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RESU10

Esta pesquisa busca compreender as condicdes de trabalho e formacdo de jovens
profissionais de teatro desde sua inser¢do profissional, isto é, o processo de entrada destes
individuos no mercado de trabalho. Para isso, recorremos a uma analise de fontes tedricas
multidisciplinares, documentos e uma pesquisa quanti-qualitativa realizada pelo autor em
2021 com 157 destes profissionais em Porto Alegre. O estudo ndo faz uma disting¢éo entre as
varias profissdes teatrais, uma vez que os artistas contemporaneos costumam desempenhar
multiplos oficios para viver do seu trabalho artistico. O foco esta na década de 2010, um
periodo de contrastes em relacdo as politicas culturais no Brasil e na cidade de Porto Alegre,
uma capital fora do principal eixo econémico do teatro nacional. Apos avaliar o impacto das
dindmicas exploratorias do capitalismo sobre as artes cénicas, exploramos como este assunto
é tratado na formacdo de artistas e buscamos estratégias e solugcdes possiveis para enfrentar
esta precarizacdo do trabalho no teatro. Visamos um mapeamento das atuais condi¢fes do
mercado teatral de Porto Alegre, de modo a oferecer um maior entendimento da realidade
material aos artistas locais e uma base tedrica para analisar estes processos no ensino
profissionalizante de artes cénicas, considerando que esse didlogo € ainda incipiente e
preterido pelas discussOes estéticas na maioria das instituigdes formativas.

Palavras-chave: teatro; mercado teatral; carreira; ensino profissionalizante; formacdo de

atores.



NSSTRACT

This research seeks to understand the working and training conditions of young theater
professionals from their professional insertion, that is, the process of entry of these
individuals into the labor market. For this, we resort to an analysis of multidisciplinary
theoretical sources, documents and a quantitative-qualitative research carried out by the
author in 2021 with 157 of these professionals in Porto Alegre. The study does not
distinguish between the various theatrical professions, since contemporary artists tend to
perform multiple trades to make a living from their artistic work. The focus is on the 2010s, a
decade of contrasts in relation to cultural policies in Brazil and in the city of Porto Alegre, a
capital outside the main economic axis of the national theater. After evaluating the impact of
capitalism’s exploratory dynamics on the performing arts, we explore how this issue is treated
in the training of young artists and look for possible strategies and solutions to face this
precarity of work in the theater. We aim to map the current conditions of the theater market
in Porto Alegre, in order to offer a greater understanding of the material reality to local artists
and a theoretical basis to analyze these processes in the professional training of performing
arts, considering that this dialogue is still incipient and overlooked in favor of aesthetic

discussions in most formative institutions.

Keywords: theatre; theatrical market; career; professional development; actor’s training.
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INTRODUGHO

Esta dissertacdo foi escrita por um jovem artista que ndo vive de sua arte. Poucas
vezes fui remunerado pelo meu trabalho artistico com o suficiente para passar o0 més, mesmo
conciliando diversos projetos. Nao era incompeténcia, mas uma situagdo comum que eu via
mesmo nos artistas mais experientes ao meu redor. Minhas escolhas de carreira e minha
trajetéria pessoal poderiam ser irrelevantes nessa dissertagdo, ndo fossem elas 0 motor da
minha escrita. O tal do distanciamento analitico do pesquisador ora da espaco as emergéncias
do jovem artista, numa incessante danca de interesses. Eu conduzo e me deixo ser conduzido.
Por mais desenvolto que eu seja nesse platd, ndo deixo de estar completamente enredado por

esse objeto de pesquisa.

Comecei a fazer teatro porque eu queria ser ator. Eu conhecia motoristas, professores,
vendedores, contadores, policiais, médicos, dentistas, sabia o que faziam e como viviam. Mas
atores eu conhecia apenas pela ficcdo ou pela televisdo (que ndo deixa de ser uma ficcao).
Para um jovem leigo que imagina a vida de artista, geralmente se pensa em clichés como a
criatividade, extroversdo, genialidade, riqueza, fama e glamour. Para as familias, destacam-se
alguns aspectos desviantes como libertinagem, pobreza, vaidade e egocentrismo. E persiste
uma nocdo intimidadora de que € preciso ter talento e vocacdo para o oficio, algo quase
mistico, como um dom (PRANGE, 2013). O artista responde a esse chamamento divino e

trabalha movido pela inspiracdo. N&o poderia estar mais distante da realidade.

Como se sabe, sdo poucos os artistas hoje que descrevem sua prética de criagdo aos
moldes da caricatura acima descrita. Ao contrério, virou quase um truismo
reconhecerem o seu oficio na formula “90% transpiragdo e 10% inspiragdo”.
Contudo, a questdo de uma quase inevitabilidade da vocacdo aponta pra uma
compreensdo do trabalho como uma missdo, como um caminho de autorrealizacéo e
de intensa satisfagdo pessoal. Imagem forjada no movimento romantico, o “tipo
vocacional” do artista, nos termos de Heinich, foi uma figura historica que manteve
regularidade e ndo a toa povoa o imaginario social ainda hoje. Mas ndo resta davida
de que a imagem do sujeito criador e inovador ainda marca criticamente o status
social do artista. (BARBALHO; ALVES; VIEIRA, 2017, p. 178).

Seja pelo imaginario romantico, seja pelo glamour televisivo, parece que o ator é um
ser superior, despreocupado com a materialidade do trabalho. “Hoje, quem quer ser ator quer
viver a vida de ator, mais que tudo” (GUENOUN, 2004, p. 137). Mas o que fazer quando o
olheiro ndo vem te descobrir? Ainda no inicio da carreira, essas expectativas idealizadas se

chocam com as condigdes precarias do trabalho teatral. E um momento decisivo. Afinal, o
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imaginario dos jovens acerca da realidade das profissdes é determinante na preparacdo para

seu ingresso no mercado de trabalho:

As representagdes do trabalho tornam-se importantes, pois retratam a forma como o
jovem tem gravado no seu imaginario o modo como o trabalho pode ser visto ao
longo de sua vida. As expectativas profissionais permitem analisar, a partir das
experiéncias vividas, como o sujeito esta se preparando para a continuidade de sua
profissdo, e como ocorre a insercdo profissional neste processo. (ROCHA-DE-
OLIVEIRA, 2011, p. 132).

Desde cedo percebi que era preciso ter uma boa preparacdo, coragem e um tanto de
sorte para prosperar na carreira artistica. Tentei alongar essa preparacdo na minha graduacéo
em teatro por ndo me sentir pronto para o mercado profissional, até finalmente perceber que o
conhecimento que me faltava sO viria na prética. Durante minha formac&o, tudo que era
referente a materialidade do teatro foi visto de forma superficial e nebulosa, fazendo pouca

distingdo entre nomenclaturas que parecessem muito “economicistas”.

Dai nasce meu anseio de entender a gestdo da carreira teatral. Muitos jovens recém-
formados s6 se deparavam com a realidade do nosso mercado ao concluir seus cursos. Era
como se estivéssemos nos preparando para outro mundo. Descobrimos que muito do que
aprendemos ja ndo tem aplicagdo pratica e que ndo dominamos algumas ferramentas bésicas
para navegar nesse frenético mundo do trabalho. Enquanto lutamos pela sobrevivéncia,
poucos conseguem propor agdes para contornar esse abismo ou voltar para prevenir aqueles

que estdo comegando agora.

O trabalho de pesquisa é muito préximo do trabalho criativo. Aconteceu também
€ONosco, como muitos artistas, que estudaram por quatro ou seis anos em uma
escola de arte ou musica e depois descobriram que o que lhes haviam ensinado nao
era 0 que precisavam para mover-se no trabalho profissional. Lemos Marx,
Bourdieu, Durkheim, Geertz, antrop6logos de varios paises. E agora nos damos
conta de que essas ferramentas nos servem muito parcialmente. Tem que se
completar a aprendizagem acompanhando os atores que hoje se movem na
sociedade. (CANCLINI; CRUCES, 2012, p. XVI).

Foi por ndo ter dominio absoluto desses conhecimentos que comecei esta pesquisa,
uma opcao arriscada do ponto de vista académico, mas para mim urgente. Optei por analisar
a contemporaneidade pela necessidade de entender o turbilhdo que acontece hoje, mas com a
desvantagem de ndo poder analisar alguns processos que agora se encerram. Arrisquei
também no campo metodoldgico, ao adotar uma abordagem quanti-qualitativa, método
subutilizado na pesquisa em artes cénicas. Nao podemos reduzir os fendmenos culturais as
suas dimensfes quantificaveis, mas os dados estatisticos sdo essenciais para a analise de

inspiracdo sociologica que aqui proponho.
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Além de discutir outras pesquisas e documentos pertinentes ao tema, apresentarei 0s
resultados de um levantamento que realizei com 157 profissionais do teatro porto-alegrense
para compreender suas condi¢cdes de trabalho e formacdo. Este questionario rendeu um
material riquissimo, que eu poderia continuar analisando profundamente por anos da minha
vida académica. Mas pela urgéncia do compartilhamento, jA faco aqui uma longa e

abrangente exposicéo destes resultados.

Foi uma série de escolhas audaciosas, para nao dizer pretensiosas, da minha parte.
Acredito que uma boa dose de pretensdo seja essencial aos melhores artistas. Mas ndo estou
prestes a ditar a solucdo definitiva para a economia de todo o teatro contemporaneo nas
préximas paginas, tampouco trago aqui uma receita de sucesso para a carreira artistica; se ela
existe, ndo fui apresentado. O que faco é um diagndstico dos desafios que os teatreiros®

enfrentam no mundo capitalista e a especulacdo por saidas de emergéncia.

Para compreender esses desafios e modos de supera-los, entrelaco conhecimentos de
teatro, educacdo, sociologia, economia, ciéncia politica e administracdo. Embora a separacao
formal das areas implique uma distancia epistemoldgica, esses saberes se conjugam no
cotidiano dos artistas. Ja vi questionarem a pertinéncia deste estudo numa Pés-Graduacao em
Artes Cénicas, area tdo propensa a discussdes estéticas e filosoficas, mas avessa as questdes
mercadoldgicas. Acredito que é impossivel separar os aspectos material e imaterial da préatica
teatral, pois estardo sempre interligados (KUNST, 2015). Trazer esta pesquisa as Artes
Cénicas responde ao anseio de fomentar essa discusséo na roda de conversa dos meus pares
que, na pratica, também sdo aqueles mais implicados nesse processo de precarizacdo do

trabalho que vamos analisar.

Esta dissertacdo é organizada em trés partes. Cada uma delas se detém sobre um dos

grandes eixos de discussao indicados em nosso titulo: mercado teatral, formacéo e carreira.

A primeira parte, Teatro e Mercado, investiga o lugar dos artistas teatrais no mundo
do trabalho. Buscaremos entender o0s pressupostos da economia do teatro e como se organiza
0 nosso sistema de producdo, além de introduzir alguns conceitos-chave. Vamos também
contextualizar o mercado teatral de Porto Alegre, que centraliza nosso recorte. A capital

galcha é cheia de particularidades, Unica em sua historia e composicdo, mas ndo deixa de ter

! Utilizo a expressio “teatreiro” para me referir aos profissionais do teatro. E uma denominagao mais popular do
que a expressdo “teatrista”, cujo sufixo -ista indica um especialista em teatro (como em artista, maquinista e
figurinista), enquanto o sufixo -eiro carrega a conotacao de trabalhador de teatro, numa postura operaria quase
marxista (como em carpinteiro, pedreiro e, ironicamente, brasileiro).
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Varios aspectos similares a outras cidades fora do grande eixo de producdo cultural do Brasil
e do mundo (PEIXOTO, 1993). Por fim, vamos tracar um perfil dos profissionais de teatro da

cidade para entender sua organizacao e suas dinamicas laborais.

A segunda parte, Teatro e Formacéao, explora a estrutura de ensino profissionalizante
de teatro em Porto Alegre. Faremos uma breve revisao histérica do ensino de teatro no Brasil
e na capital gaicha para entender o cenario atual. Esta parte inclui uma analise da formacédo
profissional oferecida pelas principais instituicdes formativas de Porto Alegre, entre o ensino
formal, a formacdo no teatro de grupo e o ensino livre. O objetivo é identificar as raizes
pedagogicas de cada escola e o impacto que a sua filosofia de ensino tem sobre o fazer teatral
local. Suscita a questdo: como e para onde estamos formando nossos artistas? Entéo,

exploraremos as relagdes existentes entre formacao, sucesso e inser¢édo profissional.

A terceira parte, Teatro e Carreira, sumariza brevemente os caminhos apontados
para o desenvolvimento da carreira teatral. Apds o diagndstico dos desafios do mercado
teatral de Porto Alegre, vamos investigar também algumas estratégias propostas para
enfrentar as adversidades nos campos da formacdo teatral e da producdo artistica. Por fim,
convido para pensarmos no futuro do teatro: 0 que esperamos que acontega e Como seria um

futuro utopico.

Finalmente, apresentarei algumas reflexdes a titulo de Consideragdes Finais,

concluindo esse nosso debate e deixando a porta aberta para a¢6es futuras.



PARTE|

5 MERCADO

DA ECONOMIA AO TRABALHADOR TEATRAL

N&o somos o problema e nem somos responsaveis
pela precariedade da producdo cénica nessa
cidade, ainda que a gente fique tropecando nos
escombros. Talvez a gente seja a possibilidade.
Possibilidade de transformacéo. Seré que a gente
pode inventar outros meios, modos e realidades
de criacdo e producéo, ja que a nossa profissao,

0 nosso fazer, é criar e inventar?

Patricia Fagundes®

2 patricia Fagundes é diretora da Cia. Rustica de Teatro e professora de direcéo teatral no DAD/UFRGS.
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1 O Mundo do Trabalho Teatral

O mundo do trabalho ndo costuma ser tema no campo dos estudos teatrais. Existe uma
separacao informal, que faz com que as discussdes sobre as profissées, 0 mercado de trabalho
e 0s sistemas de producdo da arte sejam mais facilmente encontrados em estudos da
administracdo, sociologia e economia. Isso ndo quer dizer que essa questdo seja pouco
importante & pesquisa artistica, pelo contrério, os muitos estudos sobre 0s processos de
criacdo cénica, técnicas atorais e trajetdrias de grupos revelam uma relacdo proxima entre 0s
conceitos de teatro e trabalho. A primeira parte desta dissertacdo busca, nesta relacédo, as
ferramentas para entender o lugar do artista dentro da sociedade. Articulando teorias e dados
estatisticos, vamos analisar o profissional de teatro como sujeito trabalhador, seus meios de

producdo e a sustentabilidade do seu trabalho hoje.

O mundo ocidental se organiza em torno do trabalho. Esse entendimento, encarado
desde diferentes posicionamentos, aparece na obra de tedricos como Emile Durkheim, Max
Weber, Karl Marx e Adam Smith (MOORE; GUNZ; HALL, 2007). Profissbes diferentes
carregam diferentes valores simbolicos em diferentes sociedades. A diviséo do trabalho na
sociedade serve para distribuir o poder (econémico, simbdlico, etc.), e assim determina nossas

normas e valores culturais, e a maneira como pensamos a nossa vida.

Historicamente, € raro que os artistas ocupem posi¢oes elevadas de poder dentro dessa
estrutura social. Nao somente no trabalho marginal dos artistas de rua, mas até aqueles
notaveis que alcancaram cargos na corte europeia (como Mozart, Moliére, etc.) eram
considerados um “doméstico superior”, situacdo que s6 mudou por l& no século XIX
(CHANLAT, 1995). Na antiguidade, a producdo artistica e os modos de vida dos artistas
independentes que produziam fora da corte e da igreja catolica foram por séculos socialmente
disseminados como imorais. O teatro que foi trazido ao Brasil pelos colonizadores europeus

chegou carregado destes estigmas.

Esta infamia comecgou a mudar lentamente por aqui com o exilio da Corte Portuguesa,
em 1808. Com as medidas tomadas para estimular a vida cultural na col6nia, os habitos
teatrais passaram a constituir a moral burguesa em ascensdo no pais. A classe teatral teve
conquistas graduais ao longo dos séculos: a construgdo de mais casas de espetaculo, projetos

governamentais para fomentar as artes, a formalizacéo de escolas de teatro, entre outras. Com
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0 avanco midiatico do século XX, sobretudo pela televisdo e o cinema, emergiu uma cultura
de celebridades que comecava a aliviar o velho estigma moral. Neste novo sistema, a seleta
casta de artistas mais famosos foi glamourizada, recebendo mais poder e uma consequente
legitimidade as suas carreiras. Até o reconhecimento legal da profissio de ator/atriz,®> em
1978, estes eram igualados a profissionais do sexo. Nossos lentos avangos trabalhistas nunca

eliminaram a precarizacao.

E comum que ainda se negue o aspecto do trabalho dentro do meio artistico — néo
negando a sua existéncia, pois algum exibicionismo é até comum (frases como ndo posso,
tenho ensaio hoje estampam camisetas e varios produtos), mas negando sua faceta
mercadoldgica. Apds séculos de marginalizacdo pelo sistema, muitos artistas assumiram a
margem como a sua identidade. Atualmente, afirmar-se neste outro espago é um discurso de

resisténcia ao conservadorismo e ao capitalismo.

Existe uma falha sisttmica na documentacdo dos modos de producdo do teatro
brasileiro. Enquanto na Europa existem documentos teatrais arquivados ha seculos, no Brasil
temos poucas pistas da historia material do nosso teatro. I1sso ndo é exclusivo das artes, e pode
ser atribuido tanto ao descaso quanto a um plano brasileiro de desinformacéo e apagamento
historico. Ndo vemos empenho do Estado na implementacdo das nossas politicas de arquivo,
articuladas ha décadas desde a constituicdo dos Sistemas Nacionais. Enquanto isso, queimam-
se museus e cinematecas, tal como se queimaram 0s arquivos da escravidao ou da ditadura
militar. O registro do teatro, acontecimento efémero, é utopista neste contexto. Além da
escassez de trabalhos historicos sobre o teatro galcho, se comparado a mdsica ou ao

audiovisual, a pesquisadora Nicole dos Reis constata que:

A maioria dos trabalhos existentes trata da questdo teatral através de um viés de
memoria de quem pertenceu a um determinado grupo durante certa época,
excluindo, usualmente, um olhar sobre o cendrio como um todo e privilegiando
questBes internas ao teatro (como discussdes estéticas, eventos envolvendo a
convivéncia do grupo, a sociabilidade) ao invés de dar pistas sobre o lugar do teatro
e do ator na cidade de Porto Alegre nas épocas retratadas. (REIS, 2005, p. 41).

O acesso a informacdo na era digital ajuda, mas ndo soluciona o desafio. Quando
comecei a pesquisar sobre economia da cultura e mercado cultural, fiquei surpreso ao

encontrar um debate ja bem consolidado (ainda que ndo consensual). Embora muitos galtchos

® O primeiro reconhecimento foi através da Lei Getdlio Vargas (BRASIL, 1928), que era, na verdade, um

decreto. Por ter apresentado este projeto a Camara, dentre outras medidas de apoio ao setor, o entdo deputado
Getulio Vargas ficaria conhecido como Patrono do Teatro Brasileiro e receberia apoio da classe artistica em sua
ditadura. Mas o reconhecimento das profissbes teatrais em forma de lei veio apenas 50 anos mais tarde
(BRASIL, 1978).
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se destaguem nesta pesquisa, a discussao pouco chega aos artistas locais. Analisando guias de
diferentes épocas sobre producdo teatral no RS, os autores sempre apontam uma falta de
referéncias: “Parece que a cada década parte-se do zero e ndo € dada relevancia ao andamento
da histéria” (MAGALHAES E SILVA, 2017, p. 24). Mesmo quando as pesquisas sdo

realizadas, ainda existem falhas na disseminacgdo destes saberes para as novas geracoes.

O conhecimento econdmico fica assim segregado dos teatreiros, o que é um problema
a partir do momento que estes ingressam num mercado de trabalho liberal e empreendedor.
Pode ser falta de memoria, de interdisciplinaridade ou de dialogo, mas ndo €é acaso: a teoria
encontra usos diferentes em diferentes lugares. Aqui ela serve a manutencdo de uma
hierarquia, onde as fontes de conhecimento nos sdo “altamente abstratas, escritas em jargéo,
dificeis de ler e com referéncias obscuras” (HOOKS, 2013, p. 89). Pensando nisso, pretendo
fugir da linguagem estritamente técnica nesta dissertacdo. Ndo € um exercicio de anti-
intelectualismo — pelo contrario, acho importantissimo que tais discussées também sejam
estudadas com esse viés especifico. Mas minha intencdo aqui é outra: a de desvendar e
desmistificar esse mundo para 0s meus pares, artistas e pesquisadores do teatro, que muitas

vezes sdo estudo de caso, mas tdo raramente 0s pesquisadores deste tema.

A falta desta discussdo é reflexo da construcdo historica da nossa area. O fildsofo
Luigi Pareyson (1997) identifica trés dimensdes da arte no pensamento ocidental: a arte como
fazer, conhecer ou exprimir. Nossos pensadores e fazedores historicamente privilegiaram as
discussdes sobre o conhecer e o exprimir, como forma de valorizar a arte como campo de
conhecimento superior (LIMA, 2018). Por outro lado, a insisténcia em tais debates idealistas
e pouco pragmaticos sufocaram os debates sobre o carater executorio da arte, gerando a

lacuna no pensamento laboral que aqui constatamos.

Aquilo que alguns dizem da Arte, que ela é reveladora da verdadeira realidade das
coisas, do mundo suprassensivel, da ideia, poder-se-ia dizer igualmente das outras
atividades do homem, j& que cada uma delas, no seu concreto exercicio, abre frestas
sobre a constituicdo da realidade, enquanto exibe principios, leis, estruturas sobre as
quais a filosofia, com oportuna interpretacdo, erige as suas construces conceituais.
[...] O fato de se haver acentuado o carater cognoscitivo e visivo, contemplativo e
teorético da arte contribuiu para colocar em segundo plano seu aspecto mais
essencial e fundamental que é o executivo e realizador, com grave prejuizo para a
teoria e préatica da arte. (PAREYSON, 1997, p. 24).

Para avancarmos, € preciso desconstruir esse idealismo difuso de que a arte € uma
pratica reveladora excepcional, e o artista um ser especial. Dentro do contexto capitalista do
mundo ocidental contemporaneo, o artista € um trabalhador que recebe seu sustento a partir

da comercializacdo da sua obra artistica. Tratar um espetéculo teatral como produto ndo € um
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insulto, mas um fato a partir do momento que cobramos pela sua apresentagéo (seja do
Estado, de um contratante privado ou do espectador). O publico de teatro é seu cliente,
quando compra um ingresso. A producdo de um espetaculo custa um dinheiro que esperamos

recompensar (ou seja, lucrar) com as apresentacdes. E preciso reconhecer nossa condicao:

Pensar economicamente as artes e a cultura ndo significa nivelar (ou tomar como
equivalentes) as manifestacfes da criagdo humana e os bens produzidos em série
pela inddstria. Muito ao contrario, significa apenas aceitar que, diversamente do que
ocorre com sabonetes ou automdveis, existe uma relutancia institucionalizada em
reconhecer que as praticas culturais e os bens e servigos que dela resultam sejam
presididos por logicas de interesse, inclusive e sobretudo o interesse econémico
(NORONHA, 2015, p. 11).

Entdo, como navegar neste mercado de trabalho teatral sem afundar-se nas armadilhas
do capitalismo? E comum ouvirmos que este mercado sequer existe, afinal ndo temos uma
demanda clara que cubra a oferta de trabalhadores. Por consequéncia, a discussédo sobre
planejamento de carreira no teatro € incipiente e parece quase sem sentido. Afinal, como

pensar a carreira para um mercado inexistente?

1.1 NOs na economia

Antes de mergulhar em nosso cenario de estudo, vamos revisar neste capitulo algumas
teorias e conceitos-chave que logo usaremos para analisar o mercado teatral de Porto Alegre.
Ao longo deste trabalho, encontraremos véarias dicotomias e binarismos importantes para
compreender este tema. O mundo ndo se limita a binarismos, é nosso pensamento ocidental
que costuma se organizar desta forma. Sempre que virmos essas bifurcagdes, convido vocés a
questionarem o que pode haver no espectro entre ou fora desse esquema. Ali podem morar as
respostas mais ricas. Ha diversas linhas de pensamento possiveis quando tentamos entender o
lugar do teatro na economia: as duas mais difundidas sdo a da economia da cultura e da
economia criativa, conceitos que nem sempre se comunicam. Essa confusdo conceitual ainda
é um desafio para o campo cultural, dando um n6 na cabeca dos jovens que ndo estudam o
tema a fundo e até gerando empecilhos na implementacéo de politicas publicas (FERREIRA

et al, 2021). Vamos tentar desembaracar.

O conceito de economia criativa € mais abrangente e bastante recente, popularizado a
partir dos anos 1990, derivado da concepcdo de industrias criativas. Uma inddstria é um

sistema de producdo e consumo de bens ou servi¢os. Nesta concepcdo, dentro das grandes
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atividades econémicas, o trabalho artistico teatral se localiza dentro da industria criativa, que
produz bens e servicos baseados na criatividade. Ela engloba uma série de atividades
econdmicas para além das artes, como a industria de games, televisdo, editoras, moda,
publicidade, arquitetura, tecnologia da informacéo, entre outras. Existem diversos modelos de
estruturacdo destas atividades na industria criativa. Em seu Mapeamento da Industria Criativa,

a Firjan (2019) divide a inddstria em quatro grandes areas criativas:

Figura 1: As quatro areas da industria criativa
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Fonte: FIRJAN, 2019.

A ideia de economia criativa nasce da necessidade de reestruturacdo industrial de
alguns paises (Reino Unido, China, entre outros) na virada do século, em acordo com uma
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nova fase do capitalismo mais atenta ao capital criativo. Neste sistema, o copyright* torna-se
um bem estratégico e peca central. E a mercantilizacdo da criatividade. Diversos 6rgdos
apontam a economia criativa como um dos setores econdmicos mais promissores no Brasil e
no mundo (UNCTAD, 2010; FIRJAN, 2019). No Brasil, hd pesquisadores e gestores
investidos numa abordagem menos plutocrata® para a economia criativa. A Secretaria de
Economia Criativa do MinC foi criada em 2011, sob o ministério de Ana de Hollanda, a partir
da juncdo das secretarias de Cidadania Cultural e de Identidade Cultural. Na época, a
secretaria Claudia Leitdo buscava uma abordagem adaptada para o contexto brasileiro,
considerando nossas limitacGes pela desigualdade social e nossas formas artisticas com pouco
registro de propriedade intelectual (FERREIRA et al, 2021).

A economia da cultura, por sua vez, é pensada a partir da industria cultural — aquela
que produz bens e servicos culturais (UNCTAD, 2010). Vale notar que a inddstria cultural é
um dos varios segmentos da grande industria criativa, contemplando vérias atividades. A
diferenca desta abordagem é que os estudiosos de economia da cultura tm um olhar menos
fixado na propriedade intelectual, adotando um debate mais holistico. Os primeiros estudos de
economia da cultura nascem na década em 1960, com destaque para a analise pioneira de
Baumol e Bowen (1965) sobre os ganhos econdmicos das artes cénicas, que veremos no
decorrer deste capitulo.

A industria cultural é a &rea com menos trabalhadores formais dentro de toda a
industria criativa do Brasil, segundo 0 mapeamento realizado pela Firjan (2019). Os dados
coletados entre 2015 e 2017 indicam que a industria cultural brasileira concentrava entdo 64,9
mil trabalhadores formais, que representam 7,7% do total de profissionais criativos do pais.
Dentro disso, as Artes Cénicas somavam 10,8 mil trabalhadores (Figura 2). Os profissionais
da industria cultural também apresentavam o menor salario médio (R$ 3.237,00) de toda a
Industria Criativa, 0 que ainda assim estava 16,6% acima da média salarial dos trabalhadores
formais brasileiros (FIRJAN, 2019).

* Copyright é uma forma de propriedade intelectual, o direito autoral, que concede ao autor os direitos
exclusivos de exploracdo de uma obra artistica, literaria ou cientifica. Na corrente contraria esta o Copyleft, que
busca retirar as barreiras de exploracdo de uma obra criativa, permitindo sua livre reprodugéo.

® A plutocracia é o sistema em que o poder é controlado por quem tem mais dinheiro. Ele sistema costuma ser
acompanhando de muita desigualdade e pouca mobilidade social. Uma economia criativa plutocrata esta
centrada na monetizacdo da cultura e da criatividade.



Figura 2: Segmentos da industria criativa por tamanho do mercado de trabalho formal
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Fonte: FIRJAN, 2019.

Mas estes dados revelam pouco sobre a ampla realidade do setor teatral, cujos
trabalhadores raramente estabelecem contratos de emprego formal. Fica evidente o quanto as

metodologias de pesquisas sobre a economia criativa dificilmente se preocupam com as
especificidades das artes cénicas. Para termos uma ideia da informalidade tipica do nosso

setor, podemos olhar para os dados extraidos da PNAD Continua (Quadro 1), realizada pelo
IBGE em 2014:

26
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Quadro 1: Ocupacdes de trabalhadores da cultura, segundo o PNAD 2014

EMPREGADO |FUNCIONARIO| EMPREGADO CONTA |EMPREGADOR| TOTAL
COM CARTEIRA PUBLICO SEM CARTEIRA | PROPRIA
DE TRABALHO | ESTATUARIO | DE TRABALHO
ASSINADA ASSINADA
Produtores de 3.769 649 2.141 23.011 445 29.925
espetaculo
Coreografos e 1.310 0 1.265 2.843 0 5.418
bailarinos
Atores, diretores de 7.784 0 2.205 11.649 2.150 23.788
espetaculos e afins
Compositores, 339 1.815 2.345 5.762 0 10.261
musicos e cantores
TOTAL 13.112 2.464 7.956 43.265 2.595 69.392

Fonte: BARBALHO; ALVES; VIEIRA, 2017, p. 95.

Dentro da economia da cultura existem diferentes configuracdes de mercado, que sdo
proprias das dindmicas de cada atividade cultural. A economista francesa Francoise
Benhamou (2007) descreve os desafios do teatro ao tratar dos espetaculos ao vivo, setor que
enfrenta uma crescente fragilidade econdmica devido ao constante aumento dos custos de
producdo e ao baixo ganho de produtividade, que veremos na sequéncia. Enfrentamos
desafios diferentes das industrias literaria, audiovisual ou fonografica, por exemplo, que
podem reproduzir e comercializar em massa seus livros, filmes e gravacGes musicais. A
sustentabilidade econdmica de um mercado teatral €, portanto, um desafio, por vezes grande o
bastante para que se questione sua viabilidade ou sua prépria existéncia.

1.1.1 Existe Mercado de Teatro?

Falar simplesmente em mercado pode ser confuso dependendo do que queremos dizer.
Aqui nos deparamos com mais uma bifurcagdo conceitual, desta vez descrevendo estruturas
distintas: o mercado de trabalho e o mercado teatral. Neste subcapitulo, vamos comecar
tratando do mercado de trabalho para o teatro. Diversas vezes ao longo da minha formacao
teatral ouvi de professores que este mercado de trabalho sequer existia. Se ndo existe, eu me
perguntava, 0 que acontece com os profissionais que todo ano se formam? Quando propomos
uma formacao profissional, considero extremamente necessario conhecer bem o mercado que
estamos abastecendo (ou criando). Puro conhecimento técnico pode ser bem vazio ou até
inatil se ndo o colocarmos em contexto. A ideia parece clara ao pensarmos na formacao de
médicos, advogados, engenheiros, professores, veterinarios — mas onde encaixamos um

artista? Os profissionais atuantes que conhecemos vivem fora de um mercado?
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O que entendemos por Mercado de trabalho esta impregnado do nosso vocabulario
cotidiano, e pode ser definido como “um ‘lugar’ (eventualmente abstrato) onde o conjunto de
ofertas e de demandas de emprego se confrontam e as quantidades oferecidas e demandadas
se ajustam em funcao do prego, isto €, dos saldrios no mercado de trabalho” (ROCHA DE
OLIVEIRA; PICCININI, 2011, p. 1519). Por ser um espaco de relacdes inserido na
sociedade, o mercado de trabalho estda em constante transformagdo e nos proporciona
multiplas formas de entendé-lo. Pensa-lo como algo estatico, sem revisa-lo ao longo do

tempo, seria negar o carater dinamico da sociedade.

Sob esta dtica socioldgica € possivel afirmar a existéncia de um mercado de trabalho
teatral em Porto Alegre — onde hd um excedente de oferta de profissionais em relacdo a
demanda local, ocasionando salarios (ou cachés) irrisorios, que muitas vezes nao geram lucro,
e sim um prejuizo financeiro. Esta situacdo pode divergir entre diferentes segmentos do teatro

porto-alegrense, mas trataremos dessa discrepancia nos proximos capitulos.

Podemos agora observar a interdependéncia entre 0 mercado de trabalho e o mercado
teatral: o primeiro é o fornecedor do segundo. Quando se afirma que ndo existe mercado de
trabalho de teatro, a justificativa € que ndo existe interesse ou retorno financeiro suficiente
para se constituir um mercado teatral. Neste caso, os trabalhadores nao teriam onde atuar.
Entretanto, basear a existéncia do mercado teatral no lucro de suas operagfes sem auxilio
estatal é ser conivente com a nocdo de economia cléssica que fundamenta o neoliberalismo.
Muitos setores tradicionais da economia (que chegam a empregar menos que as artes cénicas)
dependem de altos incentivos fiscais do governo e nem por isso tém sua existéncia
questionada. Prefiro afirmar a existéncia do mercado teatral por reconhecer as diversas
implicacGes mercadoldgicas decorrentes da producdo e circulagdo do teatro. O mercado é uma
parte constituinte da sociedade capitalista na qual vivemos, e apesar da marginalizacdo ndo
deixamos de estar inseridos neste sistema. E preciso reconhecé-lo para poder melhoréa-lo. Por
isso adoto uma visdo socioldgica para analisar o mercado de trabalho, onde o trabalhador é o
centro. Acredito que esta seja a abordagem ideal para observar com mais qualidade um setor

dependente de a¢des publicas, que sofre quando largado ao livre mercado.

Cada uma destas abordagens d& origem a formas de compreensdo e atuagdo do
Estado na esfera do trabalho. A predominancia de estudos ligados a economia
classica embasa agdes neoliberais que favorecem um mercado concorrencial,
reduzindo a intervengdo do Estado, principalmente no que se refere a protecdes
sociais, reforcando a posicdo dominante das grandes corporacBes de cada setor.
Ampliar o nimero de estudos que busquem mostrar as desigualdades geradas pela
“mdo invisivel” seria, também, uma forma de trazer para a discussdo elementos da



29

divisdo social do trabalho e da estrutura dos mercados que passam despercebidos
cotidianamente. Desta forma, seria possivel contribuir para um diferente
embasamento das ac¢Bes governamentais orientadas para o mercado estudado.
(ROCHA DE OLIVEIRA,; PICCININI, 2011, p. 1535).

N&o podemos pensar em acgdes para qualificar nosso mercado de trabalho, buscando
dindmicas mais sustentaveis, sem agir também sobre o nosso mercado teatral. Antes de
analisar as condi¢des do mercado teatral em nosso contexto atual, vale entender melhor como

este fendmeno se estrutura em nossa cultura. E o que faremos no subcapitulo a seguir.

1.1.2 Cultura e mercado teatral

Assim como os jargbes de economia gque observamos, os termos “cultura” ¢ “arte” se
referem a objetos distintos, mas por vezes sdo confundidos e usados como sinénimos. O
debate em torno desta distingdo € importante, pois o significado que atribuimos a estes

conceitos pode delimitar o alcance das nossas politicas culturais.

A cultura pode ser definida desde uma dimensdo socioldgica, isto €, como algo que
ndo se constitui no cotidiano, “mas sim em ambito especializado: ¢ uma producdo elaborada
com a intencdo explicita de construir determinados sentidos e de alcancar algum tipo de
publico, através de meios especificos de expressio” (BOTELHO, 2001, p. 74). Nesta visao,
cultura diz respeito a toda producdo da subjetividade humana a partir de um conjunto de

técnicas especificas (teatro, danca, masica, pintura etc.), algo que prefiro chamar de arte®.

Outro caminho é pensar a cultura desde a sua dimenséo antropoldgica, a partir da qual
ela se da “através da interagdo social dos individuos, que elaboram seus modos de pensar e
sentir, constroem seus valores, manejam suas identidades e diferencas e estabelecem suas
rotinas” (BOTELHO, 2001, p. 74). Esta concepgdo abrange a produgao artistica, mas também

todo o conjunto de normas, costumes, conhecimentos, ritos e crencgas de uma sociedade.

No Brasil, aquela visao socioldgica orientou as politicas do Ministério da Cultura até a
gestdo de Gilberto Gil (2003-2008), a partir de quando se adota a abordagem antropoldgica,
fazendo com que o governo incluisse as culturas populares e periféricas na sua agenda de
politicas culturais (FERREIRA et al, 2021). E esta visdo mais holistica que adoto

preferencialmente ao falar de cultura neste trabalho.

® O teatro também é chamado de arte dramética ou arte teatral. Porém, existe um debate tedrico se o teatro seria
uma arte autbnoma por si s6, com suas préprias leis e especificidade estética, ou uma justaposicao de varias artes
(danca, musica, literatura, arquitetura, etc). “A maioria dos tedricos estd disposta a convir que a arte teatral
dispde de todos os recursos artisticos e tecnoldgicos conhecidos numa determinada época” (PAVIS, 2015, p. 26).
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O hébito de ir ao teatro hoje ndo faz parte da cultura da maioria da populagdo
brasileira. Segundo uma pesquisa realizada com 10 mil entrevistados de 12 capitais brasileiras
em 2017 (Figura 3), 58% afirmava ter alto interesse pelo teatro, enquanto 14% manifestava
um baixo interesse. Por outro lado, somente 31% dos respondentes foram ao teatro nos
altimos 12 meses, enquanto 37% nunca assistiram uma apresentacdo. Comparativamente,
mais do que o dobro de pessoas havia ido ao cinema (64%) ou lido um livro (68%) nos
altimos 12 meses (LEIVA; MEIRELLES, 2018). Nossas politicas de formacédo de plateia,

ainda incipientes, visam fomentar e disseminar esse tipo de cultura teatral para a populagéo.

Figura 3: Habitos culturais nas capitais brasileiras

ACESSO

DESEJ0

B Nunca foi ao teatro 37% B Aito interesse em teatro 58%
I Foi nos iiltimos 12 meses 31% I Médio interesse em teatro 29%
Foi hd mais de 12 meses 32% Baixo interesse em teatro 14%

Fonte: LEIVA; MEIRELLES, 2018.

Alternativamente, uma cultura teatral também pode se referir diretamente ao
comportamento que rege a pratica teatral, englobando

[...] um conjunto de condicionamentos e procedimentos, de regras, de técnicas
artisticas (trabalho intelectual e esforco criativo) e estratégias comerciais, elementos
gue estdo em permanente atrito com tradigdes e inovacgBes estéticas e que, juntos,
objetivam a concepc¢do, execucdo e posterior fruicdo de uma obra cénica, seja ela
ficcional, representacional ou ndo (TORRES NETO, 2016, p. 10-11).

E a partir desta visio que Walter Lima Torres Neto articula em camadas 0s conceitos
de cultura, sistema e mercado teatral: a cultura teatral é a camada mais profunda de praticas e
modos de vida compartilhados pelas pessoas ligadas ao teatro; dessa cultura nasce um sistema
teatral, isto é, todo 0 modo de organizacdo do trabalho de produgdo cénica; por fim, o

mercado teatral trata de todas as transacdes financeiras e praticas de consumo associadas ao
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fazer teatral. A existéncia de um mercado depende da capacidade do sistema de se enraizar no
tecido da sociedade. Dada a grandeza do territdrio brasileiro, congregamos diversas culturas

teatrais, cada uma podendo gerar, ou ndo, seus proprios sistemas e, entdo, seus mercados.

Partindo deste entendimento, podemos comecar a delinear um mercado teatral
brasileiro — desregulado, insular, precarizado, em geral pouco lucrativo aos artistas e

vulneravel em sua existéncia. Isto é, quando visto desde uma perspectiva neoclassica.

Nesta dissertacdo me entregarei a algumas contradi¢cGes. Acredito que o mercado
teatral é plural: sdo diversos mercados teatrais, onde ocorrem fluxos de capitais sociais,
eroticos, simbolicos, e também econdmicos. Como veremos, sao mercados instaveis, pautados
por associacdes em rede, com mecanismos de legitimacédo especificos. Eles ndo sdo centrados
apenas no dinheiro e nem nas dinamicas de oferta e demanda, como define a economia

neocléssica. Mas essa nogdo sempre retorna.

Isso fala sobre o nosso contexto. Ndo sou um pesquisador distante e isento, sou
também um artista engajado e um empreendedor cultural que no seu dia a dia precisa navegar
entre estes dois universos. Anseio pelo idealismo, mas agora busco estratégias para melhores

condigdes de vida e trabalho decente neste mundo capitalista neoliberal.

O mercado teatral neoclassico, no singular, estd impregnado em nosso senso comum.
Esta presente em alguns dos meus posicionamentos e no discurso de varios entrevistados pela
nossa pesquisa, 0 que também caracteriza parte da nossa cultura teatral. E essa visdo
plutocrata neoliberal que nos coloca a margem da sociedade e insiste em qualificar um

ambiente tdo rico em bens simbolicos como um mercado precarizado.

Em busca de uma andlise mais holistica, seguirei usando o modelo proposto por
Torres Neto. Acredito que € preciso observar toda a estrutura cultural que engendra nossos
mercados teatrais para entdo comecar a compreendé-los. Buscar solugfes atacando somente
0s problemas do mercado é ignorar as bases desta pirdmide. Nesse contexto neoliberal, o
trabalho incansavel tornar-se pouco efetivo (pois é disso que o sistema se alimenta), assim
como a reproducdo das mesmas estratégias que desenvolvemos no auge da era dos editais
publicos (que hoje estdo desmantelados). As estruturas da sociedade sdo dinamicas,
precisamos de respostas igualmente atualizadas. E isso ndo implica parar de lutar por

subvencao publica para o teatro, mas encontrar formas sustentaveis de resisténcia.
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1.1.3 Politicas culturais no Brasil

A esta altura, ja fica claro o desafio que € viver de teatro hoje no capitalismo
neoliberal. Também ¢é evidente a importancia do investimento publico para mudar essa
situacdo. Mas por qué? Considerando o contexto, ndo ha um modo mais facil de superar as
adversidades? Pode parecer que estou navegando contra a corrente, mas essas visdes nem séo

tdo opostas. Vamos aprofundar esta discussao neste subcapitulo.

Primeiro precisamos entender a impossibilidade de mantermos um mercado teatral
sustentavel num contexto de livre mercado, que ja foi comprovada por diversos estudos. O
pioneiro e mais famoso, realizado por Baumol e Bowen (1965), explica a inviabilidade
econdmica do teatro pelo descompasso dos ganhos de produtividade no nosso setor.
Traduzindo: os salarios do proletariado crescem de acordo com a produtividade (producéo por
hora-pessoa). Pelo avango tecnoldgico, hoje podemos produzir um ndmero muito maior de
bens (bolas, caixas, esculturas, etc.) num determinado intervalo de tempo do que ha 100 anos.
Por outro lado, o tempo que levamos para encenar Hamlet, por exemplo, é praticamente o
mesmo que se levava entdo. Ha pouco aumento de produtividade, pois no setor de espetaculos
ao Vvivo o processo de fabricacdo (a execugdo da apresentacdo) e o produto (o espetaculo) séo
indissociaveis (FRIQUES, 2016). Essa discrepancia, que se agrava conforme os demais
setores produtivos se desenvolvem, nos gera um déficit econémico (nossas producgdes ficam
progressivamente mais caras, ganhamos menos dinheiro). Para atenuar este efeito, 0s
teatreiros costumam optar pelo déficit artistico (cortam texto, equipe e recursos técnicos,

acumulam funcdes, etc.). E um cenério insustentavel em longo prazo.

E dificil encontrar qualquer exemplo de sistema teatral que se sustente de forma
autdbnoma sem subvencdo publica. A propria estrutura do teatro € anti-industrial. Mesmo as
grandes producdes de teatro musical da Broadway geralmente nascem no prejuizo e se pagam
ndo com o valor das bilheterias, mas com sua associa¢do ao mercado turistico e a venda de

produtos associados (itens colecionaveis, royalties, etc.) (FAGUNDES et al, 2021).

Mas se o teatro é uma atividade econdmica inviavel, por que entdo o governo deveria
investir dinheiro publico para manté-lo? Pautar a existéncia ou ndo desse mercado pela
viabilidade econémica me parece uma meétrica simplista e equivocada em nosso pais, que

anualmente concede beneficios fiscais e perdoa dividas bilionarias de bancos, montadoras de
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automaével e outros setores tradicionais’. E embora o teatro néo se sustente numa economia de
livre mercado, muitas pesquisas comprovam que ele gera um impacto positivo sobre a
economia geral. Isto é porque o impacto econdmico de um espetaculo ndo se limita a venda

de ingressos, mas a toda uma rede de servicos que a producéo teatral também movimenta.

Um estudo na Broadway de 1960 a 1978 demonstrou ainda que os espectadores
gastam, em despesas colaterais da ida ao teatro, um valor pelo menos igual ao preco do
ingresso (BENHAMOU, 2007). Assim, o investimento pode ser até lucrativo ao Estado:
comprovou-se que para cada R$ 1,00 investido em cultura através da lei Rouanet, ha um
retorno de R$ 1,59 aos cofres publicos brasileiros, sendo que as artes cénicas sdo a segunda
area com maior impacto econdémico (G1, 2018). Existe um forte vinculo entre cultura e
desenvolvimento social e econdémico ao redor do mundo. Em muitos paises, a produgéo
cultural € um investimento eficaz para atrair capital e gerar empregos, respondendo por entre
3% e 9% do PIB (CANCLINI, 2012). A Coréia do Sul se destaca na atualidade pela industria
cultural que mobilizou em duas décadas de alto investimento, criando fenémenos como o k-
pop. No Brasil, a cultura hoje representa entre 1% e 4% do PIB nacional (OLIVEIRA, 2019).

Mesmo sob uma 6tica neoliberal, a cultura é um bom negdcio.

Apesar da aparente fragilidade, a atividade artistica ndo é totalmente dependente do
PIB e tem uma forte taxa de crescimento. Assim, o setor que engloba as Artes
Cénicas alcancou relativa autonomia e pode ser considerado um dos setores
econdmicos com maior crescimento no periodo. Esses dados verificam o impacto
econdmico significativo que a economia das artes performativas pode
potencialmente alcancar em um cenario futuro (FRIQUES; LUQUE, 2016, p. 13).

Mas ndo vamos nos limitar a visdo econdmica neoliberal, medida pelo PIB e pela
relacdo de oferta e demanda que, como vimos, nao serve ao teatro. Essa corrente consolidada
por uma longa tradicdo de homens brancos europeus pode ser bastante limitada para tratar de
alguns fendbmenos — o PIB brasileiro cresceu no primeiro trimestre de 2021, enquanto
batiamos recordes de desigualdade social e de mortes na pandemia (HESSEL, 2021). Por
sorte, esta €& apenas uma das varias abordagens possiveis. Muitas economistas
contemporaneas (e destacam-se aqui varias mulheres, como Elinor Ostrom, Esther Duflo e
Kate Raworth) buscam novas formas de enxergar a economia, com uma légica mais
comunitaria e cooperativa (FERREIRA et al, 2021).

" As diferencas de tratamento vdo muito além da falta de incentivo: setores como o agronegécio, o comércio e a
industria automotiva recebem varios beneficios do governo (o que é preciso), mas nem por isso alguém pode
adquirir seus produtos gratuitamente ou pela metade do prego. Além de seguir a lei da meia-entrada, as atracdes
culturais fomentadas por mecanismos como a Lei Rouanet devem atender contrapartidas sociais que incluem a
gratuidade de parte dos ingressos. Estas acOes de inclusdo sdo justas e necessarias a sociedade, mas neste modelo
acabam pesando apenas sobre os produtores. E nitido que o Estado brasileiro entende o valor do produto
cultural, mas ndo da o mesmo valor a cultura como atividade econdmica.
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O teatro continua sendo valioso pelo seu alto potencial de impacto na transformagao
social. O alcance e a facilidade de dialogo dos agentes culturais em diferentes territorios da
sociedade tornam a cultura uma ferramenta importante para a implementacdo de politicas
publicas das mais diversas &reas — como é o caso no RS da Fundagdo Thiago de Moraes
Gonzaga, com seu extenso projeto de educacdo no transito Vida Urgente no Palco. Ademais,
pesquisas comprovam que a instalacdo de equipamentos culturais numa regido tem impacto
direto sobre o turismo, a seguranca publica, os indices de violéncia, o comércio local e a
ocupacdo do espaco comunitario (OLIVEIRA, 2019; MORAIS, 2017). No Brasil, os espacos
culturais s6 ficam atras das igrejas em presenca e impacto na cidadania (JOST, ROQUE,

SCHNEIDER, 2020). O investimento estatal na cultura é vantajoso social e economicamente.

Infelizmente, este investimento ainda é minimo no Brasil. O professor Albino Rubim
resume a histéria das nossas politicas culturais em trés palavras-chave: auséncia,
autoritarismo e instabilidade. Isto é, pela auséncia historica de politicas culturais no pais; pelo
importante papel das politicas culturais nos governos autoritarios (nas agdes de fomento e
censura do Estado Novo e da ditadura militar); e pela instabilidade das politicas
implementadas, que ndo tém continuidade apos o fim de cada gestdo (RUBIM, 2007). Ainda
ndo conseguimos estruturar uma politica de Estado para a cultura no periodo democratico, e

muito menos para o setor teatral.

Aproximando-nos do nosso cenario de estudo, é essencial observar os dispositivos de
fomento cultural aos quais temos acesso em Porto Alegre nas trés esferas do poder publico

(federal, estadual e municipal). Podemos classifica-los em dois tipos: direto ou indireto.

O modelo favorito da politica neoliberal é o fomento indireto, no qual Estado concede
um incentivo fiscal as grandes empresas dispostas a patrocinar projetos culturais. Os artistas
inscrevem seus projetos na LIC (Lei de Incentivo a Cultura) e, se aprovados, devem procurar
empresas dispostas a patrocina-los. Como o poder é concedido as empresas € nao aos
produtores culturais, o fomento indireto funciona mais como uma lei de incentivo ao
marketing cultural, onde o empresariado ganha o poder curatorial de decidir o que vai ser

visto pelo plblico. E uma atualizagio do sistema classico de mecenato cultural.

Um exemplo de fomento indireto € a Lei Rouanet (Lei 8.313/91), o mais importante e
longevo dispositivo a nivel federal para o patrocinio artistico no Brasil. Os projetos aprovados

pela Lei Rouanet sdo altamente concentrados nas regides Sul (11%) e Sudeste (80%) do pais.
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Essa discrepancia supera a légica da distribuicdo populacional, e estd mais relacionada a
distribuicdo do grande empresariado. A Rouanet demonstra baixa eficiéncia, uma vez que so
20% dos projetos aprovados chegam a ser executados (FRIQUES; LUQUE, 2016). Contudo,
de acordo a Receita Federal, a Rouanet representou 73% dos gastos tributarios com cultura
em 2016 (OLIVEIRA, 2019). Tamanha visibilidade tornou a lei um alvo constante de ataques
ideoldgicos na guerra cultural orquestrada pela extrema direita na Gltima década®,
especialmente apds 2017. Estes ataques sdo geralmente baseados em noticias falsas e
sensacionalistas e nos altos valores captados por artistas famosos. Além da Rouanet, 0 RS
também tem sua prépria LIC estadual (RIO GRANDE DO SUL, 1996) e Porto Alegre teve
uma LIC municipal, que era desconhecida pelos produtores e conselheiros municipais com
guem conversei e acabou revogada em 2018 (PORTO ALEGRE, 1992).

Ja os mecanismos de fomento direto sdo aqueles que financiam os artistas diretamente
com verba proveniente de diferentes fundos de cultura mantidos pelo governo. Neste caso, a
distribuicdo dos recursos costuma dar-se através de editais publicos periddicos de ampla
concorréncia, com critérios pré-estabelecidos. Entretanto, tais editais ainda sdo condicionados
as politicas de cada governo e, como resultado das politicas de austeridade adotadas por
diversos governantes de direita, eles sofreram severos cortes ao longo da década de 2010.
Apesar do discurso de “mal necessario”, essa logica de austeridade em tempos de crise ndo é
eficaz nem a economia nem a justica social, como afirma a economista Maria da Conceicéo
Tavares (1995): “Uma economia que diz que precisa primeiro estabilizar, depois crescer,
depois distribuir, ¢ uma falécia. [...] Nem estabiliza, cresce aos solavancos e ndo distribui. E

essa € a historia da economia brasileira desde o pos-guerra”.

Se o financiamento por editais publicos revolucionou os modos de producéo cultural
no inicio do deste século, hoje a escassez de recursos move nossos artistas-produtores a
procurarem novas formas de se organizar. Como exemplo, na esfera estadual temos o Fundo
de Apoio a Cultura (FAC/RS) do programa Pro-Cultura (RIO GRANDE DO SUL, 2001), e
na esfera municipal de Porto Alegre temos 0 FUMPROARTE (PORTO ALEGRE, 1993).

& A guerra cultural é um movimento neoconservador que apela para o panico moral ao tentar associar

discussdes sobre politica, género e sexualidade a perversdo, sobretudo a pedofilia. Ela foi inspirada na guerra
cultural estadunidense, animada por Steve Bannon, e foi alavancada no Brasil pelo escritor Olavo de Carvalho,
tornando-se politica de estado com a eleicdo de Jair Bolsonaro a presidéncia. Ela emergiu em 2017 com atos de
censura célebres, como da exposicdo Queermuseum e dos espetaculos DNA de DAN e O Evangelho Segundo
Jesus, Rainha do Céu. O Nonada, veiculo de jornalismo cultural, criou 0 Observatério de Censura na Arte para
mapear esses casos. Quando o populismo reacionario bolsonarista chegou ao poder, a guerra avangou para 0
desmantelamento das politicas culturais do Brasil, propagandeando Jair Bolsonaro como um herdi antissistema
que luta de dentro. Neste fluxo, a Lei Rouanet sofreu diversas alteragdes, institucionalizando a censura
ideologica, e privilegiou artistas sertanejos e neopentecostais, que faziam parte da base de apoio do governo.



http://censuranaarte.nonada.com.br/
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Ndo temos hoje um bom exemplo de dispositivo de fomento direto permanente
instituido a nivel federal. Mas em carater excepcional, ndo posso deixar de mencionar a Lei
Aldir Blanc (BRASIL, 2020), que instituiu um auxilio emergencial para trabalhadores do
setor cultural na pandemia de COVID-19. Ela injetou R$ 3 bilhdes na cultura brasileira: mais
que o dobro que o maior orgamento da Lei Rouanet, que sempre foi maior que o orgcamento
do MIinC (FERREIRA et al, 2021). O subsidio federal da Aldir Blanc foi administrado pelos
estados e municipios, que realizaram a distribuicdo através de editais. Apesar de este ser um
auxilio emergencial, muitos editais no RS exigiram uma producdo em contrapartida (como no

fomento direto), descaracterizando sua finalidade original.

Quadro 2: Mecanismos de fomento cultural disponiveis em Porto Alegre

ESFERA CRIACAO |TIPO DE FOMENTO| PERIODICIDADE
Lei Rouanet Federal 1991 Indireto Continua
LIC Estadual 1996 Indireto Continua
FAC Estadual 2001 Direto Edital anual
FUMPROARTE Municipal 1993 Direto Edital anual
Lei Aldir Blanc Federal 2020 Direto Emergencial, por edital

Se a implementacdo da Lei Aldir Blanc foi problematica, é a partir dela que se
pavimenta um caminho para novas politicas culturais, mais inclusivas e horizontais. Para
atender a lei, estados e municipios precisaram ativar rapidamente suas secretarias e conselhos
estaduais e municipais de cultura, metas ja cobradas desde o Plano Nacional de Cultura.
Foram realizados mapeamentos inéditos e detalhados da classe artistica a nivel municipal,
constituindo uma riqueza de dados primordial para a formulagdo de novas politicas culturais
(FERREIRA et al, 2021). A experiéncia da Lei Aldir Blanc fortaleceu a institucionalizagio da
cultura no poder pablico brasileiro, abrindo portas para a concretizagdo do nosso Sistema
Nacional de Cultura’ (GLORIA, 2021).

Infelizmente, num contexto de ascensao neoliberal, nem sempre nossos representantes
civis parecem interessados em tal missdo. Prova disso é a morosidade para a votacao da Lei
Paulo Gustavo (Projeto de Lei Complementar 73/2021), sucessora da Lei Aldir Blanc. Nesta
dissertacdo, busco estratégias e solucGes para o problema que nos aflige. Acredito de fato que

a solucdo passe por uma reformulagdo das nossas politicas culturais e, mais do que isso, pela

° O Sistema Nacional de Cultura (SNC) é um modelo de gestdo publica que propde a integracio das esferas
federal, estadual e municipal na gestdo da cultura. Essa organizacdo capilarizada, funcionando como nosso
Sistema Unico de Satde (SUS), deve facilitar o repasse de recursos para os fundos municipais de cultura e a
pesquisa e geréncia de dados sobre o setor. Apesar de ter sido aprovado em 2012, pela PEC 416/2005, a sua
implementacdo ainda depende de legislacdo especifica nos estados e municipios.
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execucao das leis ja existentes. Para isso precisamos reconquistar nossa sustentacdo social 10

enguanto movimento teatral, junto a populacdo. Seguirei idealizando utopias no decorrer do
texto. E importante ter sempre em mente as pautas pelas quais lutamos, e atualiza-las ao longo

do tempo. Mesmo quando buscamos estratégias para navegar dentro deste capitalismo.

1.1.4 Onde esté o publico?

Antes de avangarmos, acho necessario tratar brevemente de um tema que nos paira:
onde estd o publico de teatro? Uma abundancia de espectadores pagantes ndo solucionaria
nosso problema em definitivo, pelo aumento dos custos que a Lei de Baumol ja explicou, mas

certamente seria um alivio imediato. Entretanto, nossas plateias estdo se esvaziando.

O que resta na plateia do teatro, a0 menos no momento em que as representacdes
acontecem? Algum publico. [...] Algum publico corresponde, em primeiro lugar,
sempre aos mesmos, escolhidos de fato por critérios de classe, culturais e
linguisticos (novamente de classe), e geograficos (sempre de classe,
essencialmente). N&o os mais ricos nem os mais educados, mas alguns e ndo outros.
[...] Nossas assembleias sdo frouxas: nenhum esquema de identificagdo coletiva
potente as sustém. Elas sdo acometidas por uma espécie de incerteza que remete 0s
espectadores a uma posicdo flutuante, sem divida mais singular. A plateia do teatro
ndo é mais, absolutamente, uma multiddo. E antes uma aglomeragéo, onde cada um
vive sua posi¢do como sendo instavel, suspensa, sempre na iminéncia de recuo ou
desercdo. Um espectador de teatro, assim que chega, ja esta potencialmente de
partida. Ele esta ali s6 por esta vez, para experimentar, mesmo que a experiéncia se
repita. (GUENOUN, 2004, p. 144-146).

Provocado por pesquisas que indicavam um encolhimento das plateias enquanto
crescia 0 numero de jovens interessados em fazer teatro na Franca, Denis Guénoun (2004)
dedicou-se a investigar se e por que 0 teatro é necessario. Analisando historicamente o papel
do teatro na sociedade europeia, sua hipotese é que hoje o teatro é necessario pela necessidade
humana do jogo. Como numa brincadeira, o espectador assiste esperando a sua vez de jogar.
O teatro contemporaneo que se emancipa da representacdo pde o jogo em primeiro plano.
Para Guénoun, as plateias se esvaziam porque nosso teatro € pensado nos pressupostos da
época da representacdo, respondendo a necessidades humanas que hoje sdo mais bem
atendidas pelo audiovisual. A reconquista do publico passa por uma revolugio estética. “E por
isto que os teatros se esvaziam, enquanto um imenso desejo de teatro, aberto, pateia,
impacientemente, as suas portas” (GUENOUN, 2004, p. 151). Podemos relacionar isso aquela

pesquisa de habitos culturais que apresentei anteriormente: 86% das pessoas tinham médio ou

10 gystentacéo social é o apoio da sociedade civil a uma causa ou movimento, essencial para o avango de suas
pautas. Mais do que simples popularidade, esse suporte é moldado a partir de varios mecanismos. A sociologia
estuda os mecanismos de sustentagdo de grupos sociais para entender a organizacdo dos sujeitos na sociedade.
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alto interesse em teatro, mas somente 31% haviam assistido a um espetaculo no ultimo ano.
Entre as justificativas de quem ndo ia hd mais de um ano, as mais frequentes eram “Nao
gosto” (30%), “Falta tempo” (28%) e “Razdes economicas” (28%) (LEIVA; MEIRELLES,
2018). Tal hipotese nos serve apenas parcialmente, pois no contexto brasileiro seria raso

reduzir a falta de publico somente ao desinteresse estético.

Ao discutir politicas publicas, no tdpico anterior, sinto uma auséncia palpavel de falar
do publico. Nossas politicas culturais s&o majoritariamente focadas no fomento a produgéo
cultural — e diferente do que acontece na Franca de Guénoun, a maioria dos nossos editais
ndo exige retorno de plateia (VILHENA; FONTANA; RIBAS, 2020). Essa logica se manteve

ao longo das gestdes de diferentes ideologias, amparada até por artistas:

Acontece que em geral, quando a classe artistica se une para reivindicar politicas
culturais, se fala muito na necessidade de editais de fomento & montagem e
circulacdo, e muito pouco em construcao de politicas que sejam estruturantes no que
concerne a formacao de publico, ou a implementacdo de projetos culturais que sejam
pensados a longo prazo (MARINA, 2017, p. 374).

Acontece que “o ato de producao €, em todos os seus momentos a0 mesmo tempo, um
ato de consumo” (MARX, 2011, p. 234). A produgdo teatral precisa do seu consumidor, de
quem a assista. A “era dos editais” do inicio deste século proporcionou uma producéo
vertiginosa de novos espeticulos e festivais, com grandes beneficios ao nosso teatro. Por
outro lado, com os espetaculos ja pagos desde o inicio, ter sucesso de bilheteria tornou-se
menos vital. Como veremos adiante, muitos artistas reconhecem que esse sistema de

producdo causou um abismo no dialogo entre artista e ptblico.*

Com a maioria dos incentivos fomentando a criacdo de novos espetaculos, as
temporadas teatrais ficaram cada vez menores. Eventualmente, s6 se produz pensando no
numero de apresentacdes exigido pelo edital para depois comecar uma nova producao
fomentada por outro edital. Os espetaculos e grupos de longa duracdo se esvairam
(FRIQUES, 2016). Com o publico cada vez mais distante, raramente arrisca-se fazer uma
temporada por bilheteria. Preciso frisar que essa ndo é uma critica direta aos editais de
montagem em si, nem uma nostalgia da época de inseguranca em que os artistas dependiam
da venda de bilheteria para seguir produzindo. E uma afirmacdo de que nossas politicas

publicas precisam se destinar ndo somente a producdo, mas também ao consumo.

11 A pesquisadora Francine Fernandes analisa detalhadamente o Consumo cultural no Theatro S&o Pedro em
Porto Alegre: os perfis dos publicos das pegas Toc e S6é de Amor, em seu trabalho de conclusdo de graduacéo,
disponivel em: http://hdl.handle.net/10183/200363. E uma leitura reveladora sobre um dos teatros mais
tradicionais e elitizados da capital gadcha, que mantém um publico cativo.
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Uma politica de “formacdo de plateia” pode soar problematica, principalmente quando
formulada com a ideia de educar um espectador para receber o teatro. Nao € isso que defendo.
Mas podemos e devemos desenhar politicas que tornem o teatro mais acessivel a populacéo,
respondendo ao seu interesse que ja existe. Isso passa também pela reestruturacdo completa
(de cultura, sistema e mercado) que Guénoun reivindica para se atualizar a necessidade do
teatro hoje. Mas o primordial no Brasil é que o Estado, enquanto investe na producéo teatral,
crie também mecanismos para tornar o teatro mais presente e seu consumo mais atrativo para
0 povo. “Sem produgdo ndo ha consumo; sem consumo ndo ha producio” (MAGALHAES E
SILVA, 2017, p. 102). A pesquisadora Lala Deheinzelin, pioneira em economia criativa no

Brasil, detalha esse desafio:

Para atuar nesse ecossistema socioambiental, produtos e processos deveriam sempre
considerar o tangivel/hardware (a estrutura que da suporte) e o intangivel/software
(o processo, o que faz com que funcione). Por exemplo: as Olimpiadas e a Copa do
Mundo. Quase tudo o que est sendo feito é hardware, estrutura — como os estadios
ou estradas. Pouquissimo esta sendo feito no que se refere a categoria de software:
gestdo, empreendedorismo. Alias, fazendo o exercicio de classificar as coisas como
hardware/estrutura ou software/ processo, veremos que na maioria das vezes o foco
esta no hardware, como se sua existéncia ja fosse suficiente para gerar softwares. A
consequéncia é sempre um tremendo desperdicio, pois hardwares ndo funcionam
sem software... Fazemos 0s produtos, mas ndo criamos 0 processo de torna-los
visiveis e circularem; investimos em infraestrutura, mas ndo na educacdo; mudamos
prioridades de governo, mas ndo alteramos as leis e normas para que elas sejam
possiveis (DEHEINZELIN, 2012, p. 53-54).

Podemos assim pensar que as politicas de fomento a producéo cénica (a estrutura) tém
a mesma importancia que as politicas de distribuicdo e consumo pelo publico (o0 processo),
considerando que estes fatores séo interdependentes para o sucesso. Em Porto Alegre, essa
missdo segue atrapalhada uma vez que, na auséncia de uma ampla politica estatal para
formagéo de plateias'®, essa responsabilidade recai sobre os préprios artistas para sua
sobrevivéncia. A maior politica de acesso a cultura no pais é a Lei da Meia-entrada (BRASIL,
2013), porém ela apenas oferece o desconto financeiro na compra de ingressos e ndo articula
nenhuma outra medida que incentive o consumo, relegando o custo aos produtores. Seguindo
uma tendéncia contemporanea, muitos editais publicos exigem uma contrapartida social,
frequentemente para atender a populacdo de baixa renda (com sessGes gratuitas), a
comunidade surda (com intérpretes de Libras) ou aos cegos (com audiodescri¢do). Mas

novamente, o trabalho recai sobre os artistas e o Estado se exime de mediar esse acesso.

2" Uma notével exceco local é a Escola de Espectadores de Porto Alegre, fundada em 2013 com apoio da

SMC. Inspirada no modelo argentino de Jorge Dubatti, ela que promove encontros quinzenais entre seus alunos
e artistas, mas seu alcance ainda é pequeno.
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Constituir um corpo de espectadores é essencial para a continuidade do teatro, mesmo
que o publico ndo seja mais quem o sustenta financeiramente. Este entendimento norteia 0s
gestores dos centros culturais mais tradicionais da Europa no seu processo continuo de
formacéo de plateias (MARINA, 2017). Esse trabalho de gestdo, protagonista nas economias
flexiveis contemporaneas, € uma das muitas fun¢Ges que os artistas de hoje precisam assumir
concomitante ao seu papel criador. Esse acumulo acarreta diversos prejuizos no exercicio de
ambas as fungdes. Nosso sistema teatral ainda ndo valoriza nem forma gestores o suficiente,
como veremos adiante. Uma politica centrada na criacdo de mecanismos de gestdo deve se
preocupar “com o desenvolvimento de uma ampla cadeia que envolve processo criativo,
producdo, distribuicdo, consumo e recepcao, ampliando a esfera de impacto cultural e politico
e a esfera quantitativo-qualitativa dos consumidores” (NORONHA, 2015, p. 99). Em nosso
contexto, cabe aos proprios artistas-produtores se instrumentalizarem e se desdobrarem para
atender tais demandas do oficio. 1sso tende a se agravar na medida em que “o neoliberalismo
substitui as instituicbes de sustentacdo da social-democracia por uma ética empreendedora
gue exorta até mesmo 0s mais impotentes a assumir a responsabilidade pela propria vida, sem

depender de mais ninguém ou de mais nada” (BUTLER, 2018, p. 67).

Na atual era do consumo centrado na experiéncia do usuario, o teatro — tido
certamente como a arte da presenca até a pandemia — ndo atende a muitas tendéncias, como
facilidade de acesso, disponibilidade e conveniéncia. Nestes aspectos, ele perde para suportes
audiovisuais e digitais que podem ser consumidos a qualquer instante, de qualquer lugar. Mas
as especificidades da linguagem teatral, como ja ressaltava Guénoun, seguirdo atrativas nesta
era se soubermos exploréa-las: o teatro € uma maquina de produzir experiéncias. Para isso,
precisamos encontrar novas formas de alcancar nosso publico-consumidor. Ou numa

linguagem empreendedora, precisamos de um rebranding.

O teatro precisa ndo restaurar sua velha relagdo com o puablico, reminiscente do seu
antigo lugar de centralidade e poder na sociedade. E preciso entender sua nova posi¢do e
assim criar novas relacdes. Se o teatro € um bem publico de uma comunidade, com tantos
beneficios sociais, € necessario que haja um compromisso em torna-lo acessivel a toda
populacdo, que deve ser nossa aliada e maior beneficiaria. Afinal, em sua origem, teatro é o

lugar de onde se v&™.

3 Do grego, théatron significa “lugar de onde se v&”. Deriva do verbo theasthai, “olhar”, e o sufixo —tron, que
denota “lugar”.
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1.2 O Mercado Teatral em Porto Alegre

Apresentados nosso panorama conceitual, os desafios econdmicos do teatro e algumas
possiveis solucBes, adentramos agora no terreno central desta dissertacdo: o teatro de Porto
Alegre. Vamos seguir referenciando teoricos nesta analise, mas a partir de agora destaco
também o que dizem os proprios agentes deste territorio, isto é, os profissionais do teatro da
capital galcha. Além de consultar materiais produzidos por estes, vamos relacionar a
discussdo com as respostas™* por mim coletadas na pesquisa Formacdo e Trabalho no Teatro
de Porto Alegre (2010-2020) (ROCHA, 2021).

Para compreender o mercado teatral de Porto Alegre, cabe um breve passeio historico.
Destaco aqui 0s acontecimentos a partir dos anos 1940, quando percebo uma maior
organizacdo da comunidade teatral local para constituir uma cena profissional. Quando falo
no teatro de Porto Alegre, tenhamos em mente que falo de varios teatros. E impossivel
delinear um unico teatro local, com caracteristicas uniformes, dada sua rica diversidade de
expressdes. No entanto, alguns binarismos sdo relevantes neste retrato. A cisdo entre
profissional e amador ird pautar a luta por profissionalismo nos primeiros anos deste mercado,
e sua atualizacdo serd tratada na sequéncia. Ja a disputa entre o teatro comercial e o teatro de

arte segue atual, e vale mergulhar neste debate antes de prosseguirmos.

Num primeiro olhar, podemos pensar que qualquer teatro pode ser de arte ou
comercial. Esta divisdo binaria ndo segue critérios tdo objetivos, e serve mais a um
territorialismo e uma validacgdo estética entre os préprios artistas. Outras nomenclaturas sao
possiveis. Heloisa Marina (2017) reconhece uma problemaética de poder ao tentar conceituar
termos como “teatro independente, teatro alternativo, teatro profissional, teatro de pesquisa,
teatro experimental, teatro de arte”, que podem denominar um mesmo objeto. Ela chama esta
modalidade de teatro menor, a partir de sua leitura de Deleuze e Guattari, distinguida pela sua

proposicao estética e seus meios de producéo:

[...] O teatro menor tem como impulso criador a necessidade de pesquisa de
linguagem e artistica. Ou seja, seu processo criativo ndo é orientado por padrdes e
formas estabelecidos (como os musicais) e, portanto, comporta um alto grau de
experimenta¢do ¢ risco. [...] O teatro menor propde formas de distribuicdo de
trabalho e poder que buscam fazer frente aos modelos corporativos tradicionais.
Assim, temos um teatro que ambiciona a distribuicdo horizontal de tarefas e de
poderes no seio de sua organizagdo, que coloca em cheque a nog¢do de “artista-
estrela” e ndo encontra na troca comercial direta (venda de produtos ao cliente final
com fim de gerar receita e lucro) seu objetivo de existéncia. Por ser um teatro

4 Optei por interferir minimamente na redacdo das respostas recebidas. Corrigi alguns erros de digitagdo e
suprimi trechos em algumas cita¢fes, conforme sinalizado, mas mantive o estilo original das respostas.
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fortemente impulsionado pelo desejo dos artistas, € comum que sua estrutura
administrativa conte com atrizes e atores cumprindo a fungéo de produtor e gestor.
(MARINA, 20186, p. 3-4).

E por entender que todo teatro tem reverberagcbes comerciais num pais capitalista,
Marina troca o teatro comercial pelo teatro industrial. O termo é descrito por André Carreira
como “um modo de fazer teatral que responde mais aos processos de producdo seriada que
caracteriza a industria cultural” (CARREIRA, 2002, p. 46). Marina nota que este teatro busca
“na demanda do publico os elementos constitutivos de seus projetos artisticos, ou, quando a
forma econdmica permite, esses empreendimentos criam a necessidade de consumo a partir
de fortes campanhas de marketing” (MARINA, 2017, p. 71). Ou seja, enquanto o teatro de

arte se baseia na demanda dos artistas, o teatro comercial se baseia na demanda do publico.

A partir disso, conforme j& vimos, podemos inferir que somente o teatro comercial é
pensado tendo em vista 0 seu consumo pelo pablico externo. Ele serviria a uma finalidade de
entretenimento — algo muitas vezes visto por artistas de modo pejorativo. Sintomaticamente,
a pesquisa de habitos culturais indicava que as principais motivacGes dos que iam ao teatro
era “Me divertir” (32%), “Peca me interessa” (18%) ¢ “Pelo conhecimento” (13%) (LEIVA;
MEIRELLES, 2018). No teatro de arte, muito se reclama que as plateias estdo formadas
apenas por amigos ¢ familiares. “O verdadeiro espectador vem por puro amor pelo que ¢
representado, por puro prazer de degustar a representacdo em si - por desgraca este espectador
é hoje um féssil, se é que algum dia ele existiu” (GUENOUN, 2004, p. 155). Em seu
contexto, Guénoun reivindica um teatro que priorize o espectador, como nosso teatro
comercial. O teatro de arte deseja o espectador, mas ndo abdicar de sua vontade artistica para
isso. O financiamento por editais permitiu a viabilidade econémica desse teatro; o
distanciamento das plateias foi consequéncia. Podemos entender assim essa rivalidade: ainda

que o publico ndo sustente 0 mercado teatral, hoje ele assume um valor simbdlico.

Tania Branddo menciona dois espetaculos agraciados com o Prémio Shell 2011 que
seriam teatro de “mercado” [...] Mas, a essa altura da investigag@o, o que quer dizer
“teatro de mercado”? Ao que parece, queria a autora dizer que tais espetaculos,
ambos viabilizados mediante patrocinios, seriam sucesso de bilheteria, isto é, teriam
uma grande afluéncia de publico [...] sem que isto se traduza necessariamente em
lucro sobre o investimento [...] Mas, considerando a lei de Baumol, pode-se concluir
que o “teatro de mercado” ao qual Branddo se refere seria, por fim, “teatro de
publico”. (FRIQUES, 2016, p. 207).

Ainda que teatro comercial seja estigmatizado na classe teatral por servir a interesses
capitalistas, o teatro de arte ndo é seu. Thomas Ostermeier (2013), diretor do Schaubiihne de
Berlim, nota como algumas tendéncias do teatro contemporaneo pos-dramatico também

dialogam diretamente com a doutrina neoliberal: o fim da acdo dramaética; as multiplas
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possibilidades de interpretacdo; a fragmentacdo da realidade; a naturalizacdo do caos (e
consequente falta de responsaveis). Ele chama essa estética de “realismo capitalista”15. Uma
peca de conteldo anticapitalista, seja no circuito de arte ou comercial, pode ainda estar

reproduzindo pressupostos do sistema onde se insere.

Né&o desejo exaltar ou desqualificar um ou outro tipo de teatro — sequer acredito nesse
binarismo. O que vejo com mais frequéncia sdo espetaculos no meio deste espectro. Acredito
que ambas as abordagens contemplam diferentes propdsitos e publicos, e juntas constituem a
diversidade da cena local. E embora ndo sejam categorias puras, sao caras a este debate. Para
Manoel Friques, o sistema teatral brasileiro ¢ constituido pelas relagdes “de atracdes e
repulsas, de embates e afinidades, entre um certo teatro vanguardista e outro mais comercial,
entre o desejo de um teatro brasileiro e a realidade do mesmo” (FRIQUES, 2018, p. 528).

Na pesquisa que realizei com artistas locais, perguntei: “Quais modalidades s&o mais
proximas do tipo de teatro com que vocé trabalha?” (Figura 4). Permiti aos entrevistados
selecionar opgdes multiplas e inserir outras respostas. Neste levantamento, baseado na
percepcdo individual, o nimero de profissionais identificados com o teatro de arte (57,3%) é

quase o dobro que com o teatro comercial (29,9%).

Figura 4: As modalidades de teatro em Porto Alegre
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Fonte: ROCHA, 2021.

5 Este conceito é amplamente tratado pelo filésofo britanico Mark Fisher (2013), e engloba uma dimens&o
estético-ideoldgica do capitalismo que ndo nos permite imaginar alternativas para esse sistema.
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Contra a narrativa bindria, muitos adeptos do teatro de arte e afins (teatro
experimental, teatro politico, performance art) também praticavam teatro comercial e afins
(teatro para criancgas, teatro-empresa, stand-up comedy). Considerando apenas as categorias
puras: entre os que fazem teatro de arte, 31,1% fazem teatro comercial. Entre os que fazem
teatro comercial, 60% também fazem teatro de arte. Nesse sentido, o diretor Luiz Henrique
Palese, da Cia. Stravaganza, reconhece que “a opcao por fazer teatro infantil também néo é
prioritaria. E um mercado de trabalho, um nicho, mas nunca foi assim: queremos ser
especialistas, vamos viver disso. E uma alternativa, entre outras, de trabalho.” (ALABARSE,
2000, p. 31). Isso demonstra como alguns circuitos teatrais sdo mais rentaveis que outros e,
por isso, também mais visados pelos artistas como opg¢des para viver de teatro. A realidade

ndo cabe em duas categorias.

[Resposta 55] Eu faco aquilo que vende, que vai para o interior do Estado. Aquilo
que ndo morre na estréia. Aquilo que conversa com a realidade do povo. Eu ndo
penso minha arte conforme um nicho, uma linguagem, um estilo. Eu fago teatro que
pode pagar as minhas contas. (ROCHA, 2021).

Vamos entrar agora em nosso relato historico. Lembremos que a histdria ndo é neutra,
mas um reflexo das estruturas de poder. Quando se fala na “historia do teatro brasileiro”,
normalmente se esta falando do trabalho desenvolvido no eixo Rio-Sdo Paulo, com pontuais
excegdes. Quando se conta a historia do teatro gatcho, normalmente se fala do teatro de Porto
Alegre. E quando se narra a histdria do teatro porto-alegrense, ela costuma se referir a historia
do teatro de arte realizado por aqueles considerados profissionais. Assim, indmeros
personagens sdo apagados dessa narrativa, seja pelo rétulo de amador ou por preconceito de
género. E o caso da Cia. Teatro Novo (1968), de teatro infantil, e do TIM - Teatro Infantil de
Marionetes (1954), de teatro de animagdo, que estdo entre 0s mais antigos grupos ainda em
atividade no Brasil e na América Latina. Com isso em mente, este breve histérico néo
pretende dar conta da histéria completa do nosso teatro, mas sim destacar pontos recorrentes

que caracterizam esse mercado teatral porto-alegrense.

1.2.1 Contexto historico

O gosto pelo teatro como conhecemos chegou a Porto Alegre em meados do século
XVIII, junto com os imigrantes agorianos que aqui se fixaram e realizavam encenagdes
populares a céu aberto. Naquele século a cidade ganhou seu primeiro edificio teatral. Ao
longo do século XI1X, foram fundados na cidade outros quatro teatros e mais de 40 sociedades

dramaticas. Pela sua posicdo geografica estratégica, na rota para o Uruguai e a Argentina, a
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capital galcha por bastante tempo foi parada obrigatéria para as companhias teatrais que

passavam.

Na década de 1940, o teatro passava por uma revolucdo estética. A cena brasileira
vivia sua fase modernista, onde se consolidava a figura do diretor teatral, com grande
influéncia de artistas europeus que se fixaram no Brasil, por ocasido da Segunda Guerra
Mundial. Em Porto Alegre, os grupos de teatro amador se proliferavam e se organizavam pela
vontade de profissionaliza¢do do teatro local. Nesta época, contratavam encenadores do teatro

carioca e paulista para suas produgdes (pois “nao havia diretores gauchos™).

Na capital galcha, o teatro era marcado pela divisdo entre um teatro amador, feito
por intelectuais e estudantes ligados aos colégios locais e clubes sociais, e um teatro
amador mais comercial, que ainda era feito com a inten¢do de diversdo, embora
ambas as produces estivessem decrescendo e ficando sem muitas perspectivas.
(MAGALHAES E SILVA, 2017, p. 76).

A modernizag&o do teatro gaucho foi liderada pelo movimento de estudantes da elite
da capital. O Teatro do Estudante (1941-1955), grupo mais notavel da época, se dissolveu
para formar trés grupos igualmente importantes: a Comédia da Provincia, o Teatro
Universitario e o Clube de Teatro. Eles tinham boa aceitacdo da sociedade e chegaram a
circular pelo estado através de parcerias. Em 1942, nesse cenario promissor e desestruturado,
o diretor carioca Renato Vianna fundou a Escola Dramética do Rio Grande do Sul, nossa

primeira escola de teatro.

A mobilizacao jovem gerou enfim a fundacdo em 1958 do Curso de Arte Dramatica da
Universidade do Rio Grande do Sul, curso de nivel técnico filiado a Faculdade de Filosofia.
Isso desestruturou muitos grupos amadores, cujos membros ingressaram em massa nas
primeiras turmas. Acreditava-se que ali se formariam diretores locais, evitando a necessidade
de contratar profissionais de outros estados e, desta forma, barateando o custo das produgdes.

O teatro gaucho, porém, seguia longe do ideal profissional.

Em Porto Alegre s6 existe teatro amador. Culpa, em parte, da cidade. Ruggero
Jacobbi afirmou em sua primeira aula no Curso de Arte Dramatica, em 1958: o
curso vai formar atores, gente que se decidiu por uma profissdo e vai pretender
exercé-la; depois do curso vira o problema: se a cidade ndo comportar a existéncia
de uma companhia profissional, [...] a solu¢do sera ir para S&o Paulo ou Rio.
(PEIXOTO, 1993, p. 285).

Ruggero Jacobbi, encenador italiano refugiado no Brasil e fundador do Curso de Arte
Dramatica, fundou também o Teatro do Sul, “a primeira tentativa profissional no estado sob a
influéncia do movimento de renovacdo do teatro brasileiro” (PEIXOTO, 1993, p. 205).

Entretanto, o grupo néo se sustentou pelo sumico progressivo do publico durante a temporada.
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Outro empreendimento notavel é o Teatro de Equipe, surgido também em 1958 com o
proposito de deixar de fazer “teatro de colégio” (STURMER; WOLKMER, 2019). Ainda que
tenha atingido um sucesso comercial, suficiente para construir uma sede propria com diversas
atragbes, o envolvimento politico do grupo na Campanha da Legalidade® provocou uma
perda de publico. O acumulo de dividas aliado a partida de alguns membros para Sdo Paulo
fez com que o Teatro de Equipe fechasse as portas em 1962. Sua sede foi convertida em teatro

publico, até ser demolida.

O teatro porto-alegrense deste periodo era marcado pelo amadorismo. O publico
porto-alegrense era sazonal: ndo se fazia teatro no verdo, época em que a cidade se esvazia. A
solucdo para 0s grupos era arriscar temporadas nos cinemas do litoral gatcho. As circulaces
pelo interior do estado eram promovidas através de acordos informais com o governo ou por
iniciativa propria. A sustentabilidade econdémica dos grupos era temporaria, quando existente,

e desamparada de qualquer subvencao.

Muitos artistas buscaram se especializar na universidade, transformando a UFRGS em
peca centralizadora da cena teatral local. Até 1970, o Curso de Arte Dramaética seria
reformulado algumas vezes: deixou a Faculdade de Filosofia para integrar o Instituto de Artes
da UFRGS, tornou-se um curso superior e transformou-se em Departamento de Arte
Dramatica. Da universidade surgiram varios grupos e artistas de trajetoria consagrada no

teatro gaucho e brasileiro.

A ditadura militar foi um periodo emblematico para o teatro local. O ambiente
polarizado favoreceu o teatro politico na cidade, que fidelizou um publico e permitiu a
sobrevivéncia duradoura de algumas companhias. A censura e perseguicdo aos artistas que se
opunham a ditadura cresceram junto com o investimento publico no setor. O SNT teve papel
ativo na popularizacdo das artes cénicas durante este periodo, com iniciativas como a

Campanha das Kombis'® e o projeto Mambemb&o®. O governo estadual também passou a

16 A Legalidade foi uma campanha nacional liderada por Leonel Brizola, entdo governador do RS, para garantir
a posse de Jodo Goulart como Presidente do Brasil em 1961, ap6s a rendncia de Janio Quadros. A sucessdo legal
estava ameacada pelas Forgas Armadas. Goulart assumiu a presidéncia, mas sofreu um golpe militar em 1964.

7 Servico Nacional de Teatro (SNT) foi um 6rgéo federal criado em 1937, no governo Getilio Vargas, para
promover o teatro no Brasil. Passou por uma série de reestruturagdes na década de 1980 até a extin¢do de todos
0s Orgaos de cultura em 1990, no governo Fernando Collor. No mesmo ano, criou-se o Instituto Brasileiro de
Arte e Cultura, que absorveu as antigas fundacbGes e passou a se chamar Fundacdo Nacional de Artes
(FUNARTE) em 1994,

8 A Campanha V4 ao Teatro, popularmente conhecida como Campanha das Kombis, foi criada em 1973 para
promover o teatro, vendendo ingressos a preco popular nestes veiculos. A iniciativa atraiu grandes puablicos.

9" 0 Projeto Mambembéo, iniciado em 1978, promovia a circulagéo de espetaculos de todo o pais nas cidades
de Séo Paulo, Rio de Janeiro e Brasilia.
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patrocinar um projeto de interiorizacdo do teatro, voltado para espetaculos infantis, o que

motivou artistas a apostarem no género pelo incentivo financeiro.

O projeto cultural do regime militar dialogava diretamente com seu projeto econémico
liberal, que centralizava a producao de cultura nos centros econdmicos e realizava a transicéo
para a cultura midiatica, fortalecendo a televiséo e os padrGes de mercado. O crescimento do
cinema gadcho nas décadas seguintes foi significativo para os profissionais do teatro local,

muitos dos quais passaram a transitar mais ativamente entre os dois meios em seu oficio.

A década de 1980 viu a gradual dissolucdo do regime militar. Este momento de
reestruturacdo governamental — com elei¢cdes diretas e uma nova constituicdo federal —
gerou uma série de mudancgas nas politicas culturais em todos os niveis, incluindo a criacdo de
6rgdos como o Ministério da Cultura (MinC) em 1985, a Secretaria da Cultura do Rio Grande
do Sul (SEDAC) em 1990 e da Secretaria Municipal da Cultura (SMC) da Prefeitura
Municipal de Porto Alegre (PMPA) em 1988. O modelo econdmico liberal ainda ditava as
diretrizes das novas politicas. A primeira lei federal de incentivo a cultura no Brasil, a Lei
Sarney (Lei no 7.505, de 2 de julho de 1986), ja funcionava através do financiamento privado
por meio de renuncia fiscal. Revogada pelo presidente Fernando Collor em 1990, foi
substituida pela Lei Rouanet (Lei no 8.313, de 23 de dezembro de 1991), que funciona na

mesma ldgica de fomento indireto.

Com a nova legislacdo, o teatro encontrou novos financiadores. Na tentativa de
consolidar o mercado teatral local, os produtores transformaram sua pratica e comegaram um
movimento de aproximacdo com empresas locais em busca de patrocinio. Muitos grupos
alcancaram 6timos resultados de imediato, mas que decairam em longo prazo. Ja para 0s
artistas que ndo encontraram seu espago na nova légica de mercado, fazer teatro em Porto

Alegre tornou-se ainda mais dificil, em meio a instabilidade econémica do pais.

Foi na década de 1980 que o Teatro de Porto Alegre comecou a desenvolver um
estilo préprio de encenagdo, imposto por um conjunto de circunstancias. Este novo
estilo pressupde a criagcdo cénica a partir do quase nada. [...] Os elencos foram em
geral se reduzindo. As produgdes de dez, doze ou quinze atores foram cedendo lugar
as de dois, trés ou quatro. E menos atores pressupdem menos figurino. No setor de
cenografia aparecem também transformag6es. Fomos deixando de lado os cenarios
teatrais e assimilando cada vez mais a ideia de ambientagdo cénica ou a simples
utilizacdo de elementos cénicos (BRIETZKE, 1993 apud IRENE, 2020).

Nesta década surgiram importantes grupos de teatro em Porto Alegre, todos
organizados sob a figura de diretores e com a crescente presenca de produtores executivos,
que frequentemente também eram atores destes grupos (MAGALHAES E SILVA, 2017).
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Alguns produtores também fundaram empresas neste periodo, muitas das quais viriam a
produzir espetaculos teatrais, como a Opus produtora, DC Set/DC7, RM Producdes, Luz
Producbes, Andrémeda e Elis produgdes. Com o passar dos anos, estas empresas passaram a
se dedicar a atividades artisticas mais lucrativas, como shows de mdsica e produgdes de
cinema amparados pelas LICs. Aquelas que seguiram apenas com o teatro ndo sobreviveram a

concorréncia do mercado dos anos 1990.

A eleicdo de Olivio Dutra, do Partido dos Trabalhadores, para a prefeitura porto-
alegrense marca um novo periodo para as politicas culturais locais. O partido governaria a
cidade por 16 anos consecutivos (1989-2004), simultaneo a gestdes estaduais (1999-2002;
2011-2014) e federais (2003-2016), nos quais implementou projetos para a cultura que se
estenderam até a década de 2010. Em consonancia com a gestdo descentralizada do
Orgamento Participativo®®, a PMPA colocou em prética o projeto de Descentralizacdo da
Cultura® em 1994, mobilizando artistas para apresentar espetaculos e ministrar oficinas

artisticas nas 17 regides de Porto Alegre.

As décadas de 1980 e 1990 ainda foram relevantes na inauguracdo de edificios teatrais
publicos e privados em Porto Alegre, que por décadas sofreu pela falta de palcos. Este
movimento foi intensificado no inicio da década de 1990, com a reabertura de prédios
histéricos como importantes centros culturais mantidos pelo poder publico: a prefeitura
inaugura o Centro Cultural Usina do Gasdmetro (1991), enquanto o governo estadual abre a
Casa de Cultura Mario Quintana (1990) e o Teatro de Arena (1991).

O novo modo de pensar as politicas culturais ocasiona uma multiplicacdo de editais
publicos nos anos seguintes, que impacta diretamente o mercado teatral de Porto Alegre.
Seguindo a logica liberal da Lei Rouanet, o governo estadual peemedebista de Ant6nio Britto
cria em 1996 a LIC estadual, nos moldes de fomento indireto. Ja a politica estadista do
governo petista é responsavel pela criagdo do FUMPROARTE em 1994, na gestdo municipal
de Tarso Genro, e do FAC em 2001, na gestdo estadual de Olivio Dutra, ambos mecanismos

de fomento direto.

2 QOrcamento Participativo ¢ um modelo de administragdo plblica que permite aos cidad&os influenciar ou

decidir sobre uma parte do destino do orcamento publico. Em Porto Alegre, primeira capital brasileira a
implementar o modelo, delimitou-se 17 regides na cidade, cujos representantes definem por assembleia a
aplicacdo dos recursos publicos.

2L O projeto esteve ativo na cidade entre 1994 e 2018. Para saber mais sobre ele, recomendo a dissertacéo
Cidadania teatral: vivéncias artisticas, pedagogicas e politicas em oficinas de teatro do projeto
Descentralizacdo da Cultura, de Porto Alegre-RS (1994-2018), de Paula Nunes Lage, disponivel em:
https://lume.ufrgs.br/handle/10183/202254.
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Com o suporte das LICs nasceram importantes festivais de teatro, eventos que
dinamizam a cena local e atraem um publico mais frequente. O primeiro grande festival desta
era foi o Encontro Renner de Teatro (1986-1993), iniciativa do governo estadual e da
Fundacdo Theatro Sdo Pedro, com patrocinio das lojas Renner. Os trés festivais mais
tradicionais da cidade que seguem em atividade também surgiram neste periodo: Porto Alegre
em Cena (1994), Porto Verdo Alegre (2000) e SESC Palco Giratorio (2005). Estes eventos
marcam o calendario do teatro galcho e possuem importancia historica, tendo contribuido

para a qualificacdo e consolidagio de muitos grupos e artistas locais.

Como mencionei, 0 novo sistema de producdo cénica via editais teve impacto nacional
visivel até hoje. A diminuicdo das temporadas e dos grupos € um dos sintomas. Esta tendéncia
refor¢a uma caracteristica dos grupos porto-alegrenses que hoje frequentemente se organizam
em torno de uma ou duas pessoas, agregando convidados para projetos pontuais. Muitos
artistas transitam entre grupos, realizando processos paralelos que frequentemente ndo tem
previsdo de continuidade ap6s a temporada prevista pelos editais. Essa nova forma de

trabalhar ja era notada na virada do século por Adriane Mottola, diretora da Cia. Stravaganza:

E tdo esquisito. As vezes a gente fica pirando sobre isso. Parece que nos
profissionalizamos mas de uma forma esquisita. Hoje em dia tem muito mais
projetos patrocinados, 0 Fumproarte, a Lei de Incentivo, a Lei Rouanet. Vez que
outra consegues encaminhar um projeto e ganhar alguma coisa. Tens algumas
possibilidades, fazer um espetaculo, pagar um caché de ensaio aos atores, mas, ao
mesmo tempo, acontece que essas pessoas trabalham esse més naquele espetaculo
que vai dar um cachézinho, no outro naquele que ganhou o projeto do més que vem,
no outro... E muito esquisito porque virou uma coisa profissional mas ¢ um
profissional ruinzinho, porque os atores estdo trabalhando onde tem um cachézinho.
E gozado, a gente n3o se adapta muito a isso. Uma coisa que veio para melhorar o
mercado a0 mesmo tempo o envileceu-0? (risos) Mas acontece. E uma pena. Uma
loucura (ALABARSE, 2000, p. 19)

Na pesquisa que realizei em 2021, perguntei aos entrevistados se participavam de
algum grupo ou companhia teatral (Figura 5). As respostas, de multipla escolha, revelaram o

seguinte cenario:
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Figura 5: Participa¢do em grupos teatrais em Porto Alegre

PARTICIPA DE ALGUM GRUPO
OU COMPANHIA TEATRAL?

Nao participa de grupos 34.4%
Participa de um grupo 43,3%

Participa de vdrios grupes 22,3%

Fonte: ROCHA, 2021.

A pesquisa de Magalhaes e Silva (2017) constata ainda um aumento médio do niumero
de espetaculos teatrais de sala em Porto Alegre desde lancamento do FUMPROARTE.
Entretanto, o aumento de estreias anuais sem o aumento do numero de teatros na cidade
demonstra apenas a reducdo do tempo em cartaz dos espetaculos, o que ndao é uma grande
conquista. A demanda do publico é igual sendo decrescente, uma vez que se investe mais na
producdo do que no consumo das obras. Muitos projetos nascem para atender determinado
edital e nunca sdo retomados. A formacdo de produtores culturais neste periodo se
especializou na preparacgao para inscrever projetos em editais, um problema quando os editais
comegam a ser descontinuados. A acomodacdo da classe artistica com a producao via editais

também j& era criticada por Irene Brietzke, diretora do Teatro Vivo:

[...] Se examinarmos a producdo local, me parece que as pessoas se conformaram
com produzir teatro, discos, escrever, editar livros, com a verba do Fumproarte. Nao
ha uma batalha por outros meios, ndo ha uma batalha por aumentar a verba deste
fundo. [..] E o que acontece com o teatro: as pessoas passaram a produzir
espetaculos que custam o patamar do Fumproarte, satisfazendo as exigéncias do
Fumproarte. Chego até a pensar se é benéfica a importancia do Fumproarte para a
producdo artistica de Porto Alegre, ou se, por despreparo da classe artistica, repito,
ndo por equivoco do projeto, se isso ndo comeca a Ser cancerigeno para a nossa
producgdo. O conformismo faz parte da mediocridade, ndo é? Meus colegas vao me
apedrejar, mas ndo é novidade. Tenho opinides, as vezes, divergentes da minha
classe. Falta coragem e ambi¢do. Muitas vezes nos falta a arma exata para enfrentar
a crise de publico, a crise geral, o mapa da criacdo teatral em Porto Alegre
(ALABARSE, 2000, p. 187)

Como ¢é proprio do sistema capitalista, onde crises econémicas ocorrem de forma

ciclica, a Grande Recesséo (2007-2009) abalou a economia de varios paises. O efeito da crise
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no Brasil s6 foi sentido mais tarde e, com a tomada de poder por gestores neoliberais que
aplicaram politicas de austeridade para conter a crise, 0 orcamento da cultura caiu
vertiginosamente em pouco tempo — reforcando a narrativa tradicional de que a cultura €
uma area supeérflua cujos gastos ndo sdo urgentes. Consequentemente, o setor cultural sofreu

grandes perdas a partir de meados da década de 2010.

O corte de verbas diminuiu os valores e a frequéncia dos editais. No caso do
FUMPROARTE, o governo ainda mantém uma divida ha anos com os projetos contemplados
na sua ultima edicdo (2016). Por falta de manutencdo e negligéncia do poder publico,
edificios culturais como o Teatro de Camara Tulio Piva, o Centro Cenotécnico e a Usina do
Gasometro seguem fechados para reforma desde 2014, 2016 e 2017, respectivamente. Como
solucdo futura, governantes neoliberais sugerem a privatizagdo ou parcerias publico-privadas
para a gestdo destes espacos. O projeto de Descentralizacdo da Cultura de Porto Alegre
também foi desfalcado e sua situagdo atual é indefinida. Cortes em outros setores também
trouxeram efeitos diretos, como é o caso da seguranca publica: pela falta de investimento e
mé estratégia de seguranca, a criminalidade cresceu a ponto de deixar o publico teatral mais
escasso. O conformismo acima descrito por Brietzke funciona como a sindrome do sapo
fervido?: os cortes sdo realizados aos poucos e nos adaptamos as novas condicdes dos editais
enquanto eles existem. Se R$ 100 mil era a cota de alguns editais de montagem em 2010, hoje
artistas propdem festivais ou projetos multiplos para conquistar metade dessa verba
(FAGUNDES, 2021).

Como alternativa a falta de editais para a producdo de espetaculos, muitos grupos
passaram a financiar seus trabalhos por crowdfunding, formato pelo qual oferecem a venda de
ingressos antecipados e outras recompensas para apoiadores. Muitos dos espetaculos em
temporada sdo trabalhos oriundos de cursos de formacdo, de instituicGes publicas ou privadas
que oferecem local de ensaio e estrutura de producdo. Poucos séo os grupos profissionais que
ainda conseguem manter uma sede propria; 0S poucos que conseguem costumam dividi-las ou

aluga-las para outros grupos.

Recentemente, com a pandemia de COVID-19, o setor ja fragilizado sofreu maiores
limitaces. Para sobreviver, muitos artistas recorreram aos auxilios emergenciais como a Lei

Aldir Blanc (Lei federal 14.017/2020). Enquanto muitas escolas de teatro adaptaram suas

22 Uma famosa parébola que descreve a situacéo de ferver um sapo: se um sapo for colocado repentinamente

em agua fervente, ele saltara para fora, mas se for colocado em &gua morna e fervido lentamente, ele ndo
percebera e sera cozido até a morte.
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aulas para o formato remoto, alguns grupos teatrais também passaram a explorar o meio
digital propondo espetaculos, experimentacdes cénicas e didlogos, normalmente no formato

ao Vvivo e gratuito através de plataformas como o Zoom, o YouTube e o Instagram.

Apesar do cenario adverso na segunda metade da década de 2010, a classe artistica
local também obteve algumas conquistas trabalhistas. Exemplo disso é o0 sucesso das
campanhas pela obrigatoriedade do caché teste e contra a ADPF 293%. Estas mobilizacdes de
classe costumam acontecer em torno do SATED/RS, o principal 6rgdo representativo do
setor, ou por iniciativa privada, como é o caso da MOVE, uma rede de grupos teatrais da
cidade reunida desde 2018. Ainda que os artistas trabalhem organizados em multiplas redes
de contatos, estas mobilizagdes coletivas para discutir a materialidade do mercado teatral
ainda sdo pontuais, e a classe artistica porto-alegrense segue bastante desarticulada no que diz

respeito as suas reivindicacdes trabalhistas.

1.2.2 Quem é profissional

Ao falar de profissionais de teatro, é preciso saber a quem nos referimos. Essa
definicdo pode ser problematica, visto que o teatro (assim como outras praticas artisticas e
esportivas) comporta também a ideia de amadorismo. O amadorismo é frequentemente
menosprezado como um trabalho de iniciantes ou de baixa qualidade. Por outro lado, ser
artista amador pode ser uma opcéo de vida de quem ndo quer depender do teatro para viver,
ou ainda o resultado de circunstancias adversas, como um mercado de trabalho incapaz de
absorver toda a médo de obra local. Ser amador ndo é sempre uma etapa do processo de tornar-

se profissional, pode ser uma condi¢do permanente e também uma escolha (MOURA, 2010).

Nas profissdes mais normativas existe uma divisdo nitida entre o periodo inicial de
qualificacdo e o inicio da vida profissional: um estudante de medicina passa por uma
formag&o universitéaria para poder tornar-se profissional; ndo existe médico amador. No teatro
esta diferenca é mais sensivel, visto que a profissionalizacdo ndo depende da escolaridade:
existem artistas que praticam teatro ha décadas sem nunca ter passado por um curso

profissionalizante de teatro, da mesma forma que existem bacharéis em teatro que nunca

2 A Arguicdo de Descumprimento de Preceito Fundamental (ADPF) 293 é uma acdo judicial de 2013,

pleiteada pela Procuradoria-Geral da Republica (PGR), que tramitou no STF em 2018 pleiteando a
desobrigatoriedade de registro profissional para o exercicio das profissdes de artista e técnico em espetaculos de
diversdes, com base no direito a “livre expressao artistica”. Com forte oposi¢ao da classe artistica, a acdo nao foi
adiante.
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realizaram produgdes “profissionais”, fora da universidade. Embora existam cursos técnicos e
superiores de teatro no Brasil, 0 dominio pratico do oficio muitas vezes supera a necessidade
de um diploma. “De fato, os titulos de graduagdo em nossa sociedade servem apenas de
procedimento cartorial, pouco ilustrando na pratica o grau de especializagdo dos profissionais,
nédo apenas no campo das Artes” (LIMA, 2018, p. 13). Deste modo, nao faz sentido distinguir

quem é profissional do teatro simplesmente com base no grau de educacéo do individuo.

Uma forma de distincdo mais popular é o Registro Profissional como artista na
Delegacia Regional do Trabalho (DRT). A regulamentacdo das profissdes de artistas e
técnicos em Espetaculos de DiversGes foi instituida pela Lei 6.533, de 24 de maio de 1978.
Atualmente, o Sindicato da categoria contempla 53 profissées®* no quadro de Circo, Teatro e
Danga. Existem dois canais para se obter este registro: de forma gratuita atraveés do Ministério
do Trabalho, para aqueles que concluiram curso profissionalizante (superior ou técnico)
reconhecidos pelo MEC, ou de forma paga através do SATED, com a comprovagdo de

formag&o e experiéncia artistica por meio de documentos e certificados.

Apesar do status oficial do registro, é recorrente que aqueles que nao realizaram curso
reconhecido pelo MEC sigam exercendo a profissdo sem obter o DRT, até se confrontar com
uma situacdo (frequentemente um edital publico) que exija o cadastro. Ainda que o registro
também seja obrigatorio para atuar em publicidade ou no cinema, as empresas produtoras
frequentemente burlam esta lei e contratam celebridades, modelos ou influenciadores digitais
sem experiéncia na area como atores de seus trabalhos. Para os profissionais que atuam longe

dos centros urbanos, a necessidade de registro pode ser ainda menos cobrada.

2% S&o estas: acrobata, aderecista, amestrador, assistente de direc&o, ator, bailarino ou dancarino, barreira,

cabeleireiro de espetaculos, camarada, camareira, capataz, caracterizador, cendgrafo, cenotécnico, comedor de
fogo, contorcionista, contrarregra, coreografo, cortineiro, costureira de espetaculos, diretor, diretor circense,
diretor de cena, diretor de producdo, domador, eletricista de circo, eletricista de espetéaculos, ensaiador circense,
equilibrista, excéntrico musical, faquir, figurante, figurinista, homem-bala, homem do globo da morte, icarista,
iluminador, magico, mestre de ballet, malabarista, manequim, maquilador de espetaculo, maquinista, maquinista
auxiliar, mestre de pista, operador de luz, operador de som, palhago, secretério de frente, secretéario teatral,
sonoplastia, strip-teaser e técnico de som. Além destas, ha 71 profissdes descritas na categoria Cinema.
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Figura 6: Situacdo dos cadastros profissionais de teatro

POSSUI REGISTRO PROFISSIONAL POSSUI CNPJ PARA ATIVIDADE
COMO ARTISTA (DRT)? ARTISTICA?

B sim 713% " Sim 52,9%
B Nao 28,7% B Nao 47,1%

Fonte: ROCHA, 2021.

Outro cadastro profissional importante para o artista € o registro como pessoa juridica,
geralmente como Microempreendedor Individual (MEI) ou Microempresa (ME). Ter o
registro no CNPJ costuma ser vantajoso pelos beneficios fiscais, deduzindo menos impostos
do que o pagamento para pessoas fisicas, e € obrigatdrio para certos editais ou servicos. Para
realizar o cadastro é preciso especificar as atividades da empresa conforme a CNAE
(Classificacdo Nacional de Atividades Econdmicas), que inclui as atividades de Produgéo
teatral (para Humorista e contador de historias independente), Servicos de dublagem (para
Dublador independente), Ensino de artes cénicas exceto dancga (para Instrutor de artes cénicas

independente), Ensino de arte e cultura (para Instrutor de artes independente), entre outros.

N&o é necessario comprovar qualquer experiéncia ou qualificacdo na area para fazer
esse cadastro, nem apresentar um registro profissional. De fato, trabalhadores de profissoes
intelectuais s&o reconhecidos como profissionais liberais, e ndo empresarios, como afirma o
Codigo Civil: “Nao se considera empresario quem exerce profissao intelectual, de natureza
cientifica, literaria ou artistica, ainda com o concurso de auxiliares ou colaboradores, salvo se

o exercicio da profissdo constituir elemento de empresa” (BRASIL, 2002). Este descompasso
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na legislagdo demonstra a fragilidade das politicas que levam profissionais das artes cénicas
(e de tantos outros setores) a buscarem espaco no mercado como empreendedores de si, onde

0 seu proprio reconhecimento e regulagdo sio ameacados®.

Finalmente, outra forma comum de fazer distin¢do entre amadores e profissionais é a
retribuicdo financeira pelo exercicio da profissdo. Entretanto, como € possivel deduzir a partir
do cenario descrito até agora, grande parte dos artistas reconhecidos como profissionais das
artes cénicas ndo se sustentam a partir dos ganhos do seu trabalho artistico, dependendo de
outras fontes de renda que, frequentemente, védo financiar a producéo de novas obras artisticas
(BORGES; PEREIRA, 2012; THROSBY; ZEDNIK, 2012). Historicamente, sdo raros 0s
grupos porto-alegrenses que conseguiram estabelecer um esquema salarial com seus
membros, como € o caso do Teatro de Arena de Porto Alegre (TAPA) e do Teatro Vivo no
melhor periodo de suas trajetdrias. Viver exclusivamente do oficio teatral, sem realizar outro
tipo de trabalho, é um desafio constante e ndo parece ser uma possibilidade para a maior parte
dos profissionais da area. Neste sentido, alguns profissionais do teatro tém conseguido usar de
suas habilidades artisticas para exercer trabalhos em outros meios, como 0 cinema e a

publicidade, sem passar por um grande desvio.

Uma primeira diferenca entre os dois tipos parece ser em relacdo a remuneragdo —
0s atores estritamente de teatro parecem se manter em grupos amadores, exercendo
outras funcbes que lhes garantam o sustento (como o jornalismo, o direito, o
magistério), enquanto os “empregados” do radio e da televisdo, apesar de exercerem
seus oficios “profissionalmente”, talvez nao gozassem do mesmo prestigio dentro da
area. (REIS, 2005, p. 42).

A situacdo € mais interessante ao analisarmos o todo do teatro galcho: no interior do
Rio Grande do Sul existe um forte movimento de grupos amadores, alguns com sede e
estruturas que antes caracterizavam profissionalismo na capital (MAGALHAES E SILVA,
2017, p. 72). Estes artistas do interior, reconhecidos como amadores, por vezes conseguem ter
maior circulagéo e retorno financeiro com seu trabalho do que os artistas reconhecidos como
profissionais da capital gatcha. Por sua transversalidade e grande alcance de publico, o teatro

amador do interior é primordial para a manutencao e difusdo da atividade teatral no estado.

Apesar destas diferentes e objetivas formas de distin¢ao, considero que o fator social é
0 mais relevante para a diviséo interna do mercado de trabalho teatral em Porto Alegre. Desta
forma, as boas relagOes tecidas com os agentes do campo teatral que transitam dentro das

escolas profissionalizantes sdo mais importantes para o profissionalismo do que a formacéo

% Em dezembro de 2019, o governo de Jair Bolsonaro chegou a anunciar a completa extingdo das profissdes

artisticas como MEI, sem apresentar justificativas. Ap6s grande repercussdo na midia e criticas da classe
artistica, a resolucéo foi revogada na mesma semana.
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curricular 1&4 obtida — como normalmente ocorre em campos ja estabelecidos (DELUCA,
2015). Seja através de entrosamento social, premiacdes ou presenca na midia, 0
reconhecimento entre pares € a tonica para nosso campo e em parte explica 0 motivo do teatro

profissional de Porto Alegre ser uma historia branca de classe média.

Existem meios oficiais para reconhecer os profissionais do teatro, principalmente com
base no registro profissional que teoricamente é obrigatério para o exercicio da profissdo. O
motivo de ndo haver uma separacdo formal é porque nao ha preocupacéo da classe em fazé-lo.
Em primeiro lugar, porque esta classificacdo por vezes ndo faz sentido na cena teatral porto-
alegrense, onde as produc@es estudantis cumprem temporada nas mesmas mostras que grupos
profissionais, tendo semelhante projecdo. Esta tendéncia ja € narrada desde o surgimento das

primeiras escolas de teatro em Porto Alegre:

Em S&o Paulo existe um movimento de teatro profissional. Quando o espectador vai
assistir a EAD, sabe que vai ver provas de alunos de teatro, gente que aspira, no
maximo, a ser profissional. Ninguém publica critica em jornal. Sabe, portanto, que
tera de aturar defeitos dos mais elementares. Aqui a coisa € diferente: a posicdo do
CAD no movimento de teatro local ndo é a mesma, infelizmente, da EAD no
movimento de teatro em S8o Paulo. S&o as condi¢des culturais da cidade: para o
publico os espeticulos do CAD entram em concorréncia normal com 0s outros
espetaculos locais, com um handicap de vitéria. (PEIXOTO, 1997, p. 341).

Existe alguma concordancia entre artistas de que a pessoa se torna um profissional da
area ao participar pela primeira vez de um “trabalho profissional”, porém os artistas de teatro
apresentam dificuldade em definir o que seria esse trabalho profissional (REIS, 2005). A falta
de parametros objetivos que na pratica diferenciem trabalhos profissionais de trabalhos
amadores ndo € acaso, Visto que a popularizacdo dos cursos de teatro faz com que 0s jovens
artistas entrem em contato cada vez mais cedo com diferentes técnicas de atuacdo e de

encenagdo, muitas vezes dirigidos por professores-encenadores mais experientes.

De modo geral, o rétulo de teatro amador nunca foi sinbnimo de menor qualidade
artistica para o publico de Porto Alegre. Na década de 1980 houve uma maior pressdo para a
regulamentacdo de grupos profissionais, que envolvia um processo burocratico e custoso.
Como forma de driblar estas dificuldades, o sindicato aderiu a produgdo em Livre Associacéao,

enguanto muitos grupos reconhecidos optaram por seguir se apresentando como amadores:

Por causa das inimeras burocracias existentes na época, muitas vezes era mais facil
0 grupo se apresentar como amador, para ndo precisar de registros ou prestacoes de
contas, quando na verdade ndo se era tdo amador assim — mas também ndo se era
profissional: ndo havia contratos e a producéo era cooperativada. Esse transito pelos
status de amador e profissional conforme o projeto do qual se participava parece nao
afetar a “imagem” profissional desses trabalhadores do teatro. (REIS, 2005, p. 139).
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Em segundo lugar, a falta de interesse na classificacdo de profissionais se da pelo
proprio descaso da classe artistica local com tais instituicbes. Existe algum conformismo
naqueles que afirmam que o teatro de Porto Alegre € amador, por ndo visualizar aqui a mesma
dindmica de trabalho de Rio de Janeiro e S&o Paulo, onde se faria o teatro profissional. A
tentativa frustrada de estabelecer o mesmo sistema de trabalho aqui foi 0 motivo de éxodo de
varios artistas para essas capitais: “E um erro de muitos amadores o ficarem satisfeitos com o
teatro para conhecidos e familiares, sem qualquer pretensdo de profissionalismo. Quem quer

fazer teatro precisa querer viver do teatro” (PEIXOTO, 1997, p. 348).

Essa indefinicdo do profissionalismo ocasiona diversos prejuizos aos trabalhadores e
ao mercado teatral da cidade, como a maior concorréncia nos editais de ocupacdo que nédo
fazem esta distin¢do. Ainda assim, impera tradicionalmente na organizacao da classe artistica

galcha a passividade, o conformismo e fobia de lidar com instituicGes burocréticas:

O que chama atencdo na analise dos inimeros movimentos para 0 caminho da
profissionalizagdo do teatro é o fato dos agentes do campo da arte ou cultura, artistas
e intelectuais dedicados as artes cénicas abrirem mdo de acompanhar as acfes
desenvolvidas pelo poder publico. [...] Os “artistas”, mesmo sabendo que seus mais
imediatos interesses estdo em jogo, demonstram absoluto descaso pelas solugdes
negociadas, optando por se fazerem representados. Assim, seguem demonstrando
“uma postura sudita com relacdo ao poder publico” (TORRES, 2004:85). Por
defeccdo, o0 movimento do teatro se torna refém das politicas publicas, apresentadas
através de leis e programas de governo. (MAGALHAES E SILVA, 2017, p. 83-84).

O caminho para o profissionalismo passa necessariamente pela maior regulamentacao
da profissdo (DELUCA, 2015), contribuindo para a conquista de melhores condicGes de
trabalho e a construgdo da imagem profissional aos olhos dos nossos pares e da sociedade
como um todo. E conhecida a importancia das organizacdes profissionais para cumprir este
papel, a depender da sua antiguidade e integragdo no campo (ROCHA-DE-OLIVEIRA,

2011), como é visivel no caso dos médicos e advogados brasileiros.
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Figura 7: Participacdo em sindicatos e drgéos representativos da classe teatral

PARTICIPA DO SATED OU OUTRAS
INSTANCIAS DE REPRESENTACAO
TRABALHISTA?

N Sim 29,9%

B Nao 70,1%

Fonte: ROCHA, 2021.

O SATEDI/RS é a organizacdo profissional de artistas teatrais mais tradicional no
estado. Foi criado em 1978 como associacédo profissional (APATEDERGS) para dialogar com
0 SNT e congregar a classe artistica na luta trabalhista, tornando-se um sindicato em 1987.
Hoje ele convive com outros movimentos de representacdo de classe, mas longe do furor
politico que mobilizava o proletariado dos anos 1980 (Figura 7). Os artistas precisam superar
sua desarticulacdo para fortalecer as suas instituicdes e garantir a manutencdo das suas
conquistas no campo legislativo. Deste modo, a profissionalizagcdo pode ser um processo mais

assistido e sustentavel.

1.2.3 Exodo porto-alegrense

A metéfora do balde de caranguejos, conhecida em diversos lugares e contextos, é
frequentemente utilizada por artistas porto-alegrenses para caracterizar a classe local. Ela
narra 0 comportamento de caranguejos presos num balde: quando os de cima conseguem
escapar, os de baixo sempre os puxam de volta e todos morrem no final. Essa logica de “se eu
ndo posso té-lo, ninguém mais pode”, ainda que contestada por alguns artistas, reafirma a
competitividade do mercado local. Numa cidade historicamente dificil de sobreviver a partir
do trabalho artistico, os teatreiros lutam incansavelmente para chegar ao topo do balde. Na
busca por melhores oportunidades de trabalho, a solugdo para muitos foi trocar de balde

completamente e tentar a sorte no Rio de Janeiro, em S&o Paulo ou no exterior.
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A fuga de cérebros de gatchos é histérica, e podemos citar v exemplos de artistas que
fizeram este éxodo em massa desde o inicio do século XX. E o caso de Iracema de Alencar,
Maria della Costa, José Lewgoy, Walmor Chagas, Lilian Lemmertz, Ittala Nandi, Paulo José,
Antbnio Abujamra, Fernando Peixoto e muitos artistas de gerac¢des posteriores que langaram
suas carreiras no RS e ndo encontraram espaco para se desenvolver profissionalmente aqui
(PEIXQOTO, 1997; GARCIA, 2002). Além de artistas, ha também célebres gestores culturais e
empresarios teatrais gauchos que prosperaram em outras terras, como Carlos Machado,

empresario do teatro de revista conhecido no Rio de Janeiro como O Rei da Noite.

Esta tendéncia esta enraizada e € encorajada pelo discurso de sucesso proferido pela
classe em diversos espacos (até mesmo na aula inaugural do curso de Teatro da UFRGS,
anteriormente citada), com justificativas pautadas na estrutura precaria do mercado local. E
possivel relaciona-la com o maior valor atribuido pelos galchos a tudo que vem de fora —
fendmeno curioso em uma sociedade essencialmente bairrista. Fernando Peixoto (1997)
sugere um possivel “esnobismo do publico” porto-alegrense, que se mostra indiferente as
realizagBes da propria cidade. E comum ainda o efeito reverso para aqueles que retornam para
a cidade apo6s viverem fora por algum periodo, que sdo estigmatizados por terem
“fracassado”. Esta tendéncia ndo é exclusiva do teatro gatcho, mas de todo seu setor cultural.

O musico Wander Wildner, que fez multiplas idas e vindas ao longo da carreira, afirma:

A pior coisa do mundo é ficar em Porto Alegre. [...] A coisa comega aqui. Se
continuar aqui, ela acaba. Tem que sair pra fora. Tem que viajar. N&o pode ficar em
Porto Alegre. [...] O lance todo ¢ sair, de qualquer arte que tu faga, tem que sair.
Arte tem que mostrar. O artista, ele é o cara que comunica o lugar dele pro mundo.
Sé que aqui é muito facil de as pessoas ficarem, tem a micro-fama, né? (REIS, 2005,
p. 156).

E possivel notar uma desaceleracio desse éxodo porto-alegrenses a partir da
redemocratizagdo na década de 1980. A popularizacdo da producdo cultural via editais
publicos nesta época fortaleceu o mercado local e deu melhores condi¢bes aos profissionais
para seguirem atuando na cidade. Entretanto, o desmantelamento dessas politicas na década

de 2010 abre espac¢o para uma nova onda de emigracdo em massa.

Na pesquisa realizada, questionei se 0s respondentes ja haviam considerado mudar de
estado ou pais em busca de melhores oportunidades profissionais nas artes (Figura 8). As
respostas, de mudltipla escolha, revelam o tamanho do nosso impasse: a maior parte dos
entrevistados (40,8%) pretende sair de Porto Alegre no futuro, seguidos por uma grande
parcela que ja quis, mas estd conformada (32,5%). Mais raros do que aqueles que nunca

consideraram sair (8,9%), somente os que voltaram (7,6%).
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Figura 8: Desejo de migracdo em busca de oportunidades profissionais

JA CONSIDEROU MUDAR DE ESTADO/PAIS EM BUSCA
DE OPORTUNIDADES PROFISSIONAIS NAS ARTES?

B Sim, e ainda pretende ir 40,8%

B Sim, mas nunca concretizou  32,5%

B Sim, e hoje reside fora 10,2%
Sim, foi e acabou voltando 7,6%
B Nao 8,9%

Fonte: ROCHA, 2021.

Embora essa fuga de cérebros possa contribuir imediatamente para a carreira do
emigrante, ela representa um prejuizo para o mercado local em longo prazo. Desta forma,
Porto Alegre continua servindo como celeiro formativo de profissionais bem qualificados,
com carreiras bem-sucedidas no eixo Rio-S&o Paulo, mas oferece pouco incentivo para

manter aqui todos aqueles que poderiam contribuir para o desenvolvimento do mercado local.

1.2.4 Panorama de um mercado

Essa revisdo historica ndo descreve somente a cidade de Porto Alegre, pois muitos
destes fluxos aconteceram de forma simultédnea e similar em outras partes do Brasil e do
mundo. Isto acontece porque, apesar da organizacdo insular e pouco sistematica do setor
cultural no Brasil, seguimos inseridos juntos num contexto mais amplo. E possivel observar
mudancas substanciais no mundo do trabalho nas Ultimas décadas, de modo diferente em cada

pais, mas gerando uma soma de fatores que

[...] impulsionam um novo contexto de trabalho com um consenso alterado sobre o
que é considerado um mercado de trabalho justo e mais flexivel; uma tendéncia a
desregulamentacdo dos sistemas nacionais de emprego; e uma crescente importancia
dos mercados globais. Portanto, o0 desenvolvimento de novas formas
organizacionais, como organiza¢gdes em rede ou virtuais, ou novas maneiras de
trabalhar, incluindo varios empregos, acordos de trabalho precarios ou mudancgas
ocupacionais frequentes, ndo surpreende. Elas sdo tanto um resultado quanto uma
causa dessas mudancas. (MAYRHOFER; MEYER; STEYRER, 2012, p. 218).

Este processo de precarizacdo dos mercados de trabalho tem relacdo préxima com as

politicas neoliberais adotadas por diversos governos ao redor do mundo, de modo a proteger o
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sistema capitalista de maiores crises econdmicas — optando por crises sociais, ambientais,
humanitarias e democréaticas. A pretensa modernizacdo ou flexibilizacdo da legislacdo
trabalhista acarreta maior lucro ao grande empresariado e maior precarizacdo das condi¢des
de trabalho ao proletariado. A precariedade é distribuida de modo desigual na sociedade,
seguindo essas dinamicas de poder (BUTLER, 2018). A cultura como dever do Estado é
preterida nesta filosofia neoliberal, devota do Estado minimo e do livre mercado. Neste
modelo, prosperam os setores da industria cultural capazes de reproduzir suas obras (livros,
musicas, filmes, quadros, etc.) de forma massiva. As formas mais “artesanais” de cultura,
como as artes cénicas, perdem em poder econdmico huma economia global. Sobre 0 mercado

teatral porto-alegrense, Mirna Spritzer, atriz e ex-professora do DAD, considera:

Eu ndo acho que em Porto Alegre, em momento algum, tenha existido mercado de
trabalho. Do ponto de vista econdmico. N&o existiu e ndo existe e penso eu que na
atual conjuntura ndo existira tdo cedo. Mercado de trabalho, assim, nesses termos,
ndo tem. E nunca teve. O que tem em Porto Alegre, me parece, sdo ciclos, séo
momentos... em que as coisas se estruturam melhor. Entdo eu acho que eu tive a
sorte de viver um desses ciclos. Que foi um momento em que a gente fazia de um a
dois espetaculos por ano (REIS, 2005, p. 138).

Talvez a tonica desta discussdo ndo seja validar a existéncia de um mercado teatral,
mas colocé-lo em pauta de qualquer forma. “E preciso tornar visivel o mercado teatral
brasileiro, mesmo que ele ndo exista (economicamente). Se o cruzamento de linguagens € a
tonica do teatro, estd na hora de trazer ao palco o discurso econdmico” (FRIQUES, 2016, p.
211). Existindo ou ndo um mercado para o teatro, quem quer que decida isso, o fato € que
existe um grande numero de profissionais do teatro desassistidos e precarizados, colocados
fora do mercado de trabalho formal, fora dos setores privilegiados pela atual politica

econdmica neoliberal. E por estarem “fora”, estdo em relagao.

Estar do lado de fora de estruturas politicas legitimas e estabelecidas é ainda estar
saturado nas relagdes de poder, e essa saturagdo é o ponto de partida para uma teoria
do politico que inclui formas dominantes e subjugadas, modos de inclusdo e de
legitimagdo, bem como modos de deslegitimacdo e de supressdo. (BUTLER, 2018,
p. 80).

Como ja vimos, é de interesse publico que estes profissionais tenham seu trabalho
fomentado por politicas culturais sélidas. Recebi 127 respostas para a pergunta “Como vocé
avalia as politicas publicas para o setor teatral em Porto Alegre?”. Em geral, elas confirmaram
0 cendrio até aqui descrito: percebem uma escassez de politicas de incentivo a cultura em
todas as esferas, acentuadas pelo desmonte neoliberal do Estado; as existentes sao
insuficientes a demanda dos artistas; sentem um afastamento do publico e uma caréncia de

politicas de formacdo de plateias; relatam as limitagdes estéticas e burocraticas impostas pelos
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editais. Apesar das faltas, percebe-se que as politicas publicas para o setor teatral em Porto
Alegre estdo bem a frente de outros municipios gauchos que ndo contam com fundo

municipal de cultura, leis municipais de cultura, secretarias de cultura.

[Resposta 141] Atualmente, ndo tenho a percep¢do de que haja politicas publicas
especificas para o setor teatral em Porto Alegre. Os Ultimos anos da gestdo
municipal da cultura acompanharam o processo de desmonte instaurado pela esfera
federal. O @mbito estadual mantém com regularidade parcial editais de criacdo e
producdo que, a meu ver, pouco fomentam a sustentabilidade da producdo e
circulacdo de obras, jA que sdo escassas as atividades de formacdo de plateia,
circuitos e redes entre 0s municipios.

[Resposta 130] H& um histérico de politicas de descentralizacdo e, até,
financiamento muito forte (inclusive de vanguarda nacional). Contudo, por falta de
uma visdo de gestdo e da continuidade dessas praticas a situacdo foi desestabilizada.
Parece haver uma necessidade, um anseio de organizagéo civil para o fortalecimento
destas politicas, mas, ha algo em nossa cultura teatral local (se identificares o que é,
me conta, por favor) que dificulta este processo de articulagdo entre os profissionais.

[Resposta 61] Séao frageis, e ndo atendem as necessidades de profissionais e publico.
Sem contar que quando se tratam de editais e incentivos sdo muitas vezes o0s
mesmos grupos de pessoas, 0s beneficiados. (ROCHA, 2021).

E frequente a impressdo de que os editais premiam sempre os mesmos artistas ja
consagrados. Cabe questionar: por qué? Hipdteses dos préprios artistas incluem a falta de
divulgacéo das oportunidades e as panelinhas da classe teatral. Pensando nas limitagOes deste
sistema, arrisco dizer que estes mesmos ‘“consagrados” de sempre sdo aquelas pessoas e
equipes mais treinadas para escrever na linguagem dos editais. E um formato especifico, que
beneficia quem o domina. Como sumariza a resposta 142: “O artista vive de editais, quem
ganha, quem ndo ganha vive de qualquer outra coisa” (ROCHA, 2021). Ou ainda, como
demonstra Friques (2016), a recorréncia dos mesmos jurados em prémios ou editais é tdo
comum quanto a de indicados e premiados, ou seja, cria-se um ambiente propicio para a

manutencdo das panelinhas.

Muitos também relatam uma lacuna na sua formacdao para aprender a analisar e avaliar
estas politicas e legislacdes, sobre isso veremos mais tarde. Mas cabe salientar que este é um
desafio das nossas proprias autoridades. Ndo temos boas métricas e indicadores de qualidade
na aplicacdo das politicas publicas em qualquer esfera, porque ndo hd uma sistematizacao.
Falta estrutura. Apesar da era digital, s6 no ultimo ano que tivemos um maior avango no
mapeamento e cadastro massivo de artistas, através da Lei Aldir Blanc. Como propor fomento
as artes sem conhecer a classe artistica? Como criar politicas de formacdo de plateia sem
conhecer o publico que frequenta nossos equipamentos culturais? Até entdo, a maior métrica

para estas institui¢cbes era 0 nimero anual de inscritos nos editais, uma visdo bastante limitada
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da realidade (FERREIRA et al, 2021). Neste novo episodio da histéria, temos maiores

condigdes de construir politicas melhores.

No entanto, é preciso atencdo. O distanciamento social de 2020, imposto como medida
de protecdo contra a pandemia de COVID-19, incentivou uma renovagdo estética pelas
experimentacGes em prol de um teatro digital. O potencial de criar um teatro mais acessivel e
inserido na economia digital é excitante e perigoso. Vemos neste formato de home office
algumas dinamicas igualmente precérias, como a indistincdo entre tempo de trabalho e de
ocio ou vida pessoal (CANCLINI, 2012). Pelo que acompanhamos até agora, 0s artistas
acumulam mais funcdes, artisticas e tecnoldgicas, e seguem trabalhando sem perspectiva de
retorno financeiro, exceto pelo suporte de editais de fundos emergenciais. Entretanto, é
estimulante que artistas estejam experimentando com ferramentas digitais. Muitos
conseguiram alcancar um novo publico através das redes sociais, principalmente com

esquetes de humor. Ainda ha muito a se explorar neste territorio.?

Perguntei ainda: “Vocé se vé crescendo profissionalmente em Porto Alegre?” (Figura
9). As respostas possiveis eram Sim, Ndo ou Outro. Muitas pessoas optaram por responder de
forma elaborada na opcdo outro, afinal esta ndo é uma questdo tdo objetiva, e la

compartilharam ressalvas, incertezas, desesperancas e algum otimismo.

Figura 9: Vocé se vé crescendo profissionalmente em Porto Alegre?

VOCE SE VE CRESCENDO
PROFISSIONALMENTE EM
PORTO ALEGRE?

U Sim 33,1%
B Nao 43,6%
Outro 22,3%

Fonte: ROCHA, 2021.

%6 Nesta mesma pesquisa, questionei os artistas locais acerca do impacto da pandemia sobre o seu trabalho.

Uma analise dessa situacdo foi descrita por mim e pelo professor Walter Lima Torres Neto no artigo
Cibercultura Teatral: Panorama do trabalho criativo no ciberespago em Porto Alegre durante a pandemia,
disponivel em: http://www.seer.ufu.br/index.php/rascunhos/article/view/61369.
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Para entendermos melhor a visdo destes profissionais, podemos analisar as respostas
para a questao “Como vocé vé o mercado de trabalho de teatro na regido de Porto Alegre?”.
As palavras mais frequentes (Figura 10) demonstram os principais desafios constatados: um
ambiente dificil para se inserir, que exige uma boa rede de contatos e que sobrevive de editais
com pouco investimento. Pela dificuldade em viver da pratica teatral, muitos artistas se
arriscam em outro mercado: o ensino de teatro em cursos e escolas, universo que vamos

explorar na segunda parte desta dissertacéo.

Figura 10: Palavras mais frequentes sobre o mercado de trabalho no teatro de POA
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Fonte: ROCHA, 2021.

E interessante esta nocdo universal de que o mercado esta fechado para nds. Muitos
dos jovens artistas revelam seu sentimento de exclusdo perante as figuras consagradas e cartas
marcadas. Acontece que a maior parte da nossa classe teatral € composta por jovens, como
veremos no proximo capitulo. Além disso, como nota a diretora e professora do DAD,
Patricia Fagundes (2021), Porto Alegre tem a tradicdo de fomentar o que € jovem. S&o raras
as iniciativas de fomento especificas a manutencdo de grupos e companhias ja estabelecidas.
Estes também se sentem preteridos. E fato que ha pouca rotatividade de poder no nosso
campo, principalmente nos cargos da esfera publica. Alexandre Magalhédes e Silva (2017)
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atribui esta heranca a um conservadorismo castilhista?’, enraizado na estrutura da organizagdo
social porto-alegrense. Seja por desestimulo ou desinteresse, a classe teatral faz pouca
oposicao direta a tais lideres da nossa oligarquia. Desde que deem continuidade ao calendario

tradicional de eventos e aos editais para cultura, ndo ha interesse na alternancia de poder.

[Resposta 66] Complicado. Aponto que minha viséo é de alguém que esteve mais
de fora do que dentro, porém penso que €, em certo nivel um rodizio das mesmas
pessoas em lugares de destaque, e penso que é complicadissimo. Se inserir sem o
auxilio de certas figuras. Penso cada vez mais que criar as proprias coisas € o melhor
a se fazer neste momento.

[Resposta 116] Terrivel, bastante dificultoso para os jovens e sem nenhuma chance
para sexagenarios como eu. Somos grandes formadores, e, todos acabam indo para
Sampa e/ou Rio.

[Resposta 85] Além da desvalorizacdo da profissdo que acarreta em falta de espagos
e recursos para a sobrevivéncia de artistas, sinto que existe um teto extremamente
baixo de conquistas e de até onde uma pessoa artista pode ir. O "topo" em Porto
Alegre, especificamente para quem trabalha nos teatros e espacos cénicos ndo
académicos, é um vale em questdo de sobrevivéncia financeira e estrutural. Quem
alcanca o0 maximo que se pode alcangar na cidade garante um ano ou um pouco mais
de sobrevivéncia (com uma turné ou um espetaculo que consiga muitas vendas) e
retorna a estaca 0. Muitos artistas, talvez a maioria, com mais de 40 anos de historia
teatral ainda vivem em situacGes precarias. (ROCHA, 2021)

A falta de articulacdo da classe teatral € substituida por uma organizacdo em nichos,
como notam 0s proprios entrevistados. Ao inves da unido em torno das pautas que defendem,
as “panelinhas” se unem em torno do sentimento mutuo de exclusdo. A filésofa Judith Butler
alerta que essa unido por modos de igualdade nos relega a condi¢des igualmente precarias: “O
oposto da precariedade nédo é a seguranca, mas luta por uma ordem social e politica igualitaria
na qual uma interdependéncia possivel de ser vivida se torne possivel” (BUTLER, 2018, p.
69). E preciso uma unido transversal, entre todos os que sofrem distintas formas de
precarizacao neste sistema, na luta por melhores condigdes:

[Resposta 151] Vejo com tristeza, com pouca estruturacdo real desse mercado. Sem
regulamentacdo plausivel, sem assuntos de relevancia sendo discutidos como a

reforma tributaria e um regime de previdéncia especifica para esse setor, entre
outros.

[Resposta 10] Vejo como um grande desperdicio de talentos. Somos profissionais
em todas areas, na direcdo, na técnica, nos atores, porém a figura do produtor de
teatro inexiste. Ficamos reféns de editais pois ninguém consegue levantar fundos ou
parcerias. Além disso, hd uma cultura de desvalorizacdo dos artistas locais que
reflete no publico cada vez menor. Em dez anos de profissdo, eu s6 vi teatros
fecharem, companhias acabarem e editais desaparecerem. Mas pq o S&o Pedro
sempre lota quando vem um espetéculo "de fora"? Publico existe, falta saber pq ele
ndo consome o teatro local. (ROCHA, 2021).

2T Referente a Julio de Castilhos, politico gadcho de tradicdo positivista. O castilhismo foi uma ideologia

assumida pela administragdo republicana no RS que se perpetuou no poder até a década de 1930. Dentre outros
pressupostos, ela prega a centralizagdo dos poderes no Executivo, condicionando todas as politicas ao
governante que esta no poder. Alexandre Magalhdes e Silva (2017) denota a necessidade de mais estudos que
aprofundem a relagdo entre a ideologia positivista e o teatro porto-alegrense.



66

Com este entendimento do mercado teatral porto-alegrense, no proximo capitulo
vamos abordar a peca central do quebra-cabeca: os profissionais do teatro. Dai poderemos
responder algumas questdes até aqui suscitadas acerca de suas dinamicas de trabalho e,
principalmente, conhecer melhor os préprios interlocutores. E entdo poderemos rever este

retrato com novos olhos.

1.3 Trabalhadores da Cena

Finalmente chegamos aos protagonistas desta pesquisa. Esta introducdo vem apos o
contexto local, pois quero evitar aqui a construcdo neoliberal que afirma que o sujeito constroi
sua propria realidade — certamente ndo € mentira, mas uma via de méo dupla. S6 ndo cabe
inferir que um individuo pode sozinho superar as desigualdades estruturais do capitalismo.
N#o é uma meritocracia®®. O sistema também molda o sujeito. Vivemos sob multiplas formas
de dominacdo econbmica, politica e cultural. E a distribuicdo da precariedade continua
desigual. O ultimo capitulo desta primeira secdo traca um perfil dos profissionais de teatro de

Porto Alegre, desde sua demografia, sua organizacdo laboral e sua visdo de mundo.

Até agora, j& vimos varios sintomas de como nossas condicdes mercadologicas
impactaram a rotina dos teatreiros nos ultimos anos. Recapitulando: a producédo teatral via
editais de fomento a criacdo se torna o principal modelo de trabalho desde a redemocratizacao
brasileira; os artistas passam a transitar mais entre diferentes grupos e projetos simultaneos
para ter garantias econémicas em longo prazo; como consequéncia, aumentaram-se as
estreias, diminuindo a vida util dos espetaculos e dos grupos teatrais. As producdes ficam
mais caras, os editais oferecem valores cada vez menores, levando os grupos a diminuir suas

equipes para dividir o lucro em menos fatias.

Essa dindmica incentiva os artistas a serem polivalentes, isto €, a se profissionalizar
em varios oficios artisticos para gerir riscos e multiplicar suas oportunidades de trabalho
(KUNST, 2015). E por isso que eu escolho abordar os trabalhadores do teatro como um corpo

unico (sem fazer distin¢ao entre atrizes, diretores, produtoras, gestores, figurinistas, etc.), por

% A meritocracia descreve um sistema que remunera (financeira ou simbolicamente) os sujeitos de forma
proporcional ao seu esforgo individual. Esse conceito individualista é celebrado pelo neoliberalismo, porém nédo
se sustenta no mundo atual. Vale notar que o conceito foi cunhado em The Rise of Meritocracy, obra de fic¢do
escrita por Michael Young que narra um futuro distopico onde os direitos e privilégios sdo distribuidos de
acordo somente com o que entendemos como mérito.
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entender que a maioria dos agentes criativos costuma acumular multiplas fungdes na vida
profissional. A teoria econdmica classica sugere que a divisdo de trabalho depende da

expansdo do mercado, segundo Adam Smith:

Como é o poder de troca que leva a divisdo do trabalho, assim a extensdo dessa
divisdo deve sempre ser limitada pela extensdo desse poder, ou, em outros termos,
pela extensdo do mercado. Quando o mercado € muito reduzido, ninguém pode
sentir-se estimulado a dedicar-se inteiramente a uma ocupacdo, porque ndo podera
permutar toda a parcela excedente de sua producdo que ultrapassa seu consumo
pessoal pela parcela de producdo do trabalho alheio, da qual tem necessidade
(SMITH, 1996, p. 77).

Ou seja, num mercado reduzido ndo ha lucro (excedente de produgdo) suficiente para
suprir o consumo pessoal e a contratacdo de outro profissional especializado. Podemos
observar essa teoria em pratica na cena teatral a partir dos anos 1980, quando os editais
permitiram uma maior produgéo cénica e estimularam a especializacdo de produtores teatrais.
Ou ainda, se observarmos o desenvolvimento geral da economia do Brasil, que teve uma
industrializacdo tardia e por muito tempo foi baseada na producdo agricola de subsisténcia

que, “por nao contar com divisao de trabalho, se torna economicamente menos eficiente”

(MARINA, 2017, p. 177).

Por n&o gerar lucro, o mercado teatral estimula um sistema de acimulo de fungdes e
pouca divisdo do trabalho; por néo ter divisédo do trabalho, o sistema teatral ndo assume um
formato industrial de producédo, no qual a especializacdo é fundamental, e por isso perde de
gerar mais lucro. Mas ja vimos exce¢Oes em alguns nichos: o teatro comercial, que costuma
ser produzido num molde industrial, tem varios exemplos de produtores bem-sucedidos no
grande porte. A crescente preocupacdo em capacitar gestores e produtores culturais no Brasil
e na América Latina, seguindo o exemplo europeu, é outra iniciativa que alivia o trabalho dos
atores-empresarios e pode auxiliar no processo de difusdo cultural e formacdo de plateias,

para melhor consolidar nosso mercado no futuro.

A divisdo do trabalho, na medida em que pode ser introduzida, gera, em cada oficio,
um aumento proporcional das forcas produtivas do trabalho. A diferenciacéo das
ocupacdes e empregos parece haver-se efetuado em decorréncia dessa vantagem.
Essa diferenciacdo, alids, geralmente atinge o mAaximo nos paises que se
caracterizam pelo mais alto grau da evolucdo, no tocante ao trabalho e
aprimoramento; o que, em uma sociedade em estagio primitivo, é o trabalho de uma
Unica pessoa, é o de varias em uma sociedade mais evoluida (SMITH, 1996, p. 66).

Para fins de analise, no levantamento que realizei, propus uma divisdo em trés
categorias de ocupac0es: profissdes artisticas, aquelas diretamente envolvidas na producao
cénica; profissdes para-artisticas, aquelas que usam do conhecimento da arte em outros

setores da economia (educacdo, administracdo, gestdo publica, etc.); e profissdes fora do meio
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artistico. Ofereci a selecdo multipla para a pergunta “Vocé exerce profissdo artistica?”
(Figura 11). Os entrevistados acumulam em media de 2 a 3 profissdes. Dentre 0s que mantém
apenas um oficio, o grupo mais numeroso sdo os de so atrizes/atores (16,7%), 0 que nao é

surpresa visto que a formagao em teatro tradicionalmente é voltada a formacao de atores.

Figura 11: Profissdes artisticas no teatro de POA
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Fonte: ROCHA, 2021.

As profissdes artisticas em geral sofrem pela falta de remuneragdo fixa (quando ha
remuneracdo) e beneficios como plano de salde, vale-transporte, vale-alimentacdo, férias,
aposentadoria, seguro por acidente de trabalho, piso salarial, décimo terceiro salario ou
licenga maternidade. Pela auséncia de mercado de trabalho formal, a maioria encara o
empreendedorismo — um caminho tortuoso para a maioria dos artistas, com conhecimento
limitado de gestdo e marketing cultural, e poucas opcdes de linhas de crédito em instituicoes
financeiras que contemplam o fazer artistico (LIMA, 2018). A polivaléncia em profissGes
artisticas ainda é uma opgé&o arriscada. Por isso, € comum buscar um trabalho secundario em
areas que podem conciliar e, se possivel, dialogar com o teatro. Ao entrevistar jovens

diretores teatrais atuantes em Porto Alegre, a pesquisadora Naomi Siviero constata:

Entre estes cinco diretores ndo ha nenhum que se dedique exclusivamente a
atividade profissional de diretor/diretora de teatro. Matheus é produtor e opera som.
Desi é professora, atriz e gestora do Neelic. Dill é cabeleireiro, ministra oficinas de
teatro e produz o grupo Jogo. Gabi participa frequentemente de produces
audiovisuais como atriz. Colin da aulas, é ator e na época em que conversamos tinha
bolsa de pesquisa do doutorado. Nenhum desses agentes se identifica apenas
enquanto “diretor” ou “diretora” quando fala de si. As suas demais atividades ndo
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sdo apresentadas meramente como complementares ou secundérias a direcdo. Elas
estdo integradas a pratica profissional desses artistas. Se pensarmos em outros
diretores da cidade vamos encontrar muitos professores universitarios ou professores
de escolas de formacdo de atores. Talvez seja dificil encontrar em Porto Alegre
alguém que trabalhe apenas como diretor. Eu particularmente ndo conhego ninguém
que acorde de manhd, tome o seu café, va dirigir um ensaio e no final do més ganhe
um salario de diretor teatral. (SIVIERO, 2019, p. 55).

Analisando as respostas da questdo “Vocé exerce profissdo para-artistica?”’, também
percebi ali um acumulo destas ocupages, contudo em volume bem menor do que entre as
artisticas (Figura 12). Isso acontece porque os artistas ndo acumulam multiplas profissdes por
uma sanha criativa multifuncional, sendo por pura necessidade econémica de
empregabilidade. Além da sobrevivéncia, a profissdo para-artistica serve ainda financiar a
carreira artistica, e a renda ali obtida é reinvestida na producdo de espetaculos, inscricdo em
cursos, etc. (BORGES; PEREIRA, 2012).

Figura 12: Profissdes para-artisticas no teatro de POA
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Fonte: ROCHA, 2021.

Uma das respostas no formulario questionou a distingdo que faco entre profissdes
artisticas e para-artisticas. Optei por usar este conceito em didlogo com a pesquisa realizada
com artistas em Portugal pela sociloga Vera Borges®, a qual citarei bastante daqui em diante
a titulo de comparacdo. Esta metodologia, distinguindo a renda dos artistas entre decorrentes
da prética artistica, de areas correlatas e outras areas, € comum nos estudos de sociologia das
artes e um mecanismo Util ao diagndstico da precarizacdo econémica do nosso setor
(THROSBY; ZEDNIK, 2012).

29 Foram coletados dados de 187 atores e bailarinos entre 2007 e 2009. Cerca de 65% dos entrevistados eram do
teatro, e 35% da danga. A pesquisa completa esta disponivel em: https://journals.openedition.org/eces/641.
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[Resposta 97] [...] Digo isso também como pesquisador, que atua na area
educacional, artistica e cientifica. [...] A atividade em sala de aula também envolve
"execucBes artisticas". inclusive o professor acaba atuando, dirigindo, montando
figurinos, cendrios, etc junto com seus alunos, realizando muitas dessas tarefas.
Talvez a separagdo correta seja entre aqueles que trabalham voltados a um conceito
de espetaculo, performance, etc. e outros para 0os demais espagos, com componentes
pedagdgicos. Separa-los € hierarquizar profisses também, cuidado. (ROCHA,
2021).

Meu intuito ao distinguir é justamente evidenciar esta hierarquia, numa sociedade que
se organiza em torno do trabalho. O fato de que os trabalhadores do setor artistico precisam
somar competéncias e migrar para outros setores mais consolidados para sobreviver ja é um
indicador. O exercicio da docéncia — seja no ensino livre, basico ou superior — é a
alternativa mais popular de sustento entre artistas, incluindo casos motivados apenas pelo

interesse financeiro quando nao se consegue viver do oficio artistico (LIMA, 2018).

O setor educacional também enfrenta a precarizacdo, mas ainda é capaz de oferecer
mais estabilidade a muitos artistas. Longe de uma romantizagdo, a docéncia em muitos casos
implica em uma dupla ou tripla jornada de trabalho, seja pela vontade de seguir a carreira
artistica em paralelo, seja pelas mas condicGes salariais da educacao no Brasil. A licenciatura
exige responsabilidade, dedicacdo e especializacdo, e que dificulta o desempenho de quem a
V€ apenas como ocupacao secundaria. O pedido de precaucdo feito por este arte-educador €
sintomatico de como esse tema é encarado no campo teatral: ndo é raro o estigma com a

licenciatura em teatro dentro dos ambientes artisticos.

Né&o pretendo falar muito sobre o exercicio de ocupacdes secundarias neste trabalho,
pois embora seja uma estratégia eficiente para sobreviver perante as dificuldades do mercado,
ndo acredito que isso represente uma resolucdo satisfatdria aos nossos problemas econémicos.
Tamanho acumulo apenas ilustra as nossas dificuldades, mas esta situacdo ndo é novidade,
sendo inclusive bem incorporada na cultura teatral local. Uma tradicdo de muitos grupos
antigos da cidade é realizar ensaios no turno da noite ou finais de semana, de modo a
acomodar a agenda dos muitos artistas que trabalhavam em outros empregos durante o dia
(Figura 13).
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Figura 13: Teatreiros de POA em profissGes de outras areas
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Fonte: ROCHA, 2021.

Um estudo australiano investigou as necessidades minimas de renda de artistas de
diversas areas, incluindo as artes cénicas (THROSBY; ZEDNIK, 2012). Foi constatado que
guanto maior era sua renda, maior era a renda minima necessaria apontada pelos
entrevistados. Fatores como idade, ter filhos e nivel de educacdo também impactavam nessa
percepcdo — mostrando que os artistas tém necessidades de renda similares as da populagao
em geral. Quando ndo atingem suas necessidades minimas, o estudo encontrou uma relagéo
direta entre o tamanho do déficit e a quantidade de tempo que passam em trabalhos nédo
artisticos. Novamente, o que leva artistas a buscarem trabalhos em outras areas é, sobretudo, a
necessidade financeira. Esse fendmeno independe do grau de inser¢do ou formacéo do artista,
e sO ¢é atenuado entre aqueles que podem contar com apoio da renda da familia ou cénjuge.

Percebendo essa atuacdo polivalente em mdltiplas jornadas de trabalho, nos proximos
topicos deste capitulo vamos investigar a fundo os profissionais do teatro porto-alegrense em
suas varias facetas. A partir dai, buscaremos contextualizar esse fenémeno e analisar possiveis

caminhos para uma melhora dessas condicGes de trabalho.

1.3.1 Quantos artistas ha em POA?

Para fundamentar esta analise, elaborei o levantamento Formacédo e Trabalho no
Teatro de Porto Alegre (2010-2020), que realizei entre 23 de mar¢o e 27 de abril de 2021, e
resultou em 157 contribui¢des de profissionais do teatro local recebidas de forma anénima. A
pesquisa era composta por 43 perguntas, sendo 23 questdes de multipla escolha, sete escalas

de classificacdo Likert e sete questdes abertas, todas obrigatorias, além de seis questdes
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discursivas opcionais. As perguntas estavam organizadas em quatro secdes temaéticas,
respectivamente denominadas: Dados demograficos; Atividade profissional; Formacéo

profissional em teatro; e Mercado de trabalho. O questionario pode ser conferido em anexo.

As respostas recebidas foram submetidas a um processo de triagem, para organiza-las,
elaborar recortes e isolar as que fogem do escopo. O resultado foi avaliado seguindo
diferentes métodos, sobretudo através da analise de discurso e andlise de conteido, com

auxilio de softwares para a analise e representacdo visual dos dados.

O questionario foi veiculado na internet atraves da plataforma Google Forms, com
ampla divulgacdo nas redes sociais e por mensagens diretas para enderecos eletrénicos do
SATEDI/RS, da MOVE, de diferentes escolas de teatro da cidade e de centenas de artistas e
grupos independentes, por mim e por amigos (aos quais sou imensamente grato). A
divulgacdo convidava a participacdo de profissionais do teatro de Porto Alegre atuantes na
ultima década, seguindo portanto um critério de autodefinicdo, que julguei ser o mais justo

para abarcar a diversidade da cena local.

Vale notar que os respondentes ndo residem necessariamente em Porto Alegre, mas
trabalham no teatro porto-alegrense. A Regido Metropolitana de Porto Alegre, quinta mais
populosa do Brasil, € composta por 34 municipios, muitos dos quais funcionam como
cidades-dormitdrio da capital gaicha. Como a maioria destas cidades possui um sistema

teatral bastante fragil, seus agentes costumam atuar com mais frequéncia no teatro da capital.

N&do ha davidas de que mobilizamos um coletivo diverso em expressdes cénicas e
nichos de producdo, que até certo ponto refletem o que enxergo na cena teatral porto-
alegrense, mas podemos problematizar esta amostra: se os profissionais do teatro se
organizam em redes de trabalho (como veremos adiante), € possivel que o alcance deste
questionario tenha sido menor entre agentes posicionados mais distantes da minha rede ou das
entidades supracitadas. Como a profissdo artistica (felizmente) ndo é delimitada por uma
associacdo, sindicato, registro, escola ou qualquer entidade, hoje ainda carecemos de um

espaco de contato com a totalidade desta populagao.

Analisando os profissionais do teatro de forma quantitativa, encontrei dificuldades
para mensurar a populacao total de artistas e para tecer analises comparativas, tanto a partir de
outras pesquisas quanto a partir dos censos. O socidlogo das artes Pierre-Michel Menger, que
trabalha com a revisdo de estudos de outros autores, ja apontava algumas destas limitagdes:



73

Quase todo relatorio de pesquisa sobre ocupacfes artisticas comega com uma lista
das limitagBes e discrepéancias dos dados do Censo e ndo Censos, incluindo:
problemas de definir quem sdo artistas profissionais e como sua ocupacdo é
determinada; a delimitacdo de campos artisticos e a inclusdo ou exclusdo de
especialidades periféricas dentro de um campo; as variagdes nas classificagdes de
profissdes e a adicdo periddica de novas ocupacdes ao subconjunto dos artistas na
classificacdo do Censo; e a falta de qualquer tratamento sério para a questdo de
empregos multiplos. [...] O Censo usa uma regra de classifica¢do parcimoniosa, que
interpreta de forma restrita a “principal atividade de trabalho ou negdcio na semana
passada”. Dois sérios problemas confrontam os pesquisadores que usam a fonte do
Censo [...] Em primeiro lugar, uma vez que muitas pessoas que se identificam como
artistas tém maltiplos empregos, seu comportamento no mercado de trabalho
(ganhos, tempo de trabalho) ndo pode ser atribuido apenas ao seu envolvimento
artistico. Em segundo lugar, aqueles que ganham a vida principalmente em
empregos ndo artisticos, e ainda assim se identificam como artistas, sdo relatados
como membros de ocupagbes ndo artisticas. As pesquisas, por outro lado,
geralmente usam um ou varios critérios [...] e podem categorizar varias atividades
como arte de acordo com os interesses particulares do pesquisador. O mais
controverso desses critérios €, naturalmente, o da autodefinicdo subjetiva como
artista; este critério encapsula uma dimensao temporal do compromisso ocupacional,
uma vez que os artistas podem circular entre varios empregos e, ainda assim,
continuar a se considerar artistas. (MENGER, 2006, p. 6-7)

O que sdo 157 pessoas dentro de toda a classe teatral de Porto Alegre? Certamente nao
h&d uma resposta definitiva e exata. Mas isso ndo me impediu de buscar uma estimativa:
primeiro, consultei 0 SATED/RS para descobrir quantos registros eles ja haviam emitido para
profissbes teatrais. A secretéria do sindicato alertou logo de inicio que a sua base de dados
ainda é pouco digitalizada, o que dificulta a pesquisa com filtros. Para saber o nimero de
pessoas fisicas ou de registros emitidos por ano, seria preciso uma pesquisa manual. Os dados
compilados (Quadro 3) contém todos os registros emitidos pelo sindicato desde sua

fundacédo, em 1987, até abril de 2021. Somam-se 4.345 registros em diferentes categorias.

Quadro 3: Registros de profissdes teatrais emitidos pelo SATED/RS até abril de 2021

PROFISSAO REGISTROS PROFISSAO REGISTROS
Assistente de Direcdo 0 Eletricista de Espetaculos 97
Ator 1.564 Figurante 1
Atriz 1.330 Figurinista 33
Cabeleireiro de Espetaculos 0 luminador 182
Camareira 5 lluminadora 16
Caracterizador 1 Magquilador de Espetéculo 2
Cendgrafo 30 Magquinista 11
Cenotécnico 26 Magquinista Auxiliar 1
Contra-Regra 17 Operador de Luz 204
Cortineiro 1 Operador de Som 272
Costureira de Espetaculos 0 Secretario Teatral 2
Diretor 193 Sonoplastia 40
Diretor de Cena 5 Técnico de Som 213
Diretor de Producao 99 TOTAL 4.345

Fonte: SATED/RS
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Esse total ndo nos da uma resposta, por quatro limitagfes. Primeiro, porque essa € a
soma de registros emitidos nos ultimos 34 anos, e é certo que muitos artistas tenham parado
de trabalhar ou saido de Porto Alegre desde entdo. Segundo, porque o SATED é um dos
maiores, mas ndo o0 Unico 6rgdo que emite o registro profissional, que também pode ser
requisitado gratuitamente no Ministério do Trabalho por quem concluir formacao superior ou
técnica em cursos reconhecidos na area. Terceiro, porque esse numero se refere a todos os
registros do RS, e ndo somente da capital galcha. E quarto, porque sao registros por profissdo
e, como a polivaléncia é tradicdo nas profissdes artisticas, 0 mesmo individuo pode estar
contabilizado mais de uma vez em diferentes categorias. E 0 meu caso: emiti meu registro
como ator pelo Ministério do Trabalho, e meus registros seguintes de diretor, iluminador e
sonoplasta pelo SATED/RS.

Segui minha pesquisa, recorrendo a outras fontes. Consultei os dados de cadastros
para a Lei de Emergéncia Cultural do RS, talvez 0 mapeamento mais recente e abrangente que
temos disponivel na area. O governo do estado, através da SEDAC, ficou responsavel por
cadastrar e repassar a renda emergencial aos trabalhadores da cultura do RS, pelo Inciso | do
Art. 2° da Lei Aldir Blanc. O cadastramento realizado no site da SEDAC se encerrou no dia
15 de setembro de 2020, com 2.819 pessoas registradas entre todas as areas da cultura
(SEDAC, 2021). Enquanto isso, os municipios ficaram responsaveis por cadastrar e repassar o
auxilio emergencial as entidades, microempresas e espagos culturais, pelo Inciso 1l da mesma
lei. Em novembro de 2020, ap06s o encerramento das inscri¢cbes ao subsidio, o cadastramento
realizado pela SMC de Porto Alegre somava 116 inscricdes no segmento teatro, entre
habilitadas e inabilitadas (SMC, 2020). No inicio de 2022, o Auxilio Emergencial Giba Giba
teve dificuldade para contemplar as cinco mil cotas de profissionais da cultura de diversos
setores residentes em Porto Alegre, valendo para técnicos, artistas e prestadores de servicos.
Apesar de muito abrangentes, estes cadastros também ndo incluem os muitos profissionais
que ndo se inscreveram no auxilio emergencial por terem outras fontes de renda, pela

dificuldade no acesso ou pelas contrapartidas exigidas.

Outra fonte a qual recorri foi 0 mapeamento de teatreiros realizado ao longo de 2020
pela MOVE - Rede de Artistas de Teatro de Porto Alegre. O levantamento colheu dados
demogréaficos (género, cor, escolaridade, cidade natal e cidade atual), profissionais
(participacdo em grupos, profissdes artisticas que exerce e outras fontes de renda) e pessoais
(nome, contato, numero do registro profissional). Embora eu tenha conferido tal mapeamento

algumas vezes no inicio desta pesquisa, o site da MOVE que o hospedava encontra-se fora do
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ar desde o inicio de 2021. Tentei contato com a entidade para ter acesso aos seus dados, mas

ndo obtive retorno. Na minha ultima consulta, recordo ter visto em torno de 300 respostas.

Para efeitos de comparacdo, podemos observar nossa amostra a outras pesquisas
relevantes para a sociologia das artes. A pesquisadora Vera Borges (2010) analisa uma
amostra de 187 artistas (sendo 122 atores e 65 bailarinos) para retratar a situacdo dos
trabalhadores do teatro e da danca em Portugal, que na época tinha 10,57 milhdes de
habitantes (similar ao RS). Ja David Throsby e Anita Zednik (2012) utilizam uma amostra de
pouco mais de 1000 artistas de diferentes areas (escritores, artistas visuais, artesdos, atores,
dancarinos, musicos, compositores e artistas comunitarios) para compreender a situacdo das
artes na Austrdlia, que somava 21,69 milhdes de habitantes entdo. Alguns estudos
(COULANGEON; RAVET; ROHARIK, 2005; FRIEDMAN, O’BRIEN; LAURISON, 2017)
utilizam dados de censos ou pesquisas internas realizadas em organizacdes profissionais, mas
sem citar o nimero de entrevistados. Nenhum destes se presta a mensurar o tamanho relativo
de suas amostras. Em nosso levantamento, estdo representados 157 profissionais do teatro
porto-alegrense. Estima-se que a Grande Porto Alegre (capital e regido metropolitana) tenha
hoje 4,4 milhdes de habitantes. Considerando essa populacéo total, e um grau de confianca de
95%, a margem de erro da nossa pesquisa ficaria em 7,82%. Mas como nosso foco € somente
na populacdo de profissionais do teatro atuantes em Porto Alegre, esta margem seria

certamente menor.

N&o chegaremos a uma resposta satisfatoria até que nossas organizagdes profissionais
ou 6rgdos publicos da cultura tenham forca, presenca e disposicao para realizar levantamentos
periddicos deste tipo. Precisamos de mais dados e modelos de analise adequados para esta
populacdo. A coleta e analise deste tipo de informacdo sdo essenciais para avaliar as politicas
culturais vigentes e propor novas solugdes. Espera-se que os amplos mapeamentos da cultura
realizados durante a pandemia em virtude da Lei Aldir Blanc possam ser atualizados
periodicamente e servir para tais fins. No espaco do questionario para livre manifestacao,

muitos entrevistados reconheceram a importancia de pesquisas deste tipo:

[Resposta 142] Parabéns pela pesquisa! Essa cartografia do setor teatral na cidade
fazia falta :)

[Resposta 115] Parabéns pela pesquisa. Isso é algo que a secretaria de cultura e o
sindicato deveriam fazer anualmente.

Mesmo sem poder precisar a exata dimensdo desta amostra na populagdo, os dados
produzidos em nosso levantamento podem ser confirmados por outras metodologias. Como

veremos na sequéncia, eles refletem alguns indices demograficos da sociedade em geral,
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confirmam algumas verdades repetidas sobre a nossa classe teatral, corroboram com as
tendéncias mundialmente apontadas para o futuro do trabalho artistico e desmentem certas
concepcdes. Apesar de suas limitacOes, esses dados sdo representativos o suficiente para

orientar 0 nosso debate.

1.3.2 Demografia e desigualdades na classe teatral

As mulheres sdo maioria na populacdo brasileira e mundial, e diferentes pesquisas
apontam que elas formam maioria dentre os profissionais (FIRJAN, 2020; BORGES, 2010) e
0 publico de teatro (FERNANDES, 2019; LEIVA; MEIRELLES, 2018). Em Porto Alegre,
existe uma velha concepcdo de que o teatro galcho € feito por mulheres: sdo muitas as
grandes atrizes, diretoras, dramaturgas, técnicas e produtoras na histéria da cena local.®
Nosso levantamento revela que aqui essa maioria é consideravel (Figura 14) — sdo 63%

somando mulheres cis e trans.

Figura 14: Teatreiros de POA por género

TEATREIROS DE PORTO ALGRE
POR GENERO

Mulher cis 62,4%
. Homem cis 33,1%
B Nao-binario 1,9%
" Mulher trans 0,6%
. Prefiro nao informar 13%

Fonte: ROCHA, 2021.

Esse dado se repete no mapeamento da Firjan (2020), que considera apenas 0S
trabalhadores formais, que eram 91 individuos no segmento das artes cénicas em Porto Alegre

em 2017. As mulheres representavam 60,4% deste total, acima da média estadual (53,6%). E

% Em 2020, um grupo de professoras do DAD/UFRGS criou no YouTube o canal Mulheres de Teatro, onde
entrevistam e narram as trajetdrias de algumas destas artistas locais. No corpo docente do DAD/UFRGS e do
PPGAC/UFRGS, as mulheres sdo maioria.



https://www.youtube.com/channel/UCSPsCbMGYSqmQFog1b9MdhQ
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um contraponto a economia criativa em geral do Brasil, onde a maioria dos trabalhadores

formais € masculina (65,4%).

Numa sociedade machista e patriarcal, ser a maioria ndo garante facilidade as
mulheres. Em Portugal, onde as mulheres também sdo maioria no mercado de trabalho teatral,
a pesquisa de Vera Borges (2010) demonstra que as atrizes estdo menos inseridas em grupos
de teatro. Nossa pesquisa confirma essa tendéncia: apenas 28,8% dos homens cis néo
pertencem a um grupo, em comparacdo a 39,4% das mulheres cis e trans. Borges ainda
demonstra que as atrizes portuguesas apresentam uma longevidade profissional inferior aos

atores homens e, com o passar do tempo, elas recebem menos oportunidades de trabalho:

No entanto, com o passar do tempo, as actrizes beneficiam menos da sua experiéncia
profissional do que os actores e 0 peso da idade actua na sua participacdo no teatro e
no volume de trabalho que ai conseguem angariar. Serd que as actrizes com mais
idade correm o risco de ndo terem trabalho? Ou na origem deste resultado estdo
explicaces espurias que fazem com que por alguma razdo que ultrapassa esta
investigacdo as mulheres com mais idade tenham tido menos acesso aos
questionarios (BORGES, 2010, p. 120).

Nenhuma das pesquisas anteriores que encontrei levava em conta questfes como
transgeneridade e ndo-binarismo, um fator relevante para a trajetoria e inser¢do profissional
de individuos. Pedro Vasconcellos, gestor cultural que articulou mapeamentos de agentes
culturais para diferentes 6rgaos publicos, nota um aumento na autodeclaracéo de pessoas trans
e ndo-binarias a partir do momento em que estas aparecem como op¢des nos questionarios
(FERREIRA et al. 2021). Dentre os entrevistados em nosso levantamento, 1,9% se

identificava como ndo-binario e 0,6% como mulher trans.

Outro marcador frequentemente ignorado nestas pesquisas € o racial. No questionario,
optei por apresentar os cinco grupos de cor ou raca utilizados pelo IBGE (amarela, branca,
indigena, parda e preta), além da opcdo de escrever outra, por considerar este o sistema mais
conhecido pela populacdo (Figura 15). Existe muito debate em torno desta categorizagéo,
afinal é dificil para muitas pessoas se definir num pais tdo miscigenado. A resposta 154 se
autodeclarou “Brasileira. Minha pele ¢ clara, mas ndo considero as pessoas brasileiras como
brancas. Sou descendente de europeus de diferentes paises e indigenas brasileiros de
diferentes regides e trago marcas no meu corpo de todos os povos dos quais descendo.”
(ROCHA, 2021). Existe especial critica em torno da categoria “pardo”, um guarda-chuva para
brasileiros com variadas ascendéncias éetnicas (brancas, pretas e indigenas), cuja indefini¢do
decorre de varias armadilhas do racismo e do colorismo. O Estatuto da Igualdade Racial (Lei
n°® 12.288/10) define que pretos e pardos sejam agregados numa mesma categoria,
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denominada “negra”, que considerei nesta minha analise, mas ndo ha consenso mesmo nos

Orgéos estatais (vide o proprio IBGE).

Figura 15: Teatreiros de POA por cor ou raca

TEATREIROS DE PORTO ALEGRE
POR COR OU RACA

B Branca 83 4%
B Preta 9,6%
2 Parda 5,7%
B Prefiro nao informar 1,3%

Fonte: ROCHA, 2021.

Os dados da pesquisa refletem a distribuicdo racial geral da populagédo de Porto
Alegre: 82% de brancos, 8% de pretos, 8% de pardos e uma soma de indigenas e amarelos

inferior a 2% (IBGE, 2020). Nenhum dos entrevistados se autodeclarou amarelo ou indigena.

Nossa sociedade é fortemente hierarquizada em raca e género, 0 que se reflete no
cotidiano das nossas relacdes sociais e laborais. 1sso é determinante para as profissdes onde as
redes sociais desempenham um papel importante na distribuicdo de oportunidades (como € o
caso das artes cénicas): num pais machista e racialmente segregado como o Brasil, ¢ comum
que as redes de contato de homens brancos sejam majoritariamente compostas por outros
homens brancos, por exemplo, que desta forma recebem mais ofertas. Esse efeito explica em
parte a desigualdade de crescimento profissional entre trabalhadores com as mesmas
qualificagdes (FRANCA, 2021). Profissionais mulheres ou negros precisam lutar para ganhar
espaco nestas redes, ou entdo constituir circuitos profissionais no seu proprio circulo. Uma
dindmica nada meritocratica. Os desafios impostos pelo racismo no Brasil e no mundo ja séo
bem relatados por uma infinidade de estudos e investigacOes, evidenciando obstaculos nas
trajetorias pessoais e diferencas salariais palpaveis. Para investigar este cenario localmente,
busquei avaliar essa situagdo nas questdes sobre renda (Figura 16):
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Figura 16: Teatreiros de POA por renda artistica e familiar

A PROFISSAO ARTISTICA E SUA E A PRINCIPAL FONTE DA RENDA
PRINCIPAL FONTE DE RENDA? FAMILIAR?

B sim 52,2% B sim 38,2%

ao 47.8% - Nao 61,8%

Fonte: ROCHA, 2021.

Apesar dos inimeros desafios, a profissdo artistica ainda é a principal fonte de renda
para a maioria (52,2%) dos artistas de Porto Alegre. Entretanto, apenas 38,2% destes sdo a
principal fonte de renda do seu nucleo familiar. Este abismo € notadamente maior quando
olhamos para artistas negros: a arte ndo é a principal renda para maioria destes (58,3%), e

somente 25% séo a principal fonte de renda familiar.

Além disso, perguntei a idade em que os entrevistados comecaram a trabalhar com
teatro a idade que tinham quando fizeram seu primeiro trabalho teatral remunerado. Em
média, os artistas de Porto Alegre fazem seu primeiro trabalho profissional aos 19,1 anos e
recebem o primeiro caché dois anos depois, aos 21,1 anos. Este periodo de dois anos entre
inicio da carreira e 0 primeiro contrato € 0 mesmo visto na pesquisa de Portugal (BORGES;
PEREIRA, 2012), exceto que la eles comecam a trabalhar mais tarde, aos 21 anos. Em Porto
Alegre, a média se mantém a mesma entre homens e mulheres brancos, mas se olharmos
somente para os artistas negros, percebemos que estes comecam a trabalhar na mesma idade,
mas levam em um ano a mais até o primeiro caché, aos 22,3 anos. No teatro de Porto Alegre,

artistas negros demoram mais para receber e podem confiar menos nesta renda artistica.
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Paralelamente, podemos notar alguma diferenga também entre distintas modalidades
de teatro: aqueles que fazem teatro para criancas comecam a trabalhar aos 18,5 anos e
recebem a primeira remuneracédo aos 20,1 anos; aqueles que fazem teatro comercial comegam
aos 17,8 anos e recebem pela primeira vez aos 19,5 anos. Em ambos 0s casos, comega-se mais

cedo e se leva menos de dois anos até o primeiro caché.

Outro dado significativo é o fato de que 50% dos homens entrevistados séo a principal
fonte de renda familiar, superando a média geral. Além da estrutura patriarcal da sociedade,
outra explicacdo possivel é que eles sdo menos numerosos e, talvez por isso, mais
requisitados no mercado teatral. Os homens se envolvem em mais projetos por ano (4,3) e
fazem mais apresentacdes com cada projeto (15,7) do que a média geral dos entrevistados,

como veremos mais tarde.

Também mapeei os profissionais da cena local por cidade natal (Figura 17). Notamos
que a maioria dos nossos artistas nasceu na capital gaticha ou em sua regido metropolitana
(66,9%). Outra parcela consideravel (22,8%) é natural de outras regides do RS, com destaque
para a Serra Galcha (7%). Enquanto o teatro de Porto Alegre enfrenta uma fuga de cérebros
para o sudeste, a capital ainda é um polo cultural que atrai artistas do interior do estado,
mesmo que seja como ponto intermedidrio na sua trajetoria. Na rota contraria, sd0 poucos
(10,2%) aqueles que vém de outros estados ou paises para Porto Alegre. Nossa fuga de

cérebros parece ndo ser compensada pela imigracao.

Figura 17: Teatreiros de POA por cidade natal

PROFISSIONAIS DO TEATRO I Porto Alegre 7%
POR CIDADE NATAL Regido metropolitana 134%

B Regiao Nordeste (Serra) T
B Regido Noroeste 44%

|| Regido Sudoeste (Campanha) 4.4%

[ Centro Oriental 4%
B centro Ocidental 13%
Regido sul 13%

Qutros estados do Brasil 8.9%

B Outros paises 13%

Fonte: ROCHA, 2021.

O grau de escolaridade da classe teatral porto-alegrense (Figura 18) € alto quando
comparado a média geral da populagéo brasileira (IBGE, 2020). Todos os entrevistados neste
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questionario tinham pelo menos um diploma de ensino médio ou técnico. Um alto grau de
instrucdo formal ndo é garantia de estabilidade laboral, e ndo s nas artes cénicas. A expansao
dos sistemas de ensino no ultimo século gerou fendmenos como o rebaixamento de diplomas
(déclassement ou overqualification), que vem dificultando a insercdo profissional até dos
jovens mais qualificados (ROCHA-DE-OLIVEIRA, 2020). Ainda que o teatro de arte seja a
modalidade predominante no circuito universitario, os fazedores de teatro comercial

apresentam os mesmos niveis de escolaridade.

Figura 18: Teatreiros de POA por escolaridade

ESCOLARIDADE
B Ensino médio 21,7%
Ensino técnico 57%
B Ensino superior 52,9%

" Pés-Graduacao 4.5%
" Mestrado 10,8%

B Doutorado 4,5%

Fonte: ROCHA, 2021.

Para fins de comparacao: na pesquisa realizada com atores e bailarinos em Portugal
(BORGES, 2010), foi constatado que 66,6% dos entrevistados havia concluido o ensino
superior e 27% continua a desenvolver uma formacdo superior, no mestrado ou doutorado.
Nosso indice de artistas com ensino superior completo € maior, mas € menor 0 himero
daqueles que continuam a desenvolver uma formacao na po6s-graduacdo. Em Portugal, 41,8%
dos artistas havia cursado uma formacédo especifica em artes. Em nossa pesquisa, sdo 81,5%
0s que realizaram ao menos um curso extensivo de formacao de atores, tendo 68,7% cursado
graduacdo em teatro. Uma analise mais profunda sobre a formacdo artistica dos nossos

teatreiros serd apresentada na segunda parte desta dissertacéo.

Em outra pesquisa nacional que considera todos os trabalhadores de artes do
espetaculo (incluindo musica e danca), realizada a partir de dados do PNAD de 2012, vemos

outro cenario: as mulheres eram subrepresentadas (29%), embora nas cénicas fossem 53%; 0s
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negros sdo mais presentes (39,5%), porém neste caso estdo abaixo do que se V€ na
distribuicdo racial da populacédo brasileira; o nimero de escolarizados até o ensino médio é
maior (41,8%) do que aqueles com ensino superior completo (28%). Ademais, 42% destes
trabalhadores tinham entre 18 e 29 anos, 29% ganhavam entre um e dois salarios minimos e
22% ganhavam menos do que um minimo (BARBALHO; ALVES; VIEIRA, 2017). Apesar
da diferenca com os indices da nossa pesquisa, consideremos que as diferentes comunidades
artisticas divergem bastante entre si e que o proprio RS apresenta uma taxa de frequéncia
escolar liquida acima da média nacional (RIO GRANDE DO SUL, 2020).

A escolaridade dos pais dos nossos artistas (Figura 19) também é relativamente alta: o
numero de pais com pelo menos o ensino superior completo (54,1%) é mais do que triplo da
média geral da populacdo brasileira (17,4%) (IBGE, 2020). N&do podemos comprovar que isso
se traduza em maior seguranca financeira, mas essa hipdtese explicaria um maior aporte aos

muitos jovens artistas que nao sdo a principal fonte de renda familiar.

Outro dado doméstico coletado na pesquisa é se o individuo possui artistas de teatro
na familia, uma realidade positiva para 20,4% dos entrevistados. Eu esperava encontrar nestes
individuos uma maior taxa de insercdo profissional, menor desilusdo com a carreira ou
diferentes posturas no mercado de trabalho, mas acabei constatando que este grupo ndo parece
acumular nenhuma vantagem quantitativa em relacdo aos demais. De fato, para a maior parte
dos entrevistados, o contato com artistas consagrados ndo € considerado tdo importante para a

insergéo profissional.
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Figura 19: Escolaridade e arte na familia de teatreiros

ESCOLARIDADE DOS PAIS
B Fundamental incompleto 7%
B Ensino fundamental 7.6%
B Ensino médio 20,4%
_ Ensino técnico 10,8%
B Ensino superior 34.4%
I Pés-Graduagao 153%
I Mestrado 1,9%
B Doutorado 2,5%
POSSUI ARTISTAS DE
TEATRO NA FAMILIA?
" Sim 204%
B Nao 79.6%

Fonte: ROCHA, 2021.

Pedi aos entrevistados para que avaliassem a importancia de determinados fatores
para a inser¢do profissional no teatro, numa escala de 1 (nada importante) a 5 (extremamente
importante) (Figura 20). Os atributos considerados mais importantes sdo o contato com
colegas e a experiéncia de palco, respectivamente, seguidos por cursos de teatro, participar de

um grupo, contato com figuras consagradas e estar no sindicato.
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Figura 20: Percepcdes sobre inser¢do profissional

Experiéncia de palco

Cursos de teatro

Contato com colegas

Contato com figuras consagradas

INSERCAO PROFISSIONAL

Pgnicipar de um grupo

Estar no sindicato

Fonte: ROCHA, 2021.

Através destes dados, podemos vislumbrar um retrato médio do perfil sociologico dos
artistas de teatro de Porto Alegre: sdo mulheres, brancas, naturais da capital gadcha, com
ensino superior completo, com pelo menos um pai também graduado, sem artistas de teatro na
familia, que vivem da renda artistica, mas ndo sdo a principal fonte da renda familiar. E a

maioria é jovem, assunto sobre o qual nos aprofundaremos no proximo tépico.

1.3.3 Embates de geracdes

O impacto cultural das juventudes sobre o mercado teatral é inegavel, ndo pelas
iniciativas individuais, mas por fendémenos globais. E impossivel analisar o sistema teatral de
Porto Alegre sem falar tratar do tema, uma vez que o teatro € mundialmente produzido em sua
maior parte por jovens®* (MENGER, 2006; BORGES, 2010; FIRJAN, 2020), e isso nio é
diferente em Porto Alegre. Como verificamos na histdria, o proprio movimento de
profissionalizacéo do teatro gadcho foi encabegado por estudantes. Em nosso levantamento, a

média etaria dos entrevistados é 31,2 anos.

Numa perspectiva geracional, a maior parte dos teatreiros atuantes em Porto Alegre

seria da Geracdo Y, ou Millenials, nascidos entre 1980 e o final da década de 1990. Atribui-se

10 conceito de juventude é recente na historia e gera discussdo. Enquanto a ONU define como jovem qualquer
pessoa entre 15 e 24 anos, ela também reconhece que ha outras definigdes. Com o aumento médio da expectativa
de vida e 0 adiamento da transi¢do para a vida adulta, muitos 6rgdos tém ampliado a classificagéo até os 35 anos.
Essa nocéo estendida é a que uso aqui.
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a estes jovens “um conjunto de comportamentos relacionados ao ritmo de mudanca, elevada
interatividade, rapidez no acesso a informagao e entendimento do mundo” (ROCHA-DE-
OLIVEIRA; PICCININI; BITENCOURT, 2012, p. 551). Por terem vivenciado as rapidas
transformacbes da sociedade e do mundo do trabalho neste século, seriam mais dindmicos
para se manterem competitivos no mercado. Essa agilidade, conectividade e adaptabilidade
geram um espirito multitarefa (multitasking), que se traduz em sua polivaléncia profissional.
E ja testemunhamos o inicio da insercao profissional dos jovens da Geragdo Z, nascidos entre

o fim das décadas de 1990 e de 2000, que intensificam estes tracos por serem nativos digitais.

Contudo, vale questionar aqui toda a ideia de gerac@es: € uma generalizacdo que parte
do principio de que a globalizacdo da tecnologia e do consumo aproxima os valores de todos
os jovens do mundo aqueles dos estadunidenses, constituindo um grupo homogéneo a partir
da sua faixa etaria. A ideia de geracbes planetarias carrega um pos-colonialismo cultural,
frequentemente aceito de forma acritica pela comunidade cientifica, implicando um padréo
baseado no discurso imperialista dominante. N&o se pode falar em comportamento geracional

em um pais tdo desigual quanto o Brasil, onde a educacao e a inserc¢do digital sdo desafios.

Acredita-se que “os jovens do século XXI tém o maior nivel de educacdo até hoje
visto e sdo tecnicamente mais sofisticados do que as juventudes anteriores” (FISCHER;
SCHWERTNER, 2012, p. 400), e isso € possivel gracas a expansdo do ensino superior € a
disponibilidade de informacg6es que hoje temos pela tecnologia. Porém o acesso dos jovens a
esses recursos materiais e imateriais € muito dependente de fatores como classe social, local
onde vive, raca, etnia, género, escolaridade e contexto familiar. E primordial levar em
consideracdo estes fatores para analisar uma geracdo. Existem mdaltiplas juventudes na
sociedade, organizadas de diversas formas, que ndo podem ser sintetizadas pelo recorte de

maior privilégio social.

Levando em conta a enorme desigualdade social que ainda marca a realidade
brasileira, afirmar que hoje ha apenas uma geracdo, no singular, marcada pelo dominio da
tecnologia e pelo imperativo de suas escolhas, é algo deslocado da realidade e serve apenas
para reforcar a logica neoliberal de que existem ganhadores e perdedores na sociedade.
Sugere que aqueles jovens que ndo possuem as caracteristicas da geracdo Y ou Z sao

despreparados para vivenciar o seu tempo e alcancar os melhores postos de trabalho.

Os jovens seguem diferentes trajetérias de acordo com sua classe social: 0s mais

abastados em geral vivem com niveis de educagdo e trabalho préximos ao de paises
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desenvolvidos, que lhes garantem mais oportunidades. Os mais carentes tém possibilidades
mais limitadas de educacdo ¢ trabalho, ¢ sua inser¢do profissional “se da de forma mais
precaria, permanecendo, em sua maioria, na mesma situacdo de privacdo vivenciada pelos
pais” (ROCHA-DE-OLIVEIRA; PICCININI; BITENCOURT, 2012, p. 555). Esse filtro é
relevante na profissionalizagdo do setor teatral, uma vez que o ensino de teatro ndo costuma
ser oferecido por escolas publicas, apesar de estar na lei, mas é frequente no curriculo de
escolas privadas. Costuma ser necessario passar por uma prova de habilitacao especifica para

ingressar na maioria dos cursos profissionalizantes de teatro em Porto Alegre.

A realidade tem mudado, mas é justo pensar que a classe artistica porto-alegrense é
historicamente composta em sua maioria por uma classe média com acesso a alguns
privilégios. Assim sendo, algumas dessas generalizagdes referentes a geragdes se refletem no
dia a dia do teatro gatcho. Segundo o antrop6logo Néstor Canclini (2012), o acesso constante

as redes digitais imprime nos jovens trabalhadores criativos as seguintes caracteristicas:

» Maior envolvimento e atencdo as noticias e acontecimentos nacionais e

internacionais;

> Maior disposi¢do a estar permanentemente conectado a internet, o que dilui a
distincdo entre tempo trabalho e tempo de 6cio;

> Capacidade de ser versatil e multitarefa, que se verifica no uso simultaneo de
diversas midias (escrever no computador enquanto checa o celular e assiste
televisdo, por exemplo) e no exercicio de multiplos oficios antes separados na

pratica artistica tradicional (a polivaléncia profissional);

» Maior habilidade para estabelecer interacdes sociais a distancia e criar redes de
cooperacdo, que em alguns casos geram microcomunidades e ampliam a

possibilidade de conseguir trabalhos e divulgar seus resultados;
» Maior uso da intertextualidade e interdisciplinaridade na construcao de suas obras.

Estes aspectos se refletem no teatro porto-alegrense contemporéneo, interferindo na
vida dos jovens artistas locais, nos seus modos de producgéo, na sua organizacao laboral, nos
seus procedimentos de criacdo e no proprio resultado artistico, que tende a ser autorreferencial
(FISCHER-LICHTE, 2011). Mas se todo esse sistema teatral € orientado pelos jovens, que

formam a maioria da classe teatral e séo o publico-alvo principal das nossas politicas culturais
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(FAGUNDES, 2021), corro o risco de estar dando maior peso a voz de jovens profissionais

que ndo conhecem tdo a fundo o mercado teatral onde atuam.

E claro que essa visdo jovem é importantissima, mas para desenvolver um estudo
sobre a gestdo de carreiras neste mercado, um olhar mais experiente do oficio também é
essencial. Pensando nisso, considerei relevante confrontar as visdes de diferentes geracOes da
cena. Para tanto, comparei algumas respostas dos 20% mais jovens (média de 21,2 anos) e
mais velhos (média de 46,9 anos) dentre os entrevistados pela nossa pesquisa.

Figura 21: Género e raga entre geracfes de teatreiros
GENERO ENTRE GERHC(-]ES DE TEATREIROS
I Mulher cis
B Homem cis
I Mulher trans
B Nao-binario
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. Prefiro nao informar

COR OU RACA ENTRE GERACOES DE TEATREIROS

Mais Jovens . Branca
77.4 9.7 129

Mais Velhos . Parda

8398 64132 641
B Preta

834 57 9.6 . Prefiro nao informar
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Fonte: ROCHA, 2021.

Analisando os marcadores de género e de cor ou raga entre 0s dois grupos etarios
(Figura 21), percebemos diferencas significativas em alguns recortes. O grupo mais velho
tem uma distribuicdo quase igual entre homens e mulheres cis, enquanto o grupo mais jovem
é predominantemente feminino e contempla uma diversidade de expressdes de género. A
participagcdo negra € maior entre 0s jovens. Isso pode se explicar em parte pelo sucesso das
politicas de inclusdo social das minorias nos ultimos anos. Celina Alcantara, que se formou

pelo DAD em 1991 e tornou-se em 2010 sua primeira professora negra efetiva, relata:

Eu fui a primeira mulher negra a me formar no DAD. [...] Eu acompanhei esse
processo que veio construindo essa transformacdo. Porque em Porto Alegre, se a
gente pensa na classe artistica, a classe artistica que eu comego a me instituir como
atriz é uma classe artistica que tem duas mulheres negras. [...] Ai vem o projeto de
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Descentralizacdo da Cultura. [...] Ele vai pras periferias, vai pras comunidades, e ai
as pessoas entendem que elas podem fazer. [...] As cotas vém acirrar ainda mais
isso. Entdo se a gente olha pra década de 90, pros anos 2000 e pra agora, tem uma
mudanca de empretecimento da classe teatral. (ALCANTARA, 2020).

Outra explicacdo parcial possivel é pelos obstaculos que estes grupos enfrentam no
mercado teatral — talvez o nimero de mulheres e negros seja menor entre os mais velhos
porque recebem menos oportunidades nesse mercado conforme envelhecem. Coloco mais
peso na primeira explicacdo, mas esta é a visdo de um jovem otimista. Além disso,
percebemos que somente os mais velhos optaram por ndo informar ou dar outras respostas as
questdes. Isso pode ser atribuido a mentalidade mais privada das geracdes anteriores,
enguanto os mais jovens sdo mais ligados a pautas identitarias e acostumados a se posicionar

dentro destas classificagoes.

Figura 22: Renda artistica e familiar entre geracdes de teatreiros
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Fonte: ROCHA, 2021.

A comparacao também é contrastante na questdo de renda (Figura 22). Entre os mais
velhos, a maior parte tem a profissdo artistica como principal fonte de renda (67,7%) e é a
principal fonte da sua renda familiar (61,3%). O cenéario é inverso entre 0s mais jovens, que
em maioria ndo tem a arte como principal fonte de renda (58,1%) nem s&o os principais

provedores do seu ndcleo familiar (83,9%). Isso pode ser natural, considerando que a média
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etaria do grupo jovem é de 21 anos, momento em que, segundo a prdpria pesquisa, eles
estariam realizando se primeiro trabalho remunerado. Também ¢é plausivel que a maioria
daqueles mais velhos que seguem trabalhando com teatro tenham encontrado formas de

rentabilizar seu trabalho.

Figura 23: Participacdo em grupos e sindicatos entre geragdes de teatreiros
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Fonte: ROCHA, 2021.

Percebe-se uma diferenca na participacdo de ambos os grupos em entidades coletivas
(Figura 23). Os mais velhos mais frequentemente participam de um ou Varios grupos teatrais
(71%) e de organizacdes de representacéo trabalhista (54,8%). Por outro lado, 0os mais jovens
tendem a ndo participar de nenhum grupo (45,2%) nem das organizagdes (93,5%). Esse
enorme contraste pode ser reflexo do inicio da carreira, quando muitos ainda nao
concretizaram redes de trabalho sélidas. Pode ainda ser efeito de fenémenos globais, uma vez
que 0s mais jovens podem estar acostumados com uma mentalidade mais individualista
incutida pela logica neoliberal que ascendeu nos Gltimos anos e enfraqueceu instituicdes
coletivas. Entretanto, a falta de lagos formais ndo significa que eles ndo valorizam as redes

sociais (Figura 24), uma vez que agregam alto valor ao contato com colegas.
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Figura 24: Percepcdes sobre insercdo profissional entre geragdes de teatreiros
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Fonte: ROCHA, 2021.

Se essa diferenca qualitativa entre os dois grupos se deve a inexperiéncia ou as
transformacOes da contemporaneidade, somente o tempo podera dizer. Acredito que seja uma
combinacdo de fatores. Por ora, € preciso reconhecer que estes novos comportamentos e
formas de se organizar dos jovens artistas estdo ditando as tendéncias para o futuro destes
mercados. Ja tendo analisado o perfil demogréfico dos nossos artistas de teatro, vamos agora

examinar suas dinamicas de trabalho, seus modos de producéo e suas implicagdes.

1.3.4 Trabalho por projeto

Até agora o termo projeto apareceu diversas vezes neste texto para se referir as
diferentes produces teatrais. Mais do que um acaso linguistico, isso caracteriza 0s proprios
meios de producdo da area: os sistemas de trabalho no teatro sdo baseados em projetos. Existe
um vasto campo interdisciplinar de estudos sobre o trabalho por projetos e a gestdo de
projetos. Analisar essa dindmica é fundamental para entender a natureza do trabalho teatral

contemporaneo.
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Um projeto ¢ “uma unidade organizacional dedicada a realizagdo de um objetivo”
(SANTANA, 2016, p. 23). Em um projeto, um individuo ou um coletivo empreende um
esforco temporario de planejamento e execucdo para atingir determinado resultado, como a
criacdo de um servico ou produto. Por ser temporério, todo projeto tem um comeco e um fim.
Os projetos teatrais sdo realizados por coletivos; dai o sentido de afirmar que teatro é uma arte
coletiva. Esta pratica coletiva permite que os trabalhadores estabelecam lagcos sociais e
formem redes profissionais. Estas redes sociais*? determinam em grande parte a distribuicéo
de oportunidades no setor e explicam parcialmente a importancia do capital social para o

sucesso profissional®.

Bojana Kunst afirma que o termo projeto é usado na producédo artistica pelo menos
desde a década de 1960 para descrever “praticas altamente heterogéneas que envolvem a
colaboragdo com outros autores, a indefinicdo das fronteiras entre arte e vida e uma
desierarquizagdo das formas de trabalhar” (2016, p. 1). A autora também aponta mudancas no
entendimento contemporaneo de trabalho, que hoje ultrapassa os limites do ambiente
profissional e se espalha para todos os setores das nossas vidas. O trabalho assume uma faceta
de realizacdo pessoal, ainda que contraditdria, pois passamos a trabalhar tanto que deixamos
de ter tempo para ndés mesmos e para 0s outros. Por isso, muitos veem o trabalho artistico

como uma experiéncia de lazer, em terreno livre de exploragédo ou esforco:

As promessas de futuro nos iludem constantemente de que tudo o que fazemos em
um projeto é uma experiéncia de lazer na qual experimentamos com nossas vidas e
sociabilidade por uma promessa no futuro. O projeto pertence, portanto, a
exploracdo do trabalho comum, & mercantilizagdo do comum, onde a prépria
sociabilidade est4 no cerne da exploragdo (KUNST, 2016, p. 1).

Como ja constatamos, a temporalidade dos projetos esta acentuada no teatro brasileiro
contemporaneo: 0s projetos teatrais estdo cada vez mais curtos e por isso mais numerosos. Se
antes era desejavel produzir uma peca a cada cinco anos, hoje o normal é produzir cinco pecas
em um ano. Esta dindmica exige flexibilidade e estimula a polivaléncia dos profissionais, para

que atuem simultaneamente em diferentes fungdes, projetos e grupos.

Canclini (2012) reconhece que essa forma de trabalho temporéria e flexivel dinamiza a
economia e desperta inovacao ao quebrar com a rotina, mas ao mesmo tempo € prejudicial por

enfraquecer a prépria capacidade criativa e o sentido social do trabalho. Frequentemente

%2 Na sociologia, redes sociais sdo redes de relacdes entre atores sociais (como individuos ou empresas). Neste
século, empresas da Big tech popularizaram servicos de redes sociais online, como Facebook e Instagram.
33 . . .~ . - - g ~

A pesquisadora Paula Sanches Santana demonstra A contribuicdo das redes sociais para a viabilizacdo dos
projetos teatrais em sua dissertacdo, analisando projetos aprovados pela lei Rouanet. Sua pesquisa estd
disponivel em: https://bibliotecatede.uninove.br/handle/tede/1394.
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trabalhamos independentes e solitarios, preparando um projeto apdés o outro, enquanto
ficamos isolados da pratica comunitaria da vida diaria. Kunst (2016, p. 1) nota que esse tipo
de solidao sancionada socialmente caracteriza hoje qualquer tipo de trabalho: “O sintoma
bésico desse isolamento, no entanto, é a sensacdo geral de falta de tempo. Esse estado também

pode ser descrito como uma contradi¢ao da existéncia moderna”.

Nenhuma destas questdes é exatamente nova para o teatro. O que ha de novo é a
aceleracdo desses processos no mundo globalizado, sobretudo pela pandemia de COVID-19,
que acelerou a digitalizacdo da producdo e do consumo artistico, bem como da propria vida
social. O ciberespaco concentra um grande fluxo de informacdes, e por isso todo o contetdo
nele veiculado se torna rapidamente obsoleto. E preciso publicar regularmente para se manter
visivel nas plataformas. Essa dindmica diminui o tempo e a duragdo dos projetos, aumenta a

demanda de producéo e impde severos limites aos criadores que mergulham nesse sistema.

Os jovens artistas [...] sdo acostumados a se organizar em projetos de curta e média
duragdo. Alguns tocam empreendimentos independentes por convic¢do, a maioria
por necessidade. A criatividade e a inovagdo, dois atributos muito valorizados para
conseguir trabalho, mais do que competéncias profissionais duradouras, contribuem
para dar as suas atividades esta periodicidade fragil. A presséo do instantaneo, o que
se descobre ou se informa hoje, reforca essa relacdo com a rapida temporalidade das
biografias: tudo é efémero, renovavel e logo obsoleto, mesmo os grupos que 0s
jovens organizam para poder trabalhar. As narrativas pessoais expressam essa Visdo
instavel e de curto prazo. (CANCLINI, 2012, p. 14).

O sistema de trabalho por projeto se organiza de forma diferente a depender da
configuracdo dos coletivos analisados. A cena teatral porto-alegrense apresenta profissionais
em diversas condigOes, desde coletivos estaveis até profissionais autbnomos. Evidentemente,
0 cenario aqui apresentado se manifestara de forma diferente para estes individuos, de modo
mais ou menos acentuado, mas este modelo de trabalho ainda é uma constante fundamental na

caracterizacgdo profissional do artista.

No levantamento com os artistas locais, questionei o nimero de projetos que se
envolvem por ano, a duracdo média destes processos de montagem e o nimero médio de
apresentacdes com cada projeto (Figura 25). A partir destes dados (excluindo os emigrantes),

podemos esbogar como se d&o os ciclos de projetos no teatro porto-alegrense.
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Figura 25: Ciclo de projetos dos teatreiros de POA
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Fonte: ROCHA, 2021.

A pesquisa demonstra que o0s artistas participam em média de 3,6 projetos por ano,
cada montagem durando cinco meses e fazendo 11,8 apresentacdes. Podemos aprofundar
nossa leitura ao observar alguns filtros: aqueles que ndo participam de um grupo se envolvem
em média em 2,5 projetos por ano; ja os que participam de varios grupos participam de 4,4
projetos anualmente. O nimero médio de apresentacfes por projeto é maior entre aqueles que
ndo pensam em sair de Porto Alegre (média de 14 apresentacfes), entre aqueles que nunca
cogitaram abandonar a profissdo artistica (média de 16) e entre aqueles que sdo a principal
fonte de renda da familia (média de 17). Por outro lado, o nimero médio de apresentacGes por
projeto € menor entre 0s que ndo participam de um grupo (média de 7,4), entre mulheres
(média de 10) e negros (média de 9,8).

Podemos dai interpretar algumas relacfes causais: (1) trabalhar em projetos com mais
apresentacdes gera maiores ganhos em renda; ou (2) individuos de maior renda tém melhores
condigdes de realizar projetos com mdltiplas apresentacdes; (3) fazer mais apresentagdes e ter
maior renda diminui as chances de um individuo abandonar a cidade ou a profissao artistica;
(4) quem ndo participa de grupos acaba trabalhando menos no teatro. E podemos ainda
reafirmar as distor¢Bes sociais que ja constatamos anteriormente: (5) mulheres e negros tém

maior dificuldade em se inserir no mercado teatral. Justificar essa diferenca pela falta de
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papéis femininos ou negros nos espetaculos seria possivel (mas ainda sintomatico) se
estivéssemos na era da representacdo, montando apenas dramaturgias preexistentes, ou se
estes trabalhadores fossem menos qualificados. Ndo € o caso. O mercado teatral de Porto
Alegre € rico em montagens originais e autorais, tem ampla oferta de profissionais, e reflete o

machismo e racismo estruturais da sociedade onde esta inserido.

1.3.5 Artistas no capitalismo

O trabalho teatral fora do eixo é historicamente marcado pela informalidade dos lagos,
a incerteza do futuro e a temporalidade dos seus projetos. Essa dinamica laboral mais livre e
flexivel era oposta ao modelo classico de producdo capitalista (a linha de montagem fordista,
com empregos estaveis e ascensdo hierarquica), mas a situacdo se inverteu com as mudancas

do proprio capitalismo a partir da década de 1970.

Nesta época, o capitalismo global se apropriou das reivindica¢des da contracultura dos
anos 1960 e as incorporou as relag6es trabalhistas, pregando a flexibilidade e polivaléncia dos
profissionais, hierarquias menos rigidas, dialogo mais horizontal e incentivo ao envolvimento
criativo do trabalhador (GRILLO, 2017). Estes sdo 0s mesmos preceitos que serviram de base
para a concepcdo do processo coletivo nos 1960 e do processo colaborativo nos 1990
(ARAUJO et al., 2018), modelos de producdo teatral populares no Brasil. Talvez esta
aproximacgdo entre os discursos seja a responsavel por invisibilizar a crescente exploracdo

capitalista que vivenciamos no proprio trabalho artistico.

O socidlogo Richard Sennett (2009) aponta que esses valores parecem positivos, mas
no capitalismo eles vém associados de uma grande dose de sofrimento e inseguranca
existencial. Até a década 1970, o capitalismo liberal via o sofrimento no trabalho como um
problema potencial, pois ele pioraria 0 desempenho e a produtividade do trabalhador.
Diversas medidas liberais de engenharia social foram tomadas para proteger o trabalhador,
desde a ampliacdo dos sistemas de aposentadoria até a ergonomia. O neoliberalismo,
implantado a partir dos anos 1970, muda seu foco para fomentar técnicas de gerenciamento
que criam propositalmente e manipulam de forma calculada a qualidade do sofrimento no

trabalho. A sobrecarga e dificuldades no trabalho tendem a gerar sintomas psicossomaticos,
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que quando somatizados poderiam motivar o trabalhador para produzir maior desempenho®*.
O sofrimento do trabalhador passa a ser gerido estrategicamente ao inves de combatido. Esse
sistema neoliberal se tornou predominante especialmente apds a Grande Recessdo de 2008
(SAFATLE; SILVA JUNIOR; DUNKER, 2020).

Alguns teoricos (GRILLO, 2017; KUNST, 2016) acreditam que as mudancas no
mundo do trabalho capitalista caminham no sentido de torné-lo cada vez mais parecido com
as caracteristicas tipicas do trabalho artistico, superando aquela antiga oposi¢do. Apesar do
velho discurso de resisténcia, ha muito tempo reproduzimos essa exploracdo no nosso sistema
de trabalho: “A produgdo ‘auténoma’ e autossuficiente nao transcende as contradigdes sociais,
mas as incorpora a0 maximo e as agrava ainda mais, com uma suposta liberdade que se torna
dependéncia diaria de um sem fim de tarefas e projetos” (KUNST, 2015, p. 163). Fomos
absorvidos pela logica exploratdria e nos tornamos “o trabalhador ideal do capitalismo
contemporaneo” (KUNST, 2015, p. 154). Dai a acepc¢do por parte de muitos gurus de que a

economia criativa seja a economia do futuro.

Vale ressaltar que “essa apropriacao e reestruturacdo do capitalismo foi a forma de
legitimar a expansdo generalizada do processo de precarizagdo do trabalho, e que essa
subjetividade, agora valorizada, ndo ¢é livre, mas moldada e ‘capturada’ pelo e para os fins
heteronomos do Capital” (GRILLO, 2017, p. 429). Apesar de emular nossos valores, o
neoliberalismo néo se iguala ao trabalho artistico por essa aproximacéo; sua intencéo é apenas
se apropriar das nossas ferramentas para fazer uma exploracdo predatéria da subjetividade do
trabalhador.

Se o trabalhador anteriormente vendia apenas sua capacidade de estar em um
determinado lugar e realizar uma tarefa especifica por um determinado periodo de
tempo, o trabalhador pés-industrial contemporaneo vende sua capacidade de
performar a si mesmo e seus interminaveis desejos, ambicBes e paixdes
(WIKSTROM, 2016, p. 2).

O modelo de trabalho por projeto ndo € um sinénimo de exploracéo e precarizagao por
si s6. Ele é frequente em outros segmentos ja bem estabelecidos da economia criativa, como

os mercados TI, marketing e publicidade, e vem se popularizando em outras areas. Embora

% Como exemplo dessa estratégia neoliberal de gest&o de sofrimento, temos o caso das telefonistas descrito por
Christopher Dejours: a sobrecarga das trabalhadoras gerava uma agressividade que ndo podia ser descontada nos
clientes, e entdo era transformada em impulséo para o trabalho (SAFATLE; SILVA JUNIOR; DUNKER, 2020).
Essa estratégia ndo gera os mesmos resultados para todos os setores produtivos, especialmente para os criativos.
A extrema flexibilidade e instabilidade laboral nos tornam menos criativos, gerando situaces de dificuldade e
despertando mais estresse e ansiedade ao invés de motivacdo (CANCLINI, 2012; BARUCH; VARDI, 2016).
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essa expansdo faca parte de um movimento predatério do capitalismo, ela explica apenas

parcialmente nossas dificuldades.

A informalidade é marca do trabalho teatral, no Brasil e em muitos outros paises, onde
as classes teatrais se caracterizam por uma mobilidade permanente ancorada pela construcéo
de redes sociais. Mesmo as institui¢cdes artisticas mais solidas e ditas progressistas costumam
sobreviver somente gracas a exploracao do trabalho flexivel e voluntério, reforcando a relacdo

do trabalho artistico com o constante sentimento de precariedade (KUNST, 2015).

A discussdo sobre direitos trabalhistas ganhou maior espaco no debate puablico pela
proposicdo da Reforma Trabalhista (BRASIL, 2017), que através de 22 pontos flexibilizou as
relagdes contratuais, enfraqueceu a representacdo sindical e abalou velhas conquistas de
seguridade social da classe trabalhadora. Enquanto alguns setores sofreram impacto
consideravel por essas medidas, o cotidiano dos profissionais das artes cénicas ndo mudou
muito. A precariedade ja fazia parte da nossa rotina de trabalho. Com base em diferentes
estudos internacionais, o sociologo Pierre-Michel Menger traca o seguinte perfil do artista

como trabalhador:

Os artistas, como grupo ocupacional, sdo em média mais jovens do que a forca de
trabalho em geral, sdo mais bem educados, tendem a se concentrar em algumas areas
metropolitanas, apresentam taxas maiores de trabalho auténomo, taxas maiores de
desemprego e vérias formas de subemprego restrito (trabalho de meio periodo néo
voluntario, trabalho intermitente, menos horas de trabalho), e tem mais
frequentemente multiplos empregos. N&o é surpresa que os artistas ganhem menos
do que os trabalhadores da sua mesma categoria ocupacional (profissionais, técnicos
e afins), cujos membros possuem caracteristicas de capital humano comparaveis
(educacgdo, treinamento e idade). E eles experimentam maior variabilidade de renda
e maior dispersdo salarial. Juntos, esses tragos retratam um desequilibrio do excesso
de méo de obra. Além disso, isso foi documentados por tanto tempo que 0 excesso
de oferta de trabalho artistico parece ser permanente e pode atuar como uma
verdadeira condigdo estrutural do crescimento desequilibrado das artes (MENGER,
2006, p. 5).

Menger (2012) nota que as taxas de desigualdade de renda, variabilidade de renda no
decorrer do tempo, desemprego e subemprego sdo maiores entre artistas do que nas demais
profissdes da mesma categoria estatistica. Nas profissdes artisticas, a distribuicdo de renda
costuma respeitar a analise de Pareto, isto é, 20% dos profissionais ganham 80% da renda
anual do setor, sendo que 10% ganham 50% de toda a renda. “Em suma, na arte ha mais
pessoas que ganham nada — ou menos do que nada ap6s despesas relacionadas a arte — do

que em qualquer outra profissao superior” (MENGER, 2012, p. 52).

Acrtistas, na verdade, parecem sofrer penalidades de renda significativas, ter mais
renda variavel ao longo do tempo para um artista individual e entre artistas em um
determinado momento, e obter retornos menores de seus investimentos educacionais
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do que no caso de outras ocupacdes compardveis. Embora dados baseados em fontes
semelhantes e projeto metodoldgico semelhante possam ser dificeis de obter para
uma comparacgdo cuidadosa de cada categoria de renda de artistas ao longo do
tempo, a evidéncia distributiva permanece a mesma: a distribui¢do enviesada de
renda de artistas é fortemente enviesada para a extremidade inferior da gama e 0s
artistas como um grupo experimentam enormes desigualdades de renda. No entanto,
o0s artistas ndo sao dissuadidos de entrar em tal ocupagdo em nimeros crescentes,
nem ha tanto abandono das carreiras artisticas como seria de esperar (MENGER,
2006, p. 12).

Mas se as condicdes de trabalho e de renda sdo tdo precérias, por que o setor ainda

conta com tantos adeptos? Segundo maultiplos estudos, a recompensa emocional e afetiva por

estar trabalhando com o que se gosta parece compensar pelos riscos assumidos e motivar a
permanéncia na profisséo (BORGES, 2003; PRANGE, 2013; MARINA, 2017). Em dado

momento, todos ficam cientes das dificuldades em se viver de teatro, mas a pratica artistica é

gratificante por si s0.

A arte pela arte invoca a utilidade que o artista ganha ao fazer um trabalho criativo.
Os economistas normalmente presumem que o trabalho ocasiona desutilidade. No
entanto, os artistas podem aceitar salarios para trabalhos criativos que ficam aquém
das suas oportunidades de renda em empregos banais, o que significa que os artistas
podem ser vistos como uma fonte de méo de obra barata. A arte pela arte também
compreende 0 gosto dos artistas sobre como o trabalho criativo deve ser realizado, a
técnica ou estilo a ser empregado. As preferéncias do artista sobre como executar o
trabalho criativo complicam o processo de contratacdo, particularmente a definigéo e
alocacéo de direitos de decisdo. (CAVES, 2003, p. 74).

Na pesquisa realizada em Porto Alegre, perguntei se ja haviam considerado abandonar

sua profissdo artistica (Figura 26). Parece que, apesar da gratificacdo decorrente da pratica

teatral, as demais dificuldades praticas também pesam bastante para os entrevistados — trés

quartos deles ja pensou em parar. Mas a maioria continua, mesmo sob mas condi¢oes.

JA CONSIDEROU ABANDONAR
A PROFISSAO ARTISTICA?

. Sim, mas nunca abandonei de fato 55,4%
. Sim, e ja abandonei por até 1 ano 7%

. Sim, e jd abandonei por maisde 1ano  12,7%

Figura 26: Possibilidade de abandonar a profissdo artistica

24,8%

Fonte: ROCHA, 2021.
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A reflexdo estética e filoséfica sobre o trabalho artistico costuma ofuscar a discussdo
sobre o trabalho do artista, dois niveis diferentes de reflexdo que na préatica sdo intimamente
conectados. E impossivel separar as decisdes artisticas, métodos e caracteristicas estéticas do
trabalho artistico das suas condi¢cBes de producdo, “a forma como trabalhamos esta
profundamente inscrita na forma de nosso trabalho artistico” (KUNST, 2015, p. 157), e na

forma como o reconhecemos e o valorizamos.

A definicdo de horérios fixos de trabalho é estranha a maioria dos teatreiros, dada a
propria indefinicdo entre vida privada e profissional, ou entre o trabalho e o prazer (KUNST,
2015). Muitas linhas de treinamento pregam uma constante observacdo do mundo ao redor
para compor personagens e a pratica de qualquer atividade de lazer — seja cantar, dancar,
lutar, maquiar, costurar, meditar, praticar esportes ou yoga — frequentemente responde a uma
pressdo de empregabilidade. A ideia de empregabilidade consiste no treinamento continuo do
trabalhador para se manter atrativo a0 mercado e conseguir um novo emprego no caso de
saida do trabalho atual (BARUCH; VARDI, 2016), momento tido como certo quando se
trabalha por projeto. Num mercado de trabalho sem divisdo e com méo de obra excedente,
“ter varios perfis profissionais ¢ aprender a trabalhar com especialistas em outras areas sao
necessidades do ambiente sociocultural” (CANCLINI, 2012, p. 9).

Muito tempo misto de 6cio e trabalho também € investido na construcdo e manutengéo
das redes sociais, seja em carater presencial ou virtual, buscando prazer e sociabilidade no
mesmo espago em que se busca visibilidade e crescimento profissional. O sucesso do artista
se baseia ndo s6 na qualidade do seu trabalho, mas também na sua “popularidade”, traduzida
por sua “capacidade de convocar, gerir ¢ liderar outros projetos criativos em simultaneo, em
estar realizando acdes em varias frentes e estar conectado em varias redes com pessoas de
diferentes idades e ocupagdes diversas” (CANCLINI, 2012, p. 33). Tem se tornado mais
frequente que o nimero de seguidores em redes sociais digitais seja critério de sele¢do (as
vezes eliminat6rio) para chamadas de elenco ou editais de fomento e patrocinio. A

importancia desse capital social € historica no teatro brasileiro:

Os empresarios, apds investirem em determinado repertdrio, esgotado o publico
local, obtinham lucro através das turnés e estavam quase sempre reféns do
reconhecimento do primeiro ator pelo publico, usando-o como chamariz. Ciente de
que seu nome é que atraia o publico, logo o primeiro ator comegava a constituir sua
prépria companhia que passava a levar o seu nome, garantindo a publicidade.
(MAGALHAES E SILVA, 2017, p. 73).
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A fundagdo do Teatro Brasileiro de Comédia em 1948 contestou o nosso modelo
classico de producdo, mas nao foi suficiente para transformar o sistema. A atriz Fernanda

Montenegro considera que a carreira empreendedora é tradi¢cdo do nosso teatro:

Eu acho que a tradicdo do teatro no Brasil é a dos atores se empresarem. Isso vem
desde Jodo Caetano, estudado num texto lindo do Décio de Almeida Prado. Esta I&
— aquele €é o teatro brasileiro. [...] E que faz parte da memdria teatral brasileira, do
ator brasileiro, para ter mercado de trabalho, ele se auto-empresar. [...] Dulcina ja
fez isto, Jaime Costa, Procdpio Ferreira, Italia Fausta, Bibi, Eva. [...] O TBC é que
definiu uma estrutura empresarial. E um louco e rico empresario que quis promover
a cultura européia, num mecenato, num processo que ndo tem nada a ver com a
realidade e a heranga do teatro brasileiro. Porque na primeira oportunidade vai sair
cada um para a sua tenda. E abrir aquela linha, continuar essa heranca. Isto € a raiz
do teatro brasileiro, boa ou ma. (BRANDAO, 2002, p. 11).

Numa carreira empreendedora, os trabalhadores exercem as atividades de uma
empresa independente. Essa carreira é constitutiva da nossa sociedade capitalista liberal e
oferece 0s maiores riscos e recompensas, fortalecendo as narrativas de sucesso individual. Os
artistas sdo tradicionalmente associados a essa categoria, partilhando de algumas
caracteristicas associadas ao espirito empreendedor: “criatividade, inovagdo, gosto pelo risco,
além de independéncia” (CHANLAT, 1995, p. 75). Esse tipo de carreira se popularizou no
século XIX, em oposicdo a sociedade aristocratica feudal, decaiu no século XX, com o
fortalecimento das carreiras burocratica e profissional, e ressurgiu no século XXI, com a
ascensdo neoliberal, a crise do trabalho e aumento do desemprego. No Brasil, onde a
informalidade é condicdo estruturante do mercado de trabalho, 0 empreendedorismo sempre
foi atual. Embora seja associado a uma dinamica laboral precéria, ele ndo é algo bom ou ruim
por si sO, e muitos grupos sociais minoritarios hoje criam redes e buscam formas sustentaveis

de empreender em diferentes areas.

O trabalho cooperativado em grupos teatrais surgiu como alternativa para resistir a
esse cenario descontinuo e individualista da contemporaneidade, sobretudo nos contextos
regionais (LIMA, 2018). O movimento do teatro de grupo renasceu na década de 1990 em
todo Brasil, coincidindo com o primeiro folego das nossas leis de incentivo a cultura, mas
hoje ja vemos seu declinio gracas aos fendbmenos ja descritos. Esse movimento acompanha
uma tendéncia geral do mundo do trabalho: na sociedade capitalista liberal, até o século XX,

era comum ter apenas um ou dois empregadores durante toda sua carreira, com uma trajetoria
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linear e previsivel; esse modelo entrou em crise assim que novos contratos psicolégicos®
foram estabelecidos. “Os trabalhadores de hoje podem se identificar mais com sua profissao e

menos com sua organizagao, com um impacto subsequente em seu desempenho e atitudes”

(BARUCH; VARDI, 2016, p. 357).

Outro caminho de resisténcia, proposto por Kunst, seria fomentar uma diferenciacao
de trabalho e vida, através de “uma tematiza¢do da visibilidade do trabalho como algo
diretamente ligado aos meios de producdo” (KUNST, 2015, p. 164). Essa pratica visa resistir
a representacdo hegeménica do trabalho como algo que se apropria da vida das pessoas,
através da exposicdo da materialidade do trabalho artistico pelas nossas préprias técnicas de
producdo. A autora afirma que essa visibilidade da obra artistica seria a nossa principal
tecnologia de producgdo. Um trabalho realizado com menor esforgo por perfeicdo pode ser

entendido um gesto radical que problematiza o préprio valor da vida do artista.

Kunst constréi sua teoria em cima de um paradoxo que enxerga hoje: “a ideia de que o
artista contemporaneo, em seu trabalho, esta totalmente inserido na logica capitalista, mas ao
mesmo tempo deseja mudar essas condigdes através da arte critica ou politica” (WIKSTROM,
2016, p. 2). Ela defende que € justamente pela sua proximidade com o capitalismo que o

trabalho artistico teria a capacidade de transforma-lo, criando novas formas de sociabilidade.

Um palco frutifero para essa nova producdo de subjetividades é o teatro feito nas
plataformas digitais, um processo de experimentacdes que ja vinha acontecendo e foi
radicalmente acelerado pela pandemia de COVID-19. Essa expansdo proporcionada pela
tecnologia ainda é nova ao teatro, mas ja era palpavel e alterou significativamente a dindmica
laboral e econdbmica de campos como a mdsica, 0 cinema, a danga, as artes visuais e a
literatura. Esse espaco permite novas formas de criacdo, divulgagéo, circulagéo e valorizacao

de conteddo, permitindo uma nova distribuicdo do poder.

Entretanto, a nossa vivéncia cibernética ainda é mediada por um monopolio de
empresas tecnoldgicas conhecido como Big Tech. O capitalismo digital “¢ um sistema que
irradia indiferenga, como nos mercados em que o vencedor leva tudo, onde a conexdo entre
risco e recompensa é dificilmente visivel. N&o € baseado na confianga, ndo ha razéo para ser

necessario” (CANCLINI, 2012, p. 23). E natural que o artista contemporaneo atue também

¥ O contrato psicolégico é um fendmeno psicossocial popularizado nos estudos do mundo do trabalho por

Denise Rousseau, em 1989. Ele denomina as expectativas e crengas dos individuos a respeito das obrigacfes
reciprocas entre eles e suas organizacdes. E algo criado de forma espontanea e ndo faz parte do acordo formal
entre empregado e empregador. Leticia Menegon e Tania Casado revisam o conceito no artigo Contratos
psicolégicos: uma revisdo da literatura, disponivel em: https://www.revistas.usp.br/rausp/article/view/51905.
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nesse ambiente virtual, que se configura hoje como um ponto de encontro e espago central de
pertencimento as novas geracdes (FISCHER; SCHWERTNER, 2012). Por ser um movimento
recente em rapida transformacéo, € necessario manter-se atento as novas dinamicas e poucas

garantias que esse mercado digital oferece ao nicho teatral.

Perante todo esse cenario, ainda considero perigoso o ja relatado conformismo da
classe teatral porto-alegrense com a precarizacdo do seu meio de trabalho. E preciso ter
compromisso com a arte que escolhemos como profissdo e seguir coletivamente buscando

solugdes praticas a esses impasses, do contrario justificamos um discurso tragico:

E muito facil sucumbir ao perigoso pessimismo segundo o qual nada pode ser feito,
segundo o qual a arte estd totalmente subjugada pelas formas de producéo
capitalistas e segundo o qual a forma capitalista de trabalho se apropria totalmente
da subjetividade artistica. O perigo desse tipo de pessimismo reside ndo tanto na
apatia e na reclamagdo, mas no édio a arte como algo que supostamente esta
profundamente entrelacado com os interesses capitalistas, como algo elitista e sem
contetido. (KUNST, 2015, p. 165).

Devemos levar essa discussdo até nosso ensino profissionalizante, um importante
espacgo que reune jovens artistas. A tradicdo de se autoproduzir e a falta de politicas publicas
sd0 uma constante na histéria do teatro brasileiro; os editais fazem parte de nossa préatica ha
mais de 30 anos. E no minimo peculiar pensar que hoje continuamos a formar profissionais
despreparados e inocentes as circunstancias do préprio mercado de trabalho. Os artistas locais
executam seu trabalho criativo com bastante rigor e disciplina, algo que nao se reflete no
planejamento e estruturacdo da distribuicdo dos espetaculos. 1sso ndo ocorre por negligéncia,
mas frequentemente por falta de conhecimento adequado. Claro que é justificavel, pois “por
natureza de sua funcéo a tarefa que concerne a atrizes e atores é criadora (e ndao de vender ou
distribuir)” (MARINA, 2016, p. 5). Mas num sistema que obriga os artistas a exercerem todas
as etapas da realizacdo dos projetos, esse despreparo representa um prejuizo — acima de tudo

para 0s proprios artistas e para 0 sucesso de suas carreiras.

Na segunda parte desta dissertacdo, vamos analisar com mais profundidade a estrutura
de formacdo teatral disponivel em Porto Alegre. A partir disso, busco ampliar nosso
entendimento sobre o mercado teatral e seus trabalhadores, tecendo relagdes entre os perfis
projetados por cada instituicdo de ensino e o0 seu impacto respectivo sobre a cena local. Entéo
poderemos avaliar qual o papel destas escolas nas dindmicas laborais que vemos em curso no

teatro porto-alegrense.



PARTE I

= FORMACAO

DAS ESCOLAS A INSERCAO PROFISSIONAL

E preciso ter esperanca, mas ter esperanca do
verbo esperangar; porque tem gente que tem
esperanca do verbo esperar. E esperanca do
verbo esperar ndo € esperanca, € espera.
Esperancar é se levantar, esperancar € ir atras,
esperangar € construir, esperangar é ndo
desistir! Esperancar € levar adiante, esperancar

é juntar-se com outros para fazer de outro modo.

Paulo Freire®

% paulo Freire foi um educador e filésofo pernambucano, considerado o Patrono da Educacéo Brasileira. Sua
pedagogia inspira e dialoga com diversas praticas teatrais brasileiras, como o Teatro do Oprimido.
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2 A Formacao Profissional

A segunda parte da dissertacdo aborda os principais espacos publicos e privados de
formacédo teatral na capital galcha. Na primeira parte, revisamos um pouco sobre a economia
do teatro, o mercado teatral porto-alegrense e a trajetoria profissional dos teatreiros neste
contexto. Mas como as competéncias necessarias a profissdo sdo transmitidas aos estudantes
que almejam tornarem-se profissionais de teatro? Embora o exercicio profissional do teatro
ndo exija diploma ou certificado em qualquer grau de ensino formal, o teatro é uma
linguagem codificada e requer de seus praticantes a aprendizagem destes codigos seja atraves
da pratica ou de instituicGes de ensino. Nas grandes cidades, como Porto Alegre, é comum
que os leigos aspirantes a profissdo invistam na formagdo em escolas de teatro por uma série
de motivos: o contato com outras “pessoas de teatro”, a aprendizagem Sistematizada dos
conteldos ou pura e simplesmente porque esta € a regra nos outros campos — quando
queremos nos profissionalizar numa determinada area, buscamos um centro de formacao.

Poderia ser diferente no teatro?

Existe uma ideia geral de que para prosperar na carreira e ter retorno financeiro, um
individuo deve investir em educacdo. Esse entendimento ecoa a Teoria do Capital Humano
(TCH), que tem sido a base das politicas de educacdo no Brasil independente dos governos
de direita ou de esquerda (ROCHA-DE-OLIVEIRA, 2020; AGUIAR, 2012). A TCH chegou
ao Brasil no periodo nacional-desenvolvimentista da década de 1950 e foi revitalizada na
ofensiva neoliberal dos anos 1980-1990, colocando a educacdo em relagdo direta com o
sistema econémico que vigorava neste periodo. Um dos principais expoentes tedricos neste

periodo de retomada da TCH é o economista estadunidense Gary Becker:

[Becker] valeu-se da Teoria do Capital Humano para explicar e justificar as
diferengas de salarios como sendo de responsabilidade dos préprios trabalhadores.
[...] Quanto mais o individuo investisse na autoformacdo, na constituicdo do seu
capital pessoal, tanto mais valor teria. Porém, os individuos sdo desigualmente
dotados. Para alguns, a formacdo exigiria muito mais esfor¢os que para outros,
chegando ao ponto de gasto de tempo e de esfor¢co serem superiores aos
rendimentos no futuro. (CATTANI, 2006, p. 58).

Nesta mentalidade, a expectativa de retorno financeiro do individuo seria decorrente
do seu investimento pessoal em formagdo. O senso de autorresponsabilidade (marca
neoliberal) pode causar a ilusdo de liberdade e autonomia na insercdo profissional, mas

também maior pesar quando da provavel frustracdo. Acontece que o modelo econémico que



104

propiciou a TCH ndo é compativel com a economia das artes cénicas. Em primeiro lugar,
como vimos anteriormente, ndo é necessario qualquer diploma para exercer o teatro
profissionalmente. Alguns dos mais celebres intérpretes brasileiros se especializaram no
oficio com a pratica. Em segundo lugar, a TCH dificilmente explica as desigualdades de
remuneracdo intercategorias (como Bacharéis em Teatro vs. Medicina) ou até intracategorias
(como um ator protagonista vs. um figurante), quando individuos com capital humano
semelhante podem ter resultados econdmicos tdo diferentes. Como veremos adiante, ao
analisar o sucesso profissional, ndo existe correlagdo positiva entre formacao educacional e o

aumento de renda nas artes cénicas.

Ainda que o investimento numa formagcdo em teatro possa resultar no ganho de
habilidades basicas para a pratica da profissdo, isso ndo sera suficiente para nos garantir
sucesso na carreira. A corrente de pensamento da TCH tem base na meritocracia e na
igualdade de oportunidades através do acesso ao conhecimento, algo que nao se sustenta na
nossa realidade. Diferentes variaveis interferem positiva ou negativamente no processo de
insercdo profissional do individuo-ator a depender do seu contexto social. O sistema
educacional ndo é capaz de sanar toda a desigualdade social produzida pelo préprio sistema

capitalista:

Ao adotar a concepc¢do economicista de educagdo, a politica educacional ignora o
fato de que a desigualdade social existente na sociedade ndo se explica
exclusivamente por uma distribuicdo desigual do conhecimento, mas sim pelas
préprias caracteristicas do modelo econdmico capitalista que tende a concentrar, de
forma continua, a riqueza historicamente produzida. Os propagadores da TCH
intencionalmente “esquecem” que o proprio acesso a producdo cultural ¢ reflexo
das desigualdades geradas por este modelo de producdo. [...] O discurso de aliar
educacdo e desenvolvimento tem seu papel ideoldgico. Ele cumpre a funcdo de
livrar o sistema capitalista de maiores criticas. (AGUIAR, 2012, p. 23).

Na prética, ter dominio profissional de suas habilidades (capital humano) pode ser tdo
importante para 0 sucesso na carreira teatral quanto conhecer pessoas influentes (capital
social), ter dinheiro para investir em autopromocdao (capital econdmico) ou ser considerado
atraente dentro dos padr@es estéticos da sociedade (capital erético) — principalmente no caso
de atores e atrizes. Embora isso também seja verdade em outros campos, esta discrepancia é
exacerbada em profissbes menos normativas, onde ndo ha exigéncia de diplomacdo e a
obrigatoriedade de registro para o exercicio da profissdo ainda & pouco fiscalizada. Entéo
seria correto afirmar que a formacdo em teatro tem pouca importancia no sistema

profissional? N&o.
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Pelo contrario, podemos pensar que todas as regras do mercado teatral passam pela
educagdo. Na verdade, “qualquer mudanga significativa nas relagdes entre trabalho, emprego
e renda de qualquer area de atuagdo necessariamente passa pela educagdao” (LIMA, 2018).
Isso ndo é devido ao status do grau de formacdo, mas sim porque muitos agentes do campo
do teatro passam por estes centros de formacgdo, onde se criam entendimentos comuns e a

capacidade para propor novas organizagoes de mercado.

No carater estético, a linha de pesquisa dos professores de uma instituicdo pode
influenciar toda a cena local. A pratica de Antropologia Teatral, por exemplo, ainda era
pouco difundida em Porto Alegre até as primeiras oficinas do Grupo Lume na década de
1980, que aqui ocasionaram a formacdo do grupo Usina do Trabalho do Ator (UTA) em
1992. Hoje tal pratica esta na base técnica de muitos profissionais locais, em parte pelo fato
das atrizes do UTA Celina Alcantara, Cica Reckziegel e Gisela Habeyche atuarem também
como professoras de disciplinas praticas da graduacdo em Teatro da UFRGS. A mesma
difusdo da pesquisa de professores da UFRGS pode ser vista nas técnicas de Jacques Lecoq
(por Maria Helena Lopes) e de Arthur Lessac (por Irion Nolasco e Maria Lucia Raymundo),

hoje enraizados na pratica local.

No carater material da préatica artistica, a mesma difusdo de valores € verdadeira.
Porém, como ja comentado na primeira parte, € tradicional que as discussdes idealistas sobre
arte dominem o campo e deixem uma lacuna no entendimento laboral da pratica teatral. Nos
cursos de formacdo do Rio Grande do Sul, é comum que se discuta (ou estude na pratica)
pouco ou nada de produgdo teatral em comparagdo as competéncias artisticas do fazer teatral.
E comum o entendimento de que os estudantes de teatro devem aprender as habilidades
artisticas na escola, e devem aprender a lidar com o mercado “la fora”. O aprendizado do
saber-fazer na préatica é natural na maioria das profissdes que conhecemos, mas considerando
que as profissbes normativas apresentam maiores taxas de trabalho formal. No caso da
carreira teatral, que possui tradicdo empreendedora, desconhecer as regras do mercado teatral
representa uma grande lacuna e um obstaculo para sua préatica. Dai decorre a percepcéo de
alguns teatreiros que as escolas terceirizam a demanda da profissionalizacdo (VILHENA;
FONTANA; RIBAS, 2020). Este despreparo resulta em vérios profissionais artisticamente
qualificados, que acabam mudando de profissdo por ndo dominar o funcionamento do seu

mercado de atuacéo.
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E importante afirmar que a formagc&o profissional do artista de teatro ndo se resume a
formacédo artistica. O estudo do fato teatral envolve disciplinas de dominios diversos, com as
quais os profissionais deste ramo lidam diariamente: é necessario que o profissional do teatro
tenha noces juridicas para lidar com direitos autorais e registro da propriedade intelectual,
no¢des de economia e comércio para lidar com o pablico consumidor, nogdes trabalhistas e
sindicalistas para reivindicar os direitos j& conquistados a despeito da atual desarticulacéo,
entre tantas outras areas frequentemente preteridas nos cursos de formacgédo. A formacao de
um artista preocupado apenas com sua missdo artistica e ndo com sua producdo material é

incompativel com a realidade do mercado teatral porto-alegrense ou brasileiro.

Cabe diferenciar também os conhecimentos de gest&o de carreira e producéo teatral.
Embora sejam areas de conhecimento distintas, pouco exploradas na formacéo teatral local,
ambas se relacionam na préatica. A carreira no teatro normalmente se desenvolverd num
sistema de projetos (cada obra cénica € um projeto com comeco e fim), propostos e
executados pela mesma equipe autdbnoma, e ndo sob um contrato de uma corporagdo ou poder
publico. Dominar os instrumentos de gestdo destes projetos € uma das competéncias
necessarias para gerir a propria carreira. A isso se soma o conhecimento aprofundado sobre o
mercado de trabalho, as diferentes possibilidades de atuacdo profissional e as legislacGes

trabalhistas.

Ainda que o ensino de teatro na educacdo basica, dentre tantos beneficios, possa atrair
jovens para a profissao, ele ndo sera abordado em nossa andlise. O recorte que faremos se
detém sobre as instituicdes de ensino profissionalizante, pressupondo que, “a rigor, todos os
cursos realizados ap06s o ensino médio (etapa final da educacdo bésica) destinam-se, de uma
forma ou de outra, & educagio profissional” (CORDAO; MORAES apud LIMA, 2018, p. 14).
No caso do teatro, esse tipo de formacdo acontece no nivel superior — em universidades (a
UFRGS ¢ a Unica a oferecer o curso de Teatro em Porto Alegre) — ou no nivel técnico — em
escolas técnicas formais (ensino regular reconhecido pelo MEC, inexistentes em Porto
Alegre), em escolas livres (instituicbes de ensino ndo-formais) ou em capacitacdes dos

proprios grupos de teatro.

Perguntei aos entrevistados da nossa pesquisa como eles realizaram ou estdo
realizando sua formacdo teatral (Figura 27), permitindo a selecdo multipla. A maioria
afirmou cursar uma Graduagdo em Teatro (79%) e Cursos livres, oficinas e workshops

(79%). No geral, a trajetoria formativa mais frequente (25,5%) é a soma de Graduacdo em
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Teatro, cursos livres e aprendizado na pratica. A formacdo somente pelo curso superior
representa 9,6% dos entrevistados. Este panorama permite entendermos o cenario porto-

alegrense de formagéo, antes de adentrarmos na sua investigacao.

Figura 27: Como fez a formacéo artistica

Graduagdo em Teatro ou Artes Cénicas ,'@-
Na pratica, no teatro de grupo . 592
Curso de Formagdo em Escola Privada 236

Mestiade ria drea - AS TRAJETORIAS FORMATIVAS MAIS

COMUNS A0 A5 INTERSECCOES:
~ GRADUACAO EM TEATRO, CURS 05

Curso Técnico | 5,1

P6s-Graduagdo na Area . [uvnfs EAPRENDIZADO NA PRATICA
20,5x%);
Doutorado na Area . - GRADUACAO £ CURs0S LIVRES (14,6x);:
= APENAS A GRADUACAO
Outros I FA0(s.6%).

Fonte: ROCHA, 2021.

Assim sendo, os capitulos seguintes descrevem e analisam a formac&o oferecida por
instituicBes de ensino profissionalizante para artistas de teatro no Brasil e em Porto Alegre.
Mais do que identificar ou narrar o histérico de cada curso de teatro da cidade, 0 nosso
objetivo é observar a estruturacdo do ensino de teatro em cada instituicdo ao longo da
historia. Desta forma podemos visualizar o perfil de aluno que elas pretendem formar, e para
qual realidade. Em suma, isto revela como nossas instituicdes de formacgdo enxergam, mesmo
que de modo idealizado, o trabalho com teatro.

2.1 O ensino formal de teatro no Brasil

O teatro brasileiro tem séculos de historia, muita da qual ainda ndo foi bem explorada.
Especialmente no que se refere a arquivos historiograficos, estes tendem a ficar mais escassos
quanto mais antigos e descentralizados sdo. Muito material documentado ainda carece de ser
tratado e estudado. Registros de processos teatrais sao menos frequentes do que das obras
resultantes (como os textos dramaticos), mas dos quais ainda podemos absorver bastante.
Teatro e historia sdo indissociaveis, afinal quem faz teatro estd inserido num contexto e

“apresenta em sua formagdo estruturas analogas as da sociedade da qual faz parte”
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(ANDRADE, 2009, p. 2). Para compreender o teatro brasileiro, é indispensavel olhar para a
formacdo dos artistas de teatro. Por ela passam todos os preceitos de como se entendia arte
teatral em determinado periodo e qual seria o lugar do teatro na sociedade. Neste capitulo,
vamos investigar o histoérico do ensino formal de teatro no Brasil, que ainda € bastante

recente.

Como vimos anteriormente, a chegada da corte portuguesa ao Brasil no século XIX
elevou o valor do teatro na sociedade. E neste século que vemos um movimento maior para
estabelecer aqui uma formacdo de artistas. Os primeiros apelos para que o poder publico
criasse uma escola de teatro aparecem em uma carta escrita em 1846 por um empresario
teatral, cujo nome nédo se guardou (FREITAS, 1998). Na década seguinte, o encenador Jodo
Caetano propunha a estruturacdo da Escola Dramatica do Rio de Janeiro através de um

documento em 1857. Segundo sua proposta,

A escola contaria com um professor de Reta Pronincia, que daria aulas de
gramatica da lingua portuguesa e um breve curso de literatura dramatica; um
professor de Histdria que, além da Historia Antiga, da ldade Média e Moderna, faria
um curso de Histéria Pétria; um outro de Declamacéo, cujas aulas abrangeriam “q...]
declamacdo em prosa e verso, com distingdo dos géneros tragico, dramatico e
cdmico, tanto das composices classicas como das modernas, com a mimica
apropriada ao jogo dos diferentes afetos e paixdes, segundo os preceitos da arte
teatral”; e, por ultimo, um professor de Esgrima, que adestraria os alunos no jogo de
armas. (CAETANO apud FREITAS, 2019, p. 29-30).

Estas primeiras propostas retratam o desejo de implantar no Brasil uma formacéo
inspirada no modelo francés, com seu sistema de ensino das artes por conservatorios. Este
curriculo enciclopedista estava em consonancia com a filosofia educacional daquele
momento e, mesmo apds décadas de renovacdo pedagogica, ainda hoje podemos identificar
alguns vestigios desta corrente francesa nas instituicbes de ensino mais tradicionais. O teatro
francés ja era referéncia estética mundial desde o Classicismo, passando pelo Romantismo e
pelo teatro de revista até o século XX (AZEVEDO, 2006). A Missdo Artistica Francesa de

1816 sedimentou essa influéncia sobre as artes brasileiras.

Os apelos pela institucionalizacdo do ensino de teatro se estenderam por toda a
segunda metade do século XIX, mas as primeiras escolas de teatro no Brasil surgiram apenas
no inicio do século XX. Como esperado, as instituicdes pioneiras nasceram nas cidades de

Sdo Paulo, um centro econdmico em ascensao, e Rio de Janeiro, a entdo capital federal.
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2.1.1 As primeiras escolas de teatro do Brasil

No final do século XIX, o estado de Sdo Paulo ganhava destaque econdmico pelo
ciclo do café. Por atrair investidores de diferentes areas, a capital paulista logo se
transformou também em polo cultural, trazendo atracdes teatrais do Rio de Janeiro e da
Europa. Esse movimento inspirou a organizacdo de sociedades amadoras de teatro, que
rapidamente se multiplicaram. Com a missdo de qualificar o movimento artistico local, em
1906, o maestro Jodo Gomes de Araujo e o dramaturgo Pedro Augusto Gomes Cardim

fundaram o Conservatorio Dramaético e Musical de Sao Paulo (CDMSP).

A escola foi baseada no Conservatoire de Paris, instituicdo considerada de exceléncia.
O idealizador da Arte Dramética no CDMSP era Gomes Cardim. Nascido em Porto Alegre e
educado em Portugal, Gomes Cardim foi jornalista, dramaturgo, deputado estadual e
vereador pela cidade de Sdo Paulo — seguindo a tradigdo polivalente dos nossos artistas.
Como politico, Cardim trabalhou pela fundacdo da Academia Paulista de Letras (1909) e a
construcdo do Teatro Municipal de Sdo Paulo (1911) e da Academia de Belas Artes de Sédo

Paulo (1925). Apds fundar o CDMSP, dedicou-se a escola até o fim de sua vida.

O curso de Arte Dramatica tinha duracdo de trés anos, ministrado das 18h as 22h. As
disciplinas de portugués, francés, italiano, inglés e aritmética eram comuns aos alunos de
Mdasica no inicio do curso. O restante do curriculo ainda previa geografia, historia,
coreografia brasileira, aritmética, literatura geral, poética, psicologia, estatica, historia do
teatro, diccdo, recitacdo, expressao fisiondmica e pelo gesto, caracterizacdo, vestuario,
representacdo coletiva, esgrima e ginastica de saldo (AZEVEDO, 2006). Percebe-se um
curriculo focado na formagéo de atores, como nas sociedades dramaticas amadoras. Embora
este periodo tenha criado grandes intérpretes, o teatro paulista ainda levou décadas para

tornar-se autossustentavel, com a formacéao de encenadores e outros profissionais locais.

Apesar de ser uma instituicdo privada, muitos alunos cursavam o CDMSP de forma
gratuita: dos 38 alunos de Arte Dramatica matriculados em 1909, apenas 8 eram pagantes. O
namero de alunos duplicou até 1929. Entre 1910 e 1932, o CDMSP formou o total de 1.411
alunos, sendo apenas 18 em Arte Dramatica. Cerca de 80% destes formandos eram alunos de
piano, revelando o forte da escola. Nao se sabe ao certo quando o curso de Arte Dramatica do
CDMSP encerrou suas atividades, mas existem registros desde 1906 até a década de 1940. A
instituicdo segue existindo até hoje e dedica-se apenas ao ensino de musica. Ainda assim, ela

é frequentemente apontada como a primeira escola de teatro do Brasil e da América Latina.
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O titulo de primeira escola costuma ser disputado com a Escola Dramatica Municipal
fundada em 1911, na cidade do Rio de Janeiro. Embora este capitulo desminta o fato, a hoje
chamada Escola Técnica Estadual de Teatro Martins Pena ainda pode ser considerada a mais
antiga escola de teatro ainda em atividade no Brasil e na América Latina, bem como a

primeira escola pablica de teatro no pais.

A Escola Dramatica Municipal foi prevista em um decreto de 1908, no qual o governo
municipal do Rio de Janeiro estabelecia uma concorréncia publica para concessdo do Theatro
Municipal & iniciativa privada. O vencedor deveria, como contrapartida, criar e manter uma
escola dramética publica. E assim o fizeram, assinando o contrato com a prefeitura em 1909 e

construindo da Escola, que iniciaria suas atividades em 1911, sob a direcdo de Coelho Neto.

O curriculo original previa as disciplinas Prosodia (com o professor Jodo Ribeiro),
Arte de Dizer (com Alberto de Oliveira), Historia do Teatro e Literatura Dramatica (com
Coelho Neto), Fisiologia das Paixdes (com Fernando Magalhées) e Arte de Representar (com
Cristiano de Souza e Eduardo Victorino). Com excecdo dos professores da disciplina Arte de
Representar, que eram diretores de teatro, todos os demais do corpo docente original eram
imortais da Academia Brasileira de Letras. A escolha destes docentes serviu tanto para dar
credibilidade a escola quanto para apelar a burguesia, atraindo alunos burgueses e visando

formar profissionais para o grande teatro burgués e erudito da época (ANDRADE, 2009).

Assim como o CDMSP, a Escola Dramatica Municipal também se estruturou a partir
do modelo francés. Essa proposta pedagdgica contrastava com a programacdo em cartaz no
Rio de Janeiro, que na época centralizava as temporadas teatrais do pais. A producdo
nacional era dominada pelo teatro de revista e comédia de costumes, géneros menosprezados

pela elite carioca, que naquele inicio de século preferia assistir as companhias estrangeiras.

A Escola Dramética Municipal passou a chamar-se Escola de Teatro Martins Pena
em 1953, homenageando o dramaturgo carioca precursor da comédia de costumes. Com a
mudanca da capital federal para Brasilia em 1960, a Escola passou a ser gerida pela esfera
Estadual, ganhando status de escola profissionalizante na década de 1980 e de escola técnica
profissionalizante desde 2006. Em atividade ha mais de um século, a ETET Martins Pena ja
realizou mudancas no seu curriculo — acompanhando os avancos da pedagogia do teatro.

Seu curso técnico em Arte Dramatica segue com énfase na formacéo de atores e atrizes.
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Como vimos na primeira parte, Porto Alegre atraia temporadas de companhias em
turné, mas a producéo teatral local era essencialmente realizada por sociedades amadoras até
meados do século XX. Foi em 1942, em plena ascensdo do movimento de teatro estudantil,
que o diretor carioca Renato Vianna chega na cidade para fundar a Escola Dramaética do Rio
Grande do Sul, ligada ao Theatro Sdo Pedro (FREITAS, 1998). Vianna foi pioneiro do
movimento modernista no teatro brasileiro, tendo montado o Unico espetaculo que buscava
criar uma nova estética no ano da inauguragio do Modernismo no Brasil — A Ultima

Encarnacéo de Fausto, em 1922.

Ligado a Escola Dramética, Vianna fundou o grupo Teatro Anchieta, cujo elenco e
corpo técnico eram compostos por alunos ali formados (CORREIO DA MANHA, 1945a). O
Teatro Anchieta teve sucesso desde sua primeira temporada em Porto Alegre, quando
realizou “78 récitas consecutivas, inaugurando o teatro de massas franqueado gratuitamente
aos trabalhadores das fabricas” (CORREIO DA MANHA, 1944, p. 11). A boa aceitagdo
também se estendia as autoridades culturais, escolares, proletarias e politicas. Tem-se noticia
que, no encerramento desta temporada, Vianna inaugurou em seu camarim o retrato do
presidente Getulio Vargas, patrono da escola “e grande protetor do teatro brasileiro, cujo
nome recebeu demorada ovagédo da sala repleta no momento de ser descerrado o Pavilhdo
Nacional pela primeira dama do Estado” (CORREIO DA MANHA, 1944, p. 11).

O grupo também realizou duas temporadas no Rio de Janeiro. Na primeira destas, em
1945 com A Comédia Sexual, afirmava-se no programa do espetaculo que o curso da Escola:

[...] E o proprio teatro em agéo, tendo o espetaculo por sintese e centro de interesse.
O ensaio é o grande campo experimental. Somos também um laboratorio:
pesquisamos segredos e efeitos da arte cénica na reacdo permanente das platéias.
Temos um fim: servir a cultura dramatica brasileira, modelando novos valores e
oferecendo sangue novo para o teatro nacional (CORREIO DA MANHA, 1945b, p.
11).

Sobre a visdo do fazer teatral defendida por Vianna em seu Teatro Anchieta, a atriz

Flavia Pessoa comenta em entrevista:

O doutor Renato sofreu um bocado comigo para me humanizar. [...] NG6s, no
Anchieta, temos que ser, antes de mais nada, “humanos”, isto é, temos que sentir
humanamente as paix0es, 0s estados d'alma que interpretamos, sempre fiéis a
natureza e a vida. Em uma palavra: temos que ser naturais. Ou mais exatamente:
temos de dar a ilusdo dessa naturalidade. [...] [Pretendo seguir a carreira dramatica]
enquanto poder seguir a sombra e ao lado de Renato Vianna ou ao impulso dos seus
ensinamentos (CORREIO DA MANHA, 1948, p. 15).
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A Escola Dramatica do Rio Grande do Sul funcionou até o final do ano de 1946.
Vianna criou neste mesmo ano o Teatro do Povo, uma iniciativa para fazer teatro com e para
operarios de fabricas. O Teatro Anchieta foi transferido para o Rio de Janeiro em 1949, logo
apos Vianna ser convidado para dirigir a Escola Dramatica Municipal. Renato Vianna faleceu
em 1953, e Porto Alegre sO voltaria a ter uma escola de teatro em 1958, quando da

inauguracao do Curso de Arte Dramética na UFRGS.

2.1.2 O teatro no ensino superior

Uma vez consolidadas as primeiras escolas de teatro do Brasil, 0 desejo era por mais.
O proximo passo seria levar o ensino de teatro ao nivel universitario, 0 que comegou a ser
encaminhado na década de 1930. O presidente Getulio Vargas era um grande incentivador do
teatro brasileiro, como j& vimos, em parte pelo seu plano de unificar o territorio brasileiro em
torno de uma cultura e identidade nacional. Para complementar o Servigo Nacional de Teatro,
criou-se em 1939 o Curso Pratico de Teatro (CPT). Este curso visava “promover a selegdo
dos espiritos dotados de real vocacdo para teatro, facilitando-lhes a educacéo profissional no
pais ou no estrangeiro” (UNIRIO, 2020).

A primeira tentativa de criar uma graduacdo em Teatro foi através do Decreto-Lei
7.958, de 17 de setembro de 1945, que transformava o CPT em um Conservatorio Nacional
integrado a Universidade do Brasil (atual Universidade Federal do Rio de Janeiro). O decreto
nunca foi cumprido, pois Vargas foi deposto no més seguinte, marcando o fim do Estado
Novo. O projeto é retomado no segundo governo de Vargas e, em 1953, o CPT se torna o
Conservatorio Nacional de Teatro, mas ainda sem carater universitario. Ele oferecia 0s cursos
de Arte dramatica, Arte coreogréfica, Direcdo dramética, Direcdo coreografica e Cenografia.
Os ideais de teatro da época seguiam influenciados pelo modelo europeu, e o curriculo
proposto para o CPT em 1953 “estava bem de acordo com uma visao enciclopédica da
educacdo que, aplicada a realidade brasileira, parecia desconhecé-la por completo”
(FREITAS, 1998, p. 33). A instituicdo passou por outras reestruturacdes até ser transformada
na Escola de Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) em
1979, perdendo o pioneirismo por duas décadas. O primeiro curso superior de Teatro do
Brasil foi a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia (ETUFBA), fundada na
cidade de Salvador em 1956.
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Durante seus cinco primeiros anos, a ETUFBA foi dirigida pelo cendgrafo e diretor
Eros Martim Goncalves. Logo antes do trabalho na Bahia, Martim Gongalves havia passado
quatro meses nos Estados Unidos, onde realizou estdgio Departamento de Teatro da
Universidade de Yale (que havia recém se tornado uma escola profissionalizante, em 1955).
Esta influéncia é decisiva para a construcdo da ETUFBA, cuja estruturagdo seguia 0 modelo
estadunidense (SANTANA, 2011). Dentre as novidades que trouxe para o Brasil, a escola foi
a primeira instituicdo na América Latina a adotar o método de Constantin Stanislavski na
formacéo de atores. A inovacdo trazida pela ETUFBA transformou o teatro baiano e gerou
uma mudanca de paradigma no cenario brasileiro, ainda fortemente influenciado pela

corrente francesa.

Nos anos seguintes, sob a ditadura militar, a universidade brasileira ficaria ainda mais
influenciada por modelos estadunidenses. Na tentativa de conter a oposi¢cdo do movimento
estudantil, a ditadura implementou a Reforma Universitaria de 1968 para despolitizar as
instituicdes de ensino superior e enquadra-las na légica capitalista (PAULA, 2002). Dentre as
mudancas mais significativas, surgem o sistema departamental, o regime de créditos e a
matricula por disciplina. Isto causa a fragmentacdo das turmas na graduacdo, de modo a
evitar grupos que criem liderancas estudantis; tal formato afeta o ensino de teatro nas turmas
universitarias, que deixam de ser coletivos estaveis. A expansao do ensino superior langada
pela mesma Reforma abriu mais vagas nas instituicGes publicas e estimulou a difusdo do

ensino superior privado, que foi massificado.

Como resultado desta politica de expansdo, da regulamentacdo das profissdes
artisticas em 1978 e da popularizacao da televisdo no Brasil (com sua promocao constante de
filmes e novelas), houve uma rapida proliferacdo do ensino formal de interpretacdo no pais
nas décadas seguintes, principalmente no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo (FREITAS, 1998).
Com a virada neoliberal a partir dos anos 1980, o esfor¢o de racionalizagéo das universidades
é retomado, buscando um retorno financeiro, encarando a educa¢do como produto e iniciando
uma cobranca por produtividade nos ambitos de ensino, pesquisa e extensao (PAULA, 2002).
Dentro dessa logica, torna-se compreensivel que os departamentos de teatro recebam menos

investimento que 0s setores mais estratégicos.

Existem hoje quatro universidades que oferecem graduagdo em Teatro no RS, sendo

todas instituicGes publicas e gratuitas. Um curso superior na area ndo parece ser um negdcio
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atrativo para as universidades privadas da regido, diferente do cenario em capitais como Séo

Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia ou Curitiba.

Em Porto Alegre existe a graduacdo em Teatro pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), que oferece a Licenciatura em Teatro e os Bacharelados em
Interpretacdo Teatral, Direcdo Teatral e Escrita Dramatlrgica. JA& no municipio de
Montenegro, na regido metropolitana a 55 km da capital, é oferecida a Licenciatura em
Teatro pela Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS). Os profissionais
formados e os espetaculos produzidos nestas duas instituicbes constituem parte significante

da cena teatral porto-alegrense.

Mais distantes da capital gaucha, a Universidade Federal de Santa Maria (UFSM)
oferece Bacharelado em Artes Cénicas e Licenciatura em Teatro, enquanto a Universidade
Federal de Pelotas (UFPEL) oferece a Licenciatura em Teatro. A producdo da UFSM e da
UFPEL ndo costuma circular pela capital gaucha, sendo mais constantes no circuito do

interior do estado.

2.1.3 DAD/UFRGS

O Departamento de Arte Dramatica (DAD) é o segundo mais antigo curso de
formacdo superior em Teatro do Brasil. Ele foi fundado junto a Faculdade de Filosofia da
UFRGS em 1957, oferecendo os cursos de Cultura Teatral, para interessados na arte teatral, e
de Arte Dramética, para formacdo de atores em nivel técnico (WOLKMER, 2017).
Posteriormente, passou a formar diretores e professores de teatro em nivel superior, por conta
da regulamentacdo federal dos cursos de teatro (BRASIL, 1965). Em decorréncia da Reforma
Universitaria de 1968, a escola passa por uma reorganizacdo: sai da Faculdade de Filosofia,
entra para Instituto de Artes da UFRGS e comeca a oferecer os cursos de Bacharelado (em
Interpretacdo, Direcdo e Teoria do Teatro) e Licenciatura em Arte Dramética. A formagdo no
DAD em seus anos iniciais pode ser conhecida em detalhes através do trabalho de Juliana

Wolkmer®”, que faz uma anélise histérica através do relato de ex-alunos.

37 A atriz, historiadora e professora Juliana Wolkmer pesquisa a histéria do ensino de teatro em Porto Alegre.
Sua dissertagdo Formacao em teatro na UFRGS (1960-1973): memorias de tempos de ousadia e paixao
relata os primeiros anos do DAD/UFRGS e esta disponivel em: https://lume.ufrgs.br/handle/10183/165457.
Wolkmer também mantém o canal Historia do Teatro no YouTube, onde divulga a historia do teatro gatcho.



https://lume.ufrgs.br/handle/10183/165457
https://www.youtube.com/c/historiadoteatrojulianawolkmer
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Desde sua criacdo, o DAD € uma das mais importantes instituicbes para o
desenvolvimento do teatro no RS. Por bastante tempo a escola centralizou e influenciou toda
a formacdo local e, por ser o centro de formacdo mais constante da cidade ha seis décadas, é
possivel afirmar que toda a préatica teatral porto-alegrense contemporanea orbita de alguma

forma em torno do Departamento.

Embora ndo fosse o Gnico caminho possivel para a profissionalizagdo na area, o
Departamento de Arte Dramatica (DAD) da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul representou a principal referéncia para o fazer teatral na época, sendo, além
de um local de aprendizado, um ponto de encontro para a formacdo de grupos e
realizacdo de producdes teatrais. (REIS, 2005, p. 122).

O curso de Teatro da UFRGS tem mantido excelente avaliacdo do MEC e ja se
destacou em diferentes rankings avaliativos mundiais entre os cursos da area (UFRGS, 2016).
A instituicdo oferece hoje os cursos de Bacharelado (em Interpretacdo, Dire¢do e Escrita
Dramattrgica®™) e Licenciatura em Teatro, todos em periodo integral e duracdo prevista de
quatro anos. A analise que faco neste capitulo enfoca nos cursos de Bacharelado, voltados
especificamente para a pratica artistica profissional. De todo modo, os alunos do curso de
Licenciatura também passam pela maioria destas etapas e formam-se como artistas, com
direito ao Registro Profissional, aléem de professores de teatro. Os cursos de Bacharelado em

Teatro da UFRGS se estruturam da seguinte forma:
Figura 28: Esquema de formacdo do Bacharelado em Teatro no DAD/UFRGS
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Fonte: UFRGS, 2019.

Desde sua origem na Faculdade de Filosofia, o curso de Teatro da UFRGS preza pelo
“carater humanistico, cultural e ético na formagao dos artistas de teatro” (UFRGS, 2019, p.
3). Os cursos do DAD oferecem uma formacéo técnica para a pratica teatral aliada ao estudo
reflexivo e critico do teatro. Em constante tentativa de equilibrio das duas competéncias,

desde sua fundacdo o corpo docente da escola ja incluia grandes teéricos e artistas

%8 0 curso de Escrita Dramaturgica foi criado em 2019 e, até a presente data, néo formou nenhum aluno.
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reconhecidos na cena local que deixaram sua marca (PEIXOTO, 1997; WOLKMER, 2017).
O principal teatro do DAD se chama Sala Alziro Azevedo, em homenagem ao cenografo e
ex-professor do departamento. No pétio de entrada da sala, uma parede estampa a imagem de
Gerd Bornheim, com a citagdo: “A arte vem se constituindo na derradeira experiéncia
possivel do absoluto”. Bornheim foi diretor do DAD* entre 1960 e 1969, e deixou grande
legado para a filosofia e a critica teatral brasileira (BERTAO FILHO, 2021).

Hoje, a escola articula o seguinte perfil para seus egressos:

O egresso do curso de Bacharelado em Teatro sera capacitado para o
desenvolvimento profissional e do pensamento critico e criativo de acordo com a
sua habilitacdo, aliando sensibilidade artistica a reflexdo académica, com uma
solida formacdo técnica, artistica, ética e cultural e com aptiddo para construir
variadas formas de expressdo e de propostas estéticas, inclusive como elemento de
valorizacdo humana e da autoestima, compreendendo o contexto, histérico e
cultural no qual se insere. Apto a atuar como artista, pesquisador e/fou como agente
cultural em equipes temporarias ou grupos permanentes, em produgdes
institucionais ou independentes, assim como em atividades de investigacdo
académica, conjugando teoria e pratica na criagdo cénica. (UFRGS, 2019, p. 12).

O curriculo do curso ndo se estrutura em torno de uma estética teatral especifica, mas
segue um padrdo generalista que visa preparar 0 egresso para as diferentes possibilidades de

atuacdo profissional.”

As linhas pedagogicas abordadas se condicionam a pesquisa dos
préprios professores, renovando-se conforme se altera o corpo docente ou pela reivindicacdo

discente, que tem trazido novos debates para o curriculo.

Alguns estilos teatrais se sobressaem. Desde a redemocratizacdo, o fortalecimento do
teatro de grupo no Brasil encorajou o treinamento do ator dentro de uma linguagem. Muitos
professores do DAD atuam em grupos profissionais e entrelagam suas praticas artisticas e
pedagogicas, por exemplo: a pesquisa cénica do grupo UTA, baseada na Antropologia
Teatral, trabalhada pelas professoras Ana Cecilia Reckziegel, Celina Alcantara e Gisela
Habeyche; as diferentes visbes sobre o trabalho de Jacques Lecoq, exploradas pelas
professoras Inés Marocco e Claudia Sachs; a pesquisa estética da Cia. Rustica, dirigida pela

professora Patricia Fagundes, que colabora com outros professores em diferentes projetos.

% Gerd Bornheim foi cassado pela ditadura militar em agosto de 1969. Na ocasido, o corpo docente do DAD fez
um abaixo-assinado contra a cassagdo, resultando com que quase todos os docentes do curso fossem cassados.
Para manter o0 DAD aberto, estudantes do Gltimo ano do curso assumiram as disciplinas. O decreto-lei n. 477, de
26 de fevereiro de 1969, chamado de “Al-5 das universidades”, permitia punir com expulsdo professores, alunos
e funciondrios de universidades acusados de subversdo ao regime militar. Os professores cassados eram
impedidos de trabalhar em institui¢des de ensino por cinco anos.

% Um olhar mais plural sobre a pedagogia do DAD pode ser apreciado no trabalho de conclusio de curso de
Ricardo Zigomatico, que realizou uma obra cénica em 2019 onde entrevistava docentes e discentes dadianos, de
diversas etapas e areas, acerca da sua visdo sobre o ensino ofertado na instituicdo. O trabalho resultou em um
documentério e um ensaio disponiveis em: https://www.lume.ufrgs.br/handle/10183/234608.
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Todas as artistas-professoras citadas também foram alunas do DAD, constituindo um ciclo.
Da mesma forma, é possivel enxergar influéncias estéticas do curriculo dadiano em outros

centros formativos do RS e na propria cena teatral porto-alegrense.

Semestralmente, o0 DAD oferece disciplinas eletivas que exploram outras linguagens e
temas referentes as artes cénicas, tais como estudos em performance art, Teatro do Oprimido,
teatro de rua, relagdes entre teatro e cinema, dentre outras (UFRGS, 2019). Além disso, 0s
professores responsaveis pelas disciplinas de Laboratério de Pratica Cénica costumam ali
experimentar suas pesquisas artisticas junto aos alunos. Existe ainda a possibilidade de

participar de projetos de pesquisa e extensdo coordenados pelos professores.

A interdisciplinaridade é comum em cursos de graduacdo, mas ainda existe pouca
troca curricular entre o Teatro e os outros cursos do Instituto de Artes ou da Universidade. Os
alunos do DAD nao compartilham disciplinas obrigatorias com os alunos de Musica, Danca,
Artes Visuais, Arquitetura, Fonoaudiologia ou Administracdo, ainda que o teatro seja uma
pratica multidisciplinar que engloba conteldos comuns a estas areas, como expressdo
corporal e vocal, elaboracdo de projetos e linguagem visual. O Instituto de Artes tem visto
nos Ultimos anos um maior esforgo docente e discente pelo didlogo entre seus cursos,
sobretudo na pesquisa e extensdo. O prédio que sedia 0 DAD desde 1969, localizado no
Centro Histérico de Porto Alegre, ndo tem acessibilidade, estd geograficamente isolado da
universidade e ndo recebe quaisquer outras atividades da UFRGS. E uma ilha, desconhecido
por grande parte da prépria comunidade universitaria.

Dentro da estrutura do curso, muitas atividades praticas das trés habilitacGes do
Bacharelado estdo interligadas, principalmente as de Direcdo e de Interpretacdo. Ainda que
possa ser enriquecedor na formacdo de diretores, esta pratica impde limites aos alunos de
Interpretacdo, que em determinado momento perdem autonomia*’. A ideia de direcdo
implicita no curriculo do DAD coloca o diretor como principal responsavel por coordenar
todo o processo de criagdo e decisdes criativas de um projeto. Uma posicdo em crise na

contemporaneidade.

A ampla estrutura pedagdgica do DAD ainda oferece a seus alunos a possibilidade de
desenvolver competéncias em outras funcbes técnicas do fazer teatral (como producao,

iluminacdo, sonoplastia, cenografia, etc.), seja dentro bolsas de monitoria ou atividades

1 Exploro essa busca por autonomia no Estagio de Atuacdo em meu préprio Trabalho de Concluséo de Curso,
Além da maldita heranga: o processo colaborativo como via da autonomia do ator, disponivel em:
http://hdl.handle.net/10183/189457.



http://hdl.handle.net/10183/189457

18

extracurriculares em eventos e disciplinas aos alunos “com interesse a aptiddes” (UFRGS,
2019, p. 19). Carece o entendimento de que estas atividades ndo sdo complementares, mas
inerentes a pratica profissional da maioria dos artistas teatrais que hoje sobrevivem do seu
oficio. Parece necessario ao préprio mercado porto-alegrense que o mais importante centro de
formacgéo em teatro na regido ofereca nog¢Ges sobre 0 mercado teatral e gestdo de carreira em
seu curriculo obrigatério. Ainda que tais conhecimentos estejam a margem da formacdo do

DAD,* eles representam desafios centrais no cotidiano profissional de jovens artistas.

Para além do dominio de técnicas e fundamentos basicos de sua linguagem de
especializacdo, um artista que sai de uma formag&o inicial — em nivel universitario
ou de nivel técnico — sabendo organizar um portfélio; com nog¢6es minimas sobre a
dindmica e politicas do campo cultural; entendendo minimamente o que é
cooperativismo e empreendimento em redes; além de nogGes basicas de seus
direitos e deveres enquanto artista trabalhador; certamente estar4 mais preparado
para atuar em seu campo profissional. (LIMA, 2018, p. 18).

E notdrio o pouco espaco que as questdes de producio teatral ocupam hoje dentro do
curriculo do curso, mas este nem sempre foi 0 caso. A produtora e professora Lygia Vianna
Barbosa foi contratada em 1969 para lecionar disciplinas de Producdo e Administracdo
Teatral aos cursos de graduacdo em Teatro, numa tentativa de qualificar os espetaculos
produzidos na escola (WOLKMER, 2017). Em seus planos de ensino, Barbosa previa a
liberacdo de textos pelo Servico de Censura, direitos autorais, planejamento e execucdo de
projetos, organizacdo trabalhista, administracdo financeira e estratégias de divulgacdo. Apds
a aposentadoria de Barbosa em 1982, estas disciplinas obrigatdrias foram transformadas em
tedrico-praticas e assumidas por diferentes professores substitutos. Desde a reforma
curricular de 2004, as disciplinas desta area foram extintas do curriculo da escola.

O curriculo pedagdgico ndo deixa de ser um microcosmo que espelha a eterna luta
de classes e as relacBes de poder existentes entre os saberes; [...] dentre outras tantas
disputas existentes em nossa sociedade. Ainda que sejam condicionantes e néao
determinantes da cidadania do artista discente em formacdo, as configuracfes dos
percursos formativos dos cursos de interpretacdo teatral irdo implicar positiva e
negativamente em suas perspectivas profissionais, contribuindo para moldar um
perfil referencial de artista, que pode estar alinhado ou ndo com os interesses da
classe trabalhadora do campo cultural. (LIMA, 2018, p. 19).

A auséncia do ensino no DAD sobre os fatores econdmicos inerentes a préatica teatral
profissional poderia se explicar pela raiz do curso na Faculdade de Filosofia. Sendo uma
instituicdo antiga com tradicdo no estudo conceitual e estético da arte teatral, a estruturacao

do curriculo levard em conta a heranca epistemologica daquele periodo. Em um contraponto

2 A diretora e pesquisadora Naomi Siviero fala sobre a falta de formagao para o mercado teatral no DAD em
seu Trabalho de Conclusdo de Curso, A jovem diretora diante da incerteza profissional: breves ensaios
sobre o mercado teatral de Porto Alegre, disponivel em: http://hdl.handle.net/10183/206718.
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temporal, o recente curso de Licenciatura em Danca, fundado pela UFRGS em 2009,
apresenta disciplinas diretamente ligadas ao mercado profissional artistico em seu curriculo
obrigatdrio. As disciplinas de Producdo Cénica e Gestdo e Projetos em Danca sdo oferecidas

aos alunos de teatro como eletivas.

De qualquer forma, a formacdo em Teatro hoje oferecida pelo DAD é reconhecida por
sua exceléncia e cumpre bem seu objetivo de “preparar profissionais qualificados para o
desenvolvimento da produgdo de conhecimento no campo das Artes Cénicas” (UFRGS,
2019). Um diploma da instituicdo representa um capital valioso dentro do mercado teatral

porto-alegrense, porém ndo é o Unico capital necessario para ter sucesso na profissao:

Segundo a tese de Azevedo, um dos capitais culturais mais valorizados no campo
do teatro seria a formagdo académica no Departamento de Arte Dramatica. Porém,
como aponta a autora, a maioria dos alunos que consegue fazer o DAD ou se formar
no tempo previsto sdo aqueles que recebem algum auxilio financeiro e ndo precisam
correr desesperadamente atras de atividades remuneradas. Ou seja, existe um capital
econdmico prévio que é convertido em capital cultural. (SIVIERO, 2020, p. 29).

O contingente de profissionais formados anualmente pelo DAD assegura sua
influéncia sobre a cena porto-alegrense. Ao formar um grande nimero na qualificacdo da
méo de obra local — entre artistas da cena, técnicos, gestores culturais e professores de teatro
que formardo alunos em outros espagos —, 0 DAD assume uma posicao estratégica neste
sistema e fortalece “o desenvolvimento educacional e artistico das artes cénicas, respondendo

a demanda de consolidacdo do campo teatral na regido sul do pais” (UFRGS, 2019).

2.2 Formacao do artista no interior do Teatro de Grupo

Numa perspectiva histdrica, a escolarizacdo do ensino de teatro no Brasil é recente.
Por muito tempo, o individuo que quisesse entrar no meio teatral aprendia o oficio através da
pratica em sociedades amadoras ou ingressando em uma companhia profissional, onde
desenvolveria a sua carreira. Como vimos na primeira parte, como reflexo das peripécias
econdmicas e tendéncias da juventude, os artistas hoje tendem a se envolver com mais de um
grupo, ampliando suas redes de contato, e dificilmente permanecem num Unico coletivo ao

longo de toda a carreira.

Participar de um grupo consolidado continua sendo vantajoso para a préatica
profissional do artista, principalmente pela constancia de producéo e a possibilidade de uma

pesquisa de linguagem mais continua. Como também vimos na pesquisa, membros de grupos
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tendem a produzir mais, se apresentar mais e ter maior renda artistica. Muitos dos artistas
teatrais de longa carreira ainda em atividade em Porto Alegre sdo ligados a grupos, alguns

com décadas de trajetoria:

Pertencer a um grupo também é muito relevante para a formacdo no fazer teatral.
No final dos anos setenta e inicio dos oitenta, existiam basicamente dois tipos de
grupos de teatro em Porto Alegre: os grupos de criacdo coletiva, [...] onde havia
uma grande divisao de tarefas e a Produgdo era coletiva, ‘cooperativada’; e grupos
que funcionavam num formato considerado um pouco mais ‘tradicional’, [...] com
uma ou mais figuras centrais na direcdo ou conducdo dos trabalhos. As origens de
todos os grupos era usualmente o préprio DAD, mas no caso dos grupos que nao
eram de criacdo coletiva, geralmente havia a figura de algum professor do
departamento nessa funcéo de coordenacdo. (REIS, 2005, p. 126).

Além de ser um espaco de formacdo de artistas e grupos da cidade, a estrutura fisica
do DAD atenua as dificuldades em se conseguir uma sede. Alunos e professores sempre
desfrutaram da estrutura da universidade para descobrir novos talentos para suas equipes e
desenvolver suas pesquisas cénicas individuais. Enquanto a formacéo basilar nas escolas de
teatro costuma ser mais genérica, a formacdo do ator dentro do teatro de grupo é

necessariamente condicionada a uma estética especifica.

A sequir, descrevo a trajetoria de quatro grupos que protagonizaram momentos de
dualismo estético na cena teatral porto-alegrense: Teatro de Arena e Grupo Provincia na
década de 1970, e TEAR e Teatro Vivo na década de 1980. Embora ndo estejam mais em
atividade, conhecer suas trajetdrias ajuda a ilustrar a estética da cena porto-alegrense de hoje,
tamanha a marca que a inovacao destes grupos deixou em nosso teatro. Em seguida apresento
a Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz, o Depoésito de Teatro e 0 NEELIC, trés grupos
destacados que seguem em atividade e mantiveram cursos extensivos de formagéo de atores
na cidade na década de 2010.

E importante salientar que os trés grupos aqui destacados ndo s&o o0s (nicos que
mantém atividades formativas em Porto Alegre, seja dentro de um modelo de escola ou de
oficinas livres. Mas sdo estes 0s mais expressivos a oferecer cursos extensivos de Formacéo
de Atores na década de 2010. Muitos outros grupos realizam trabalhos consistentes nas
dimensdes cénica e pedagdgica, alguns exemplos sdo: Cia Teatro Novo, Oigalé, Povo da Rua,
Teatro ao Quadrado, Cia Déja-vu de Teatro, Levanta FavelA, Teatro Sarcdustico, Grupo

Cerco, Grupojogo, Efémeros Teatro de Grupo, entre tantos outros.
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2.2.1 Teatro de grupo nos anos 1970: Arena e Provincia

O teatro porto-alegrense ndo ficou alheio a revolucdo cultural dos anos 1960, pela
série de movimentos sociopoliticos e eventos historicos que marcaram o mundo entdo — tais
como a Guerra Fria, a corrida espacial, 0 movimento hippie e a rearticulacdo dos movimentos
negro e feminista. O Brasil iniciava sua ditadura civil-militar (1964-1985), que estabeleceu
uma politica de censura e perseguicdo ideoldgica determinante para a producdo teatral da
época. Porto Alegre, apds sucessivas tentativas de profissionalizagdo no teatro local, ainda

padecia pela falta de edificios teatrais e engajamento do publico na cultura teatral.

Em meio a estes desafios, em 1967, o GTI (Grupo de Teatro Independente), liderado
por Jairo de Andrade e composto por outros alunos e egressos do CAD/UFRGS, iniciava
obras no porao abandonado de um edificio do Viaduto Otavio Rocha para construir uma sede
propria. O novo teatro, construido em formato de arena com 120 lugares, foi inaugurado no
mesmo ano com uma montagem de O Santo Inquérito, de Dias Gomes. O GTI entdo passa a
se chamar Teatro de Arena de Porto Alegre (TAPA).

Inspirado pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro, 0 TAPA centrava
suas producdes no realismo politico, privilegiando a dramaturgia nacional e a discussdo da
realidade brasileira. Pela sua explicita oposicdo a ditadura militar, desde o inicio foi alvo de
ataques repressivos tanto da forga militar quanto do CCC (Comando de Caca aos
Comunistas) em sua propria sede onde, além de espetaculos, acomodava reunides politicas de

estudantes e sindicalistas.

Embora criticado pela sua simplicidade cénica, o TAPA muito contribuiu para a
qualificacdo do teatro gadcho ao dialogar com outras partes do pais. Entre os varios artistas
visitantes, destaca-se a carioca Ana Maria Taborda, que trouxe as experiéncias de Augusto
Boal e realizou sessdes embrionarias do Teatro do Oprimido na sede do grupo e nas periferias
de Porto Alegre em 1969. Um convénio com o Instituto Goethe trouxe o diretor espanhol
José Luiz Gomez para montar Mockinpott em 1975. O espetaculo extremamente técnico e
minucioso foi revolucionério para o teatro local, fazendo turné pelo Brasil com sucesso de
publico e de critica ap0s a estreia local. Apesar do forte subtexto politico, Mockinpott sofreu
um unico episodio de censura, na temporada em Sao Paulo, gerando uma ampla campanha
nacional que conseguiu sua agil liberacdo (STURMER; WOLKMER, 2019).

No esforco de formar plateias e manter-se financeiramente, o TAPA vendia ingressos

para entidades estudantis, que os distribuiam entre os estudantes para assistirem pecas sobre a
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situacio do pais. Paulo Flores, co-fundador da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz,
relata que essa politica de acesso foi determinante na sua escolha de fazer teatro
(WOLKMER, 2011). A formacdo de artistas também era uma preocupacdo e, em
comemoragdo aos 10 anos de atividade, em 1977 o TAPA criou 0 Grémio Dramético Agores,
que funcionava como grupo amador e curso livre de iniciagdo teatral. Deste Grémio surgiram

artistas e grupos de grande relevancia para o teatro gaucho das décadas seguintes.

O TAPA esteve em atividade de 1967 a 1980, quando fechou as portas por
dificuldades financeiras. Sua sede permaneceu fechada por oito anos até que, por mobilizacao
da classe artistica, é assumida pelo governo do Estado e reabre como teatro publico em 1991.
Desde entdo, o edificio Teatro de Arena abriga uma programacao teatral constante, atividades
de formacdo esporédicas e o Espaco Sonia Duro de Documentacdo e Pesquisa em Artes

Cénicas, mas sem manter qualquer relacdo com o ja extinto grupo TAPA.

+++++

Paralelo a essa historia, 0 Grupo de Teatro Provincia nascia dentro do DAD em 1970,
fundado por professores e alunos do curso com o ideal de viabilizar o fazer teatral
profissional em Porto Alegre através da experimentacdo cénica e do trabalho coletivo.
Composto por muitos diretores, o grupo alternava a direcdo e convidava atores para as
diferentes montagens, com vasto repertdrio de textos classicos, originais e contemporaneos.
O viés experimentalista e posicionamento politico menos explicito do Provincia contrastava
com a producdo cénica do TAPA, o que na época ocasionou repetidas comparagdes e uma
dualidade na cena teatral galcha. Entretanto, ao analisar a obra dos dois grupos é possivel
identificar a rica contribuicdo de ambos em forma e contetido para a producao local.

O Provincia sofreu o primeiro racha em 1972, com a saida da maior parte do nucleo
original por insatisfacdo com os novos planos artisticos e a abertura para 0s novos membros
alunos do CAD. Inaugurando a nova fase, lancam o curso Tendéncias do Teatro
Contemporaneo, para aprofundar sua exploracéo estética. O curso teérico-pratico era dividido

em trés modulos: Stanislavski, Brecht e Grotowski, dirigidos cada um por um encenador.

O diretor Luiz Arthur Nunes, fundador e um dos principais nomes do grupo, se afasta
para realizar um mestrado nos EUA em 1975-1976. Em seu retorno, busca experimentar as
referéncias das quais se apropriou em contato com a vanguarda teatral de Nova York. O

Provincia assim caracterizava-se como um laboratério de investigacdo estética,
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comprometido frequentemente com a rejei¢do ao realismo tradicional e a exploracdo de uma
teatralidade explicita e anti-ilusionista (STURMER; WOLKMER, 2019).

A inovacdo promovida pelo Provincia estendia-se a sua relacdo com o publico. Os
espetaculos do grupo propunham novas formas de relacdo com a plateia, incorporando o
publico ao espaco de encenacdo e interacdo com os atores, ou ainda promovendo debates
apos os espetaculos. Tais agdes foram encontradas com boa receptividade e refletiram na

ampliacdo do publico para os espetaculos teatrais em Porto Alegre naquele periodo.

O Grupo de Teatro Provincia permaneceu em atividade até 1979. Desestabilizado
apos a saida de Nunes, seus dois Ultimos espetaculos ja tinham pouco da identidade do grupo.
Os membros comecaram a trilhar caminhos independentes, deixando um legado que inspirou

muito dos processos de criacao e estética do teatro galcho posterior.

2.2.2 Teatro de grupo nos anos 1980: TEAR e Teatro Vivo

Uma montagem universitaria de O Casamento do Pequeno Burgués, realizada no
DAD/UFRGS com direcao da professora Irene Brietzke em 1978, marca a origem do grupo
Teatro da Terra. Apesar de durar poucos meses, a divisdo deste coletivo foi 0 embrido para
dois dos mais importantes grupos de teatro galcho na década de 1980 e 1990: o TEAR e 0

Teatro Vivo.

Parte do elenco daguela montagem reuniu-se para criar o grupo Tear em 1980, sob a
lideranca da professora Maria Helena Lopes. Pupila de Eugénio Kusnet e recém-formada pela
Escola de Jacques Lecog, Lopes propunha a improvisacdo corporal e composicdo gestual
como bases para a criagdo cénica e a formagdo continuada dos atores. Esta metodologia
compreende também a construcdo da dramaturgia textual, que vinha sempre ligada as
improvisacdes (LOPES, 2012). Como diretora, priorizou a experimentacdo de linguagens
cénicas e estilos de interpretacdo na concepcdo de seus espetaculos — trabalhando com

técnicas de clown, buféo e outras, sempre a partir do movimento corporal.

O primeiro sucesso nacional chega com Os Reis Vagabundos (1982), segundo
espetaculo do grupo, que participa de festivais nacionais e realiza temporadas circulando pelo
sudeste. O sucesso de publico e criticas da visibilidade ao grupo no panorama brasileiro.
Localmente, o Tear ainda explorava o espetaculo em espacos alternativos, com apresentacfes

em parques e presidios de Porto Alegre. Os espetaculos seguintes continuaram a fazer
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temporadas nacionais e venceram importantes premiaces do Brasil. Apos afastar-se dos
palcos por um periodo na década de 1990, o Grupo Tear ainda produziria dois espetaculos:
Shakexperience (1998) e Solos em Cena (2001).

A constante experimentacdo na pratica artistica de Lopes dialogava diretamente com
sua pratica docente no DAD, onde lecionou disciplinas de expressao corporal, improvisacao,
interpretacdo e direcdo entre 1967 e 1992. As técnicas atorais desenvolvidas dentro do Tear,
portanto, se relacionam diretamente com a formacéo de toda uma geracdo de artistas que hoje
definem o teatro galucho. Mesmo adepta da experimentacdo no processo criativo, Lopes

mantinha um rigido processo de formagao continua, declara:

“[O processo] nunca ¢ o mesmo, ele sempre difere um pouquinho. Mas ainda assim,
0s atores tém o seu treinamento corporal o tempo inteiro, que € bastante rigoroso:
trabalho de limpeza, de tirar os vicios, os esteredtipos que vao ficando, as
facilidades — que € outra coisa super importante a ser combatida, a saida facil —, e
a improvisagdo” (LOPES, 2012, p. 5).

+++++

No outro lado da ciséo, a diretora Irene Brietzke e outra parte do elenco do Teatro da
Terra se juntavam em 1979 para fundar o Teatro Vivo. Também professora do DAD,
Brietzke lecionou disciplinas de direcdo e interpretacdo entre 1976 e 1998, além dedicar-se a
uma profunda pesquisa sobre obra de Bertolt Brecht que marcou a identidade estética do seu
grupo. O Teatro Vivo apropriou-se e aplicou os preceitos brechtianos em toda a sua producao
cénica®, vendo o teatro como espaco para diversdo e entretenimento, valendo-se da musica e

do estranhamento.

O primeiro grande sucesso do Teatro Vivo também veio com a sua segunda peca,
Frankie, Frankie, Frankenstein (1979), que circulou pelo sudeste com 6tima recep¢do de
publico e critica. O grupo trabalhou com diretores convidados em duas ocasides: em A
Maldicdo do Vale Negro (1986), dirigida por Luiz Arthur Nunes num resgate critico do
melodrama, e em Onde Estdo os Meus Oculos? (1990), dirigida por Miriam Amaral e com
Brietzke no elenco. Entre os espetaculos brechtianos, destaca-se a adaptagdo de Mahagonny
(1988) que, como era comum nas montagens do grupo, incluia musicas de outras pegas de
Brecht e o texto reduzido para um terco da duracdo original. O grupo encerrou suas

atividades com a peca Almas Gémeas (2002).

8 A producdo brechtiana de Irene Brietzke foi estudada por Humberto Vieira em sua dissertagdo Fragmentos
Brietzkianos: estudo da cena nas montagens Brechtianas de Irene Brietzke, orientada por Mirna Spritzer, e
disponivel em: https://lume.ufrgs.br/handle/10183/15574.
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O sucesso do Teatro Vivo lhe rendeu dezenas de prémios e uma estrutura produtiva
que o aproximava do ideal profissional que os artistas porto-alegrenses perseguiam havia
décadas. Por exemplo, 0 grupo organizava-se de forma a garantir remuneracdo aos
integrantes — algo que ja havia sido tentado pelo TAPA, mas ndo se sustentou por muito
tempo. O inegavel apuramento estético e éxito comercial, o Teatro Vivo era frequentemente
comparado ao Grupo Tear, criando uma nova dualidade na cena galcha. Mirna Spritzer, atriz

ex-integrante do Teatro Vivo, explica:

Os grupos tinham processos bem diferentes, o Tear sempre foi um grupo mais
voltado pra um trabalho mais de pesquisa, um trabalho mais demorado de
elaboracdo, e 0 Teatro Vivo, ndo que ndo tivesse pesquisa, a gente inclusive teve
um trabalho bem importante voltado pro trabalho do Brecht, que a gente foi
aprofundando a cada montagem, mas a gente tinha como meta, sempre, a data da
estréia marcada, uma longa temporada... sempre tinha uma ideia de
profissionalizacdo, assim, de poder viver do trabalho. Fomos muito criticados por
isso, também. Enfim, tinha uma época que se dizia em Porto Alegre que o Teatro
Vivo era “teatrdo”. (REIS, 2005, p. 129).

O que podemos observar neste relato é uma possivel implicancia na classe teatral
porto-alegrense com o modelo de producdo adotado pelo Teatro Vivo — ainda que este
possibilitasse a sempre almejada remuneracdo num molde profissional. O termo “teatrdao”,
inclusive, ainda € frequentemente utilizado de modo pejorativo para se referir a clichés
estéticos do teatro comercial. Esta generalizacdo rasa ndo abria concessdes nem ao Teatro
Vivo, como podemos ver, mesmo que sua obra envolvesse uma pesquisa de linguagem e

critica politica.

2.2.3 Terreirada Tribo

Ainda no final da década de 1970, periodo de grande repressdo militar promovida
pelo Ato Institucional n® 5, nasce a Tribo de Atuadores Oi Noéis Aqui Traveiz — um dos
grupos com trajetéria mais expressiva no teatro gatcho e brasileiro. Fundada em 1978, pelos
estudantes Paulo Flores, Julio Zanotta, Rafael Baido, Jussemar Weiss e Silvia Veluza, ela
pesquisava uma nova linguagem que rompesse limites entre palco e plateia e posicionasse 0
ator (ou atuador) como ativista politico. Influenciados pela obra do Teatro Oficina, Living
Theater, Jerzy Grotowski e Antonin Artaud, o Oi Nais subverteu os parametros locais e
desenvolveu uma estética singular de performance cénica através da criacdo coletiva. Hoje,

sua prética se desdobra entre teatro de vivéncia, intervengdes de rua e teatro de rua.
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Desde o inicio, o grupo cultivava o ideal de compartilhar as suas experiéncias. Paulo
Flores, co-fundador e um dos principais nomes do grupo ainda hoje, € Bacharel em Direcédo
Teatral pelo DAD/UFRGS e define a sua experiéncia na universidade como influenciadora
nessa vocagdo pedagdgica (WOLKMER, 2011). Isso é facilitado em 1984 com a criagdo da
Terreira da Tribo, sede onde o grupo mantinha atividades artisticas variadas e passou a
oferecer de forma aberta e gratuita as oficinas de Teatro livre, Experimentacdo e pesquisa
cénica, Expressdo e movimento, Teatro de rua, Mascaras e aderecos, Teatro ritual e Canto e
percussdo (HAAS, 2017).

Fiel & sua missdo artistica e pedagogica, em 1988 o Oi Nois vai além das paredes de
sua sede e lanca o projeto Teatro como Instrumento de Discussdo Social, que propde
fomentar o teatro através da realizacdo de oficinas nos bairros periféricos de Porto Alegre.
Inicialmente realizado de forma independente pelos atuadores da Tribo, esse trabalho serviu
de referéncia para a estruturacdo por parte da Prefeitura Municipal de Porto Alegre do projeto

de Descentralizacdo da Cultura.

A especulagdo imobiliaria forcou a transferéncia da Terreira da Tribo em 1999,
partindo da regido central de Porto Alegre para o bairro Navegantes, na zona norte. Com a
nova sede, o grupo criou a Escola de Teatro Popular da Terreira da Tribo e passou a ministrar
seu Curso de Formacdo de Atores — com duracdo de 18 meses e cinco aulas na semana, com
carga horaria de 4h30min. Além das disciplinas referentes a habilidade de Interpretacdo — a
partir de técnicas de Viola Spolin, Augusto Boal, Jerzy Grotowski e Eugenio Barba
(WOLKMER, 2011) —, o curriculo inclui as disciplinas de Historia do teatro ocidental e
brasileiro e Histdria do pensamento politico. Podemos dai perceber que o forte engajamento
politico do Oi Ndis Aqui Traveiz também se estende para a sua filosofia de ensino. Através
de seus cursos, a Escola busca formar um “artista competente nao apenas no desempenho de

seu oficio, mas também preocupado no seu desenvolvimento como cidaddo” (O NOIS AQUI

TRAVEIZ, 2020). Este profissional ideal ndo se enquadraria num teatro comercial:

Esta é a defesa que o Oi Nois faz: o teatro como resisténcia e manutencdo de
valores fundamentais que diferenciam uns de outros: a solidariedade, a honestidade
pessoal € a liberdade. Fazendo um teatro a servico da arte e da politica, que ndo se
enquadra nos padrdes da ética e da estética de mercado. O teatro como um modo de
vida e veiculo de ideias: um teatro que nfo comenta a vida, mas participa dela! (Ol
NOIS AQUI TRAVEIZ, 2020).

A formacdo do sujeito como cidaddo estd no mesmo patamar da formacao artistica do
ator no projeto pedagdgico das oficinas da Escola (SILVA, 2014). Dentre os ensinamentos, €

ressaltada a visdo do teatro como um ato coletivo. Dai se nota uma grande quantidade de
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grupos de teatro independentes e atuantes na regido de Porto Alegre que se formaram a partir
de dissidéncias ou das oficinas desenvolvidas pela Tribo, e que carregam a sua visao de teatro
a servico da arte e politica, tendo por exemplo os grupos Povo da Rua, Grupo Trilho e
Levanta FavelA.

Figura 29: Divulgacdo da Oficina para Formacéo de Atores da Terreira (2011)
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Fonte: Facebook.

O panfleto de divulgacdo da Oficina em 2011 (Figura 29) é estampado com duas
figuras de aspecto rupestre: a primeira na cor vinho, em pé, e a outra na cor branca, com uma
perna para o alto e postura primitiva. Essa imagem ressalta a linguagem ritualistica,
antropoldgica e popular do teatro do Oi Néis. O panfleto informa que a oficina ¢ “Gratuita e
Aberta a todos os interessados a partir dos 16 anos”. Essa mesma limitacdo etaria ¢ comum a
maioria dos cursos aqui analisados, reforcando o aspecto profissionalizante. A Terreira é a
Unica escola privada analisada aqui que oferece turmas de formagdo no horario vespertino, e
ndo noturno, bem como a Unica gratuita; a Gnica outra instituicdo que oferece essas condi¢des

é a graduagdo no DAD. Naquele momento, o Oi Nois recebia patrocinio da Petrobras.

A missio pedagdgica ampla e gratuita do Oi Nois deixou marcas visiveis no teatro
porto-alegrense contemporaneo, formando uma geracdo de artistas de artistas influenciados
pela sua estética e estilo caracteristico de atuacdo, bem como a missdo do teatro como
instrumento politico e popular. O intercambio com outros grupos nacionais e internacionais,
que muitas vezes sdo trazidos para oferecer oficinas na Terreira, também contribuiu para a

qualificacdo técnica do teatro local. A troca com Grupo Galpao nos anos 1990, por exemplo,


https://www.facebook.com/photo?fbid=138702359549455
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trouxe oficinas de clown e pernas de pau, técnica que desde entdo foi incorporada ao trabalho
do Oi Nais e outros grupos locais (STURMER; WOLKMER, 2019).

2.2.4 Deposito de Teatro

Outra pioneira nessa iniciativa é a Associacdo Cultural Depésito de Teatro, fundada
por Roberto Oliveira, Sandra Possani, Patricia Fagundes, Liane Venturella, Sérgio Etchichury
e Maria Falkembach em 1996. O grupo alugou uma primeira sede em 1998, o Espaco
Deposito de Teatro, e para bancar o aluguel criou o seu Nucleo de Formacdo de Atores no

ano seguinte (WOLKMER, 2011), que se mantém ativo até hoje com oficinas livres.

O Depdsito alugou sedes no bairro Sdo Geraldo e Floresta, ambos na zona norte de
Porto Alegre, até passar por uma reestruturacdo no seu quadro em 2008 e ingressar no projeto
Usina das Artes, transferindo sua residéncia para o Centro Cultural Usina do Gasdémetro, no
Centro Histdrico de Porto Alegre. O curso de Formacao de Atores do Deposito de Teatro ndo
é oferecido para novas turmas desde 2018, quando os grupos residentes da Usina das Artes
foram deslocados para a Casa das Artes Santa Terezinha, no prédio de uma escola desativada
localizada na Vila Planetario. A partir de 2019, a antiga Oficina de Formacao de Atores passa
a se chamar Laboratério de Criacdo Cénica, funcionando apenas como uma oficina de

montagem.

Caracterizado pela experimentacdo artistica e a busca pela formacdo de sujeitos
criativos e sensiveis, o Depoésito de Teatro se define como um lugar oposto aos “nao-lugares
produzidos pela logica contemporanea das relagdes de mercado” (DEPOSITO DE TEATRO,
2020). Apesar desta oposi¢cdo, Roberto Oliveira reconhece que atualmente “o Depdsito ¢
muito mais uma empresa, assim, pelo fato de ter nota, ter tudo em dia, ele continua existindo

muito mais no 4mbito da empresa do que como um grupo de teatro” (JACOME, 2013, p. 65).

O curso de Formacdo de Atores do Deposito encorajava que seus alunos
desenvolvessem habilidades suplementares, além da atuacdo cénica. Ainda que 0 grupo se
oponha & visdo mercadoldgica, este estimulo prepara os artistas em formacgéo para a préatica
multidisciplinar que muitos precisardo enfrentar no mercado profissional de Porto Alegre.
Ana Paula Zanandrea, artista e professora que comecou sua formacao no Deposito, relata que

gracas a este modelo pedagdgico ela aprendeu os principios basicos de iluminacdo cénica,
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figurino, cenografia e producdo teatral. Aluna desde 1999, Zanandréa tornou-se integrante do

grupo e assumiu diferentes funcgdes:

Devido ao meu engajamento nos projetos do grupo e a reformulacdo que sofreu
entre 2003 e 2004, tornei-me membra, atuando, produzindo, realizando assisténcia
de direcdo e ministrando pequenas oficinas. Haja vista que mantinhamos um espaco
independente, sem financiamento permanente, todos 0s membros eram responsaveis
por gerenciar parte da estrutura, do controle orcamentario a limpeza dos banheiros.
(ZANANDREA, 2020, p. 75)

Desde 2008, os tunicos membros fixos do grupo sdo Roberto Oliveira e Elisa Heidrich.
Além de fundador, Oliveira € uma figura central na trajetéria e desenvolvimento estético do
Deposito de Teatro. Ele afirma ter se identificado desde cedo com um teatro politico, mas néo
panfletario ou partidario. Além disso, também se sente mais inclinado para “o chamado
teatro-arte, aquele que vai além do mero entretenimento” (OLIVEIRA, 2013, p. 20). Entre
suas referéncias, destaca aquelas que conheceu atraves de Jean-Jacques Roubine: o trabalho
com marionetes de Heinrich von Kleist e Edward Gordon Craig, e as obras de Antonin
Artaud, Vsevolod Meyerhold, Jerzy Grotowski e Ariane Mnouchkine (OLIVEIRA, 2013).

Figura 30: Divulgacédo do curso de Formacdo do Depoésito (2016)
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Fonte: Facebook.

A divulgacdo dos cursos do Deposito em 2016 (Figura 30) apresenta os horarios das
oficinas de Formagc&o de atores e Iniciagio, ambas noturnas. E estampada com uma foto de
cena, limpa e realista, como é comum na producéo cénica do grupo: dois atores, um homem e
uma mulher brancos de cabelo escuro, estdo sentados em frente a uma lousa escolar. Ele
expressa timidez em sua postura e figurino, e segura um livro no colo, ela usa um vestido

preto curto e cruza as pernas, sorrindo com desenvoltura enquanto agarra o livro do colega.


https://www.facebook.com/deposito.deteatro/photos/1564504247198328/
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Tal cena evoca uma estética de realismo televisivo, com pessoas bonitas, que pode ser

atrativo para iniciantes.

O treinamento dos atores do Depdsito de Teatro mescla técnicas teatrais de
Viewpoints e improvisagdo com préticas holisticas, como meditacdo ativa e bioenergética*.
Oliveira é terapeuta de bioenergética desde 1990 e adaptou o trabalho para o teatro,
defendendo que “a pratica de bioenergética torna os atores mais abertos e flexiveis tanto no
que diz respeito aos seus corpos, quanto no que se refere ao seu carater e comportamento em
geral” (OLIVEIRA, 2013, p. 130). Assim ele pretende levar a cena “o corpo, a alma e a
energia do ator, trabalhando sobre suas reagdes pessoais” (OLIVEIRA, 2013, p. 22). Este tipo
de abordagem, também conhecido como “via negativa”, exige que o ator ultrapasse qualquer
fronteira entre trabalho e vida pessoal. Lolita Goldschmidt, integrante do Depdsito durante
quatro anos, relata que o trabalho ali desenvolvido Ihe foi decisivo na carreira de atriz e que,
apesar de ser muito eficiente no mergulho interior que propunha, a abordagem lhe era de

alguma forma agressiva e causava sofrimento:

Por vezes, deixei o espago do Depdsito de Teatro completamente “descompensada”
afetivamente, como se ndo houvesse retornado da pratica, como se a minha vida
continuasse no meio do turbilhdo de sentimentos e estimulos despertados pela
catarse. Como entdo seria possivel ser tdo intenso, tdo vivo, tdo verdadeiro em um
processo teatral e poder voltar para casa depois? (GOLDSCHMIDT, 2015, p. 32).

O trabalho teatral intenso e desgastante € comum em Porto Alegre, tendo sido
incorporado por diferentes grupos. A giria “garra nojenta” ¢ usada pela classe teatral da
cidade para se referir aos adeptos desta linha. Aos atores e atrizes “garra nojenta” ¢ associado
um estilo de atuacdo denso e exageradamente teatral, com uma corporeidade acentuada. A
estética da “garra nojenta” ¢ frequentemente associada aos trabalhos desenvolvidos por
grupos como o Depdsito de Teatro, a Terreira da Tribo e o Grupojogo. Alternadamente, a
resiliéncia associada ao termo “garra nojenta” por vezes também se refere a perseveranga dos

artistas em continuar desempenhando seus oficios perante algum obstaculo ou dificuldade.

2.25NEELIC

O Ndcleo de Experimentacdo e Expansao da Linguagem Cénica foi fundado em 2003

sob a lideranca de Desirée Pessoa, com o proposito de ocupar o Condominio Cénico do

* A terapia de bioenergética, desenvolvida por Alexander Lowen, é um tipo de medicina alternativa que visa
restabelecer a livre circulagdo do fluxo energético pelo corpo através de exercicios especificos (OLIVEIRA,
2013).
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Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro (HPSP)*. Desde entéo, ja passou pela Usina do Gasdmetro e
hoje atua em sede prépria no bairro Navegantes. O Neelic pode ser distinguido em dois eixos:
0 Grupo Neelic, que promove a criagédo e circulacdo de espetaculos profissionais, e a Escola
de Teatro do Neelic, mantida pelo grupo desde sua fundacéo.

Através da sua Escola de Teatro, o Neelic oferece um curso de Formacéo de Atores,
além de diversas oficinas e cursos livres voltados a diferentes publicos e graus de
experiéncia. A partir da pandemia de COVID-19, seus cursos passaram a ser oferecidos
também em formato digital (NEELIC, 2020). Desde o inicio, as atividades da Escola
serviram de celeiro para os quadros do Grupo. “Foi através dos cursos ministrados que novas
pessoas foram se somando ao trabalho e fortalecendo o Grupo na construgcdo de sua
identidade atual” (PESSOA, 2012, p. 27-28).

Desirée Pessoa, fundadora e responsavel maior pelas atividades do Grupo e da Escola,
é licenciada em Teatro pelo DAD/UFRGS, além de mestre (UFRGS) e doutora em Artes
Cénicas (UNIRIO). Foi ainda formada pela primeira turma da Oficina de Formacao de Atores
da Terreira da Tribo, anteriormente mencionada. Em entrevista de 2010, Pessoa relata a

importancia do desencontro com algumas referéncias locais para encontrar a sua identidade:

[...] Eu sabia que eu ndo queria fazer aquilo que eu experimentei e que por algum
tempo me serviu e que depois de algum tempo eu fui aprofundando e percebi que
ndo era isso e também ndo queria fazer do que eu via nem o Deposito, nem o0 TEPA
e era essa sensacdo de desencontro e essa vontade de saber com 0 que eu me
encontro, essa vontade de buscar. (WOLKMER, 2011, p. 24).

Compromissados com a constante experimentagéo, o Neelic se influencia por mestres
do teatro como Jerzy Grotowski, Constantin Stanislavski, Eugenio Barba, Bertolt Brecht,
entre outros. O grupo também é reconhecido pelo olhar atento a producdo cénica,
empregando ac¢es bem-sucedidas para a fidelizacdo do publico de teatro — como o
cadastramento de visitantes — e instrumentalizando seus alunos para o desempenho de

atividades de producéo através das mostras cénicas realizadas pela Escola.

> 0 Condominio Cénico do HPSP foi uma ocupagao artistica dos pavilhdes histéricos abandonados do HPSP,
ocorrida entre 2000 e 2016 com o aval do governo estadual do Rio Grande do Sul. Ela foi terminada com uma
desapropriagdo repentina dos cinco grupos teatrais residentes: Caixa Preta, Falos & Stercus, Neelic, Oigalé e
Povo da Rua.
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Figura 31: Divulgacdo do Curso de Formagao de Atores do NEELIC (2016)
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O panfleto do Curso de Formacdo de Atores do NEELIC de 2016 (Figura 31)
apresenta uma identidade visual tipica de cursos de arte: o titulo em letra cursiva, o fundo em
estilo comico pontilhado e as ilustracdo de méascaras teatrais, uma clave de sol e um homem
vitruviano no cabecalho. Somado ao detalhamento das atividades desenvolvidas, diferente

dos outros cursos, a divulgacdo do NEELIC é mais convidativa ao publico leigo. Essa


https://www.facebook.com/neelicgrupo/photos/1034515403258440
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preocupacado se reforga nas camisetas do uniforme da escola, que estampam a frase de acdo

“Voce ja pensou em fazer teatro?”.

O Grupo Neelic também assume uma posicdo politica em sua producdo artistica, mas
se diferencia dos anteriores ao ndo enfatizar uma oposicdo a ideologia de mercado. Pelo
contrario, seu Curso de Formacdo assume a missdo de preparar 0s alunos para 0 mercado
profissional (NEELIC, 2020). A formacdo humana também lhe é cara, sendo explorada
principalmente através dos estudos de ética na préatica teatral. Em seu codigo de ética, o

Neelic estabelece alguns ideais de conduta para o artista profissional, tais como:

E essencial que zele pelo aperfeicoamento profissional, seu e de seus colegas, com
espirito critico em relagdo aos seus proprios conhecimentos e mente aberta para as
realidades de préatica tecnolégica. Seu modo de proceder deve visar o
desenvolvimento do municipio, estado e pais a que pertence e, frente aos colegas e
grupo contratante, considera-los como semelhantes a si proprios (NEELIC, 2020).

Tal direcionamento acompanha a pesquisa da diretora Desirée Pessoa, estudiosa da
ética nas artes cénicas. As diretrizes desta formacao se aplicam sobretudo a ética profissional,

se abstendo de delegar ideais para a vida do artista fora do seu ambiente de trabalho.

2.3 Formagao em escolas livres

Por muito tempo, a formacdo profissionalizante em teatro na capital galcha era
restrita ao DAD. Na década de 1970, ndo havia cursos livres de teatro na cidade e a UFRGS
era a unica instituicdo regular na oferta formativa de teatro (WOLKMER, 2011). Algumas
escolas do ensino bésico tiveram um trabalho consistente com teatro infanto-juvenil, como o

Instituto de Educacdo General Flores da Cunha, porém sem o carater profissionalizante.

A situacdo comeca a mudar a partir dos incentivos a cultura com a redemocratizagéo
na década de 1980, com oficinas livres sendo promovidas em Porto Alegre por institui¢oes
como a Coordenacdo de Artes Cénicas, a Casa de Cultura Mario Quintana (ainda antes de sua
reforma e inauguracdo), o Oi Ndis Aqui Traveiz e o Clube de Cultura. Muitos dos oficineiros
que comecaram a atuar nesta época eram jovens artistas, formados na década anterior. O
Teatro Nilton Filho, pioneiro das escolas privadas na cidade, foi inaugurado em 1989 e

mantém-se em atividade até hoje.

Uma virada ainda maior comeca na década de 1990, quando o Brasil elege os

presidentes Fernando Collor de Mello e Fernando Henrique Cardoso, alinhados a uma
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politica neoliberal, e o pais passa por um amplo processo de abertura econdmica e

privatizacdes de empresas estatais.

A partir da década em questdo, a educacdo passa a ser vista como pertencendo a
esfera do mercado e, portanto, objeto das politicas neoliberais preconizadas pelos
diversos organismos internacionais como o FMI, a UNESCO e outros. Dentro da
postura neoliberal deste governo, um dos elementos principais é a ideia de estado
minimo e de competitividade, desencadeando um processo de privatizacdo do
ensino e sucateamento do sistema educacional. (WOLKMER, 2011, p. 16).

A mercantilizacdo da educacdo ja estava em curso desde as reformas neoliberais da
ditadura militar, mas € neste periodo que se verifica um aumento na oferta de cursos de teatro
em Porto Alegre, aproveitando um ramo do mercado que aos poucos se tornava mais
lucrativo que as temporadas teatrais. A inauguracdo dos novos centros culturais publicos nos
anos 1990 alimentou a disponibilidade de espacos fisicos para que grupos de teatro sediassem

suas atividades artisticas e pedagdgicas, facilitando esta proliferacéo.

Atualmente, as escolas de teatro sdo a principal fonte de renda de muitos artistas,
ainda que o impacto das sucessivas crises econdmicas na década de 2010 tenha diminuido o
fluxo de alunos. E interessante que, apesar do alto grau de sistematizacdo pedagdgica de
muitas escolas de Porto Alegre, todas optam por modelos institucionais de “escolas livres”,
isto é, sem a regularizacdo do Ministério da Educacdo (MEC) para o reconhecimento como
curso técnico profissionalizante. Esta estratégia € comum no ensino de artes em geral, ainda
que estas escolas oferecam uma estrutura analoga ao ensino técnico. O modelo de escola livre
garante maior autonomia na sua gestdo, mas permite que as escolas emitam apenas

certificados de participacéo ao inves de um diploma em grau de nivel tecnélogo.

Parece comum a quem trabalha em cursos de formacdo profissional no campo das
Artes a resisténcia a certos mecanismos de sistematizacdo e regulacdo da educacéo
formal. Projeto politico-pedagégico (PPP) e curriculo, por exemplo, sdo temas que
para os artistas ainda carregam a ideia — de certo modo ndo equivocada — de
mecanismos de controle. Estruturas, e como tais, condicionantes da liberdade
criativa tdo superestimada em nosso campo. (LIMA, 2018., p. 16).

Observamos neste subcapitulo a estrutura de formacgéo em teatro de trés escolas livres
destacadas no cenario porto-alegrense, seja por seu valor histérico ou por grande nimero de
alunos: sdo elas o TEPA, a Casa de Teatro de Porto Alegre e a Actemus. Ha outros
empreendimentos de ensino teatral que fazem sucesso na cidade, como a Teatraria®, o Teatro
Nilton Filho e o Teatro-Escola Zé Rodrigues. Esta selecdo considerou apenas as escolas de
teatro que ofereciam um curso profissionalizante extensivo na década de 2010. Esta analise
ndo pretende promover ou julgar os métodos de nenhuma instituicdo, mas caracterizar o

perfil de aluno formado por cada uma.
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2.3.1 TEPA

O TEPA (Teatro Escola de Porto Alegre) foi fundado em 1996, em uma parceria entre
Daniela Carmona e Zé Adao Barbosa. Ambos se conheceram enquanto ministravam oficinas
de teatro no Clube de Cultura, tradicional espaco cultural do bairro Bom Fim, e decidiram
unir seus esforgos em torno de um curso de formacéo de atores. Naquela época, constataram
a falta de um centro de formagdo de atores em Porto Alegre fora do DAD/UFRGS
(PRIKLADNICKI, 2020). Assim criaram o TEPA, que funcionou inicialmente no proprio
Clube da Cultura e passou por diferentes espacos até chegar a sua sede definitiva na Casa

Cultural Tony Petzhold, no bairro Floresta.

Carmona ministrava aulas de teatro desde 1986 e era bacharela em interpretacdo pelo
DAD, onde pesquisava as técnicas de Arthur Lessac e Eugenio Barba. Especializou-se ao
longo do tempo em cursos na Ecole Philippe Gaulier, no Laban Centre e com Thomas
Leabhardt, posteriormente trazendo as técnicas para a formagdo do TEPA. Crescido no
interior do RS, Barbosa chegou a Porto Alegre em 1977 e juntou-se a um grupo de teatro
amador, onde comecou a ministrar oficinas usando exercicios de Viola Spolin e Augusto
Boal (WOLKMER, 2011). Paralelamente, iniciou sua carreira no teatro profissional com a
Cia Teatro Novo em 1980. A partir de 1986, comeca a dar oficinas em outros espagos, como
colégios, orgaos publicos e centros culturais. Zé Adao relata seu pioneirismo na oferta de
Oficinas de montagem, formato que permite aos alunos experimentar o0 processo de uma

montagem cénica, quando foi oficineiro no Teatro de Arena:

Ja no Arena criei oficina de montagem que era um curso meu, quando digo meu,
ndo é que as pessoas hdo possam usar esse nome, mas é que na época ninguém dava
curso assim. Eu fui nesse ponto, modéstia a parte, o Unico que dava um curso de
tantos meses que tu termina mostrando para o publico o resultado. O DAD fazia
isso, mas fora ndo (WOLKMER, 2011, p. 21).

As Oficinas de montagem de Barbosa tornaram-se regulares no TEPA, e delas saiam
a maioria dos alunos que ingressavam no Curso de formacdo. Com o crescimento da escola,
esta passou a oferecer oficinas livres contemplando especialidades variadas, incluindo
Cenografia, Dramaturgia, Danca Contemporanea, Expressdo Vocal para Radio-Cinema-TV,
Maquiagem, Producdo Cultural, Teatro para N&do Atores, Teatro Empresa, além dos nucleos
Infanto Juvenil, Cinema e TV e Circo (TEPA, 2011). Além disso, constantemente promovia

oficinas com artistas convidados de outros estados e paises.
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No modulo de Qualificacdo Profissional, o TEPA oferecia o seu Curso de Formacao
de Atores e o curso de Estilos de Interpretacdo Teatral. Mantinha também o Projeto TEPA
Residéncias Artisticas, atraves do qual grupos teatrais consolidados eram convidados para
ministrar um curso préatico de acordo com a sua pesquisa cénica, resultando numa montagem
que cumpriria temporada. A escola produzia mostras semestrais com os resultados cénicos de

seus alunos, além de outros eventos culturais.

A escola rapidamente tornou-se referéncia na regido e reuniu em seu corpo docente
artistas renomados da cena porto-alegrense, incluindo os ex-professores do DAD Luis Paulo
Vasconcellos e Maria Helena Lopes (WOLKMER, 2011). A variedade na oferta de cursos do
TEPA visava atender a demanda tanto de iniciantes e amadores, quanto de profissionais que
desejavam se especializar em determinada area ou linguagem. A estrutura pedagdgica da
escola buscava dar espago para diversas linguagens cénicas através de cursos especificos,

primando por uma formacéo generalista mas nédo rasa.

Diferente da formacao promovida pelos grupos Oi N6is Aqui Traveiz e Deposito de
Teatro, ambos com um forte posicionamento politico se opondo ao mercado, o TEPA
enfatizava o desejo de ampliar para seus alunos as possibilidades de atuacdo no mercado
(TEPA, 2011), com cursos também voltados ao trabalho no audiovisual. Existia um incentivo
aos alunos do Curso de Formacao para que obtivessem o Registro Profissional como atores,

criando um lago entre a instituicdo e o SATED/RS.

A parceria entre os dois fundadores se desfez por questbes ideoldgicas em 2009. O
TEPA seguiu oferecendo seus cursos sob a diregdo de Daniela Carmona e Adriano Basegio
até 2012. Enquanto isso, Barbosa faz uma nova parceria e inaugura uma nova escola que

chama de Casa de Teatro de Porto Alegre.

2.3.2 Casa de Teatro

A Casa de Teatro de Porto Alegre foi fundada em 2010 por Zé Adao Barbosa e Jeffie
Lopes, com sede no bairro Independéncia. Além da escola de teatro, o empreendimento
incluia no mesmo endereco o Café Bertoldo, bar e casa de festas que se tornou um tradicional
ponto de encontro da classe artistica na cidade. Assim como o empreendimento anterior de

Barbosa, a Casa de Teatro se destacou desde o inicio pelo seu renomado corpo docente, tendo
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como professoras as diretoras Graga Nunes*® e Carlota Albuquerque®’. Nos Gltimos anos, a
escola tem convidado diretores reconhecidos da cena porto-alegrense para dirigir 0s
espetaculos finais do Curso de Formacdo. Além do Curso de Formacédo de Atores, a escola
oferece as Oficinas de montagem e cursos de nivel iniciante e intermediario para adultos e
criangas, todos focados exclusivamente em atuacdo. Além destes, a Casa de Teatro promove
oficinas esporadicas por artistas convidados focando em diferentes técnicas e ainda mantém

um Nucleo de TV e Cinema, com cursos em diferentes niveis.

E a Unica escola de teatro na cidade que atualmente possui o Selo Verde do
SATED/RS. O Projeto Selo Verde foi lancado pelo sindicato em 2012 e estabelece um
padrdo de requisitos basicos para escolas de artes cénicas, incluindo exigéncias de curriculo,
estrutura pedagogica, carga horéria e qualificacdo de professores a serem monitoradas. As
instituicBes reconhecidas pelo selo qualificam seus alunos para emitir o registro profissional,
0 que na Casa de Teatro acontece exclusivamente atraveés do Curso de Formacao de Atores.

Esse reconhecimento é frequentemente explorado pela Casa na divulgacao do curso.

O Curso de Formacgdo de Atores da Casa de Teatro tem duragdo de dois anos,
incluindo montagens cénicas e aulas tedricas e praticas sobre técnicas de atuagdo para teatro e
audiovisual, historia do teatro, musicalidade e producgéo teatral. Excepcionalmente durante a
pandemia de COVID-19, o SATED/RS autorizou que o curso fosse oferecido de forma
online com durag@o de um ano. Assim como no TEPA, a pedagogia da Casa de Teatro nao se
filia a uma linguagem e oferece uma formag@o mais generalista visando formar “artistas

profissionais e com qualificagdo técnica, preparando para os diversos campos da arte cénica”

(CASA DE TEATRO DE PORTO ALEGRE, 2020).

*® Graca Nunes ¢ atriz, diretora e professora de teatro. E bacharel e licenciada pelo DAD/UFRGS e mestre em
Teatro pela Northwestern University (EUA). Foi integrante do Grupo Provincia, anteriormente citado. Foi
professora do DAD entre 1974 e 1997.

*" Carlota Albuquerque é bailarina, coredgrafa e diretora da Terpsi Teatro de Danga (RS). Formada em danca
pela Ecolle Besso de Danse Classique (Franca) e pela Universidade Luterana do Brasil. Recebeu a Medalha da
Ordem do Mérito Cultural do MinC em 2010.
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Figura 32: Divulgagdo da Formagdo de Atores da Casa de Teatro (2019)
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Fonte: Facebook.

A escola realiza montagens de alto orgamento, o que contribui para a sua imagem na
cena local. Uma postagem de divulgacdo para o Curso de Formagdo em 2019 (Figura 32) é
estampada com a foto da montagem de O Balcdo, realizada pelos alunos da turma de 2013.
Vemos um cenario com diferentes niveis, escadas e uma rampa até espelho. Os atores sdo
todos jovens, brancos e magros e vestem figurinos distintos e estilizados; estdo distribuidos
no palco em diferentes poses e niveis, incluindo um ator suspenso no trapézio. O conjunto é
grandioso e destaca a teatralidade, enquadrando as cortinas e as varas de iluminacdo. Lé-se
que o curso profissionalizante concede o DRT. A Casa de Teatro mira no publico consumidor

desse teatro de arte com produgéo rebuscada, uma elite intelectual de maior poder aquisitivo.

A parceria entre Zé Addo Barbosa e Jeffie Lopes se encerrou em 2019, separando a
escola do Café Bertoldo. A Casa de Teatro ficou sob a administracdo de Barbosa, em parceria
com Ana Cristina de Oliveira, e foi transferida para a antiga sede do TEPA, na Casa Cultural
Tony Petzhold. Desde o inicio da pandemia de COVID-19, a Casa de Teatro expandiu a
oferta de seus cursos para o formato digital, com o lancamento da marca Casa Digital. Os

cursos da escola sdo hoje coordenados pela atriz e professora Larissa Sanguine.

Em relacdo as suas referéncias no teatro, Barbosa declara seguir as obras de
Constantin Stanislavski, Jacques Leqoc e Peter Brook (WOLKMER, 2011). Em entrevista


https://www.facebook.com/casadeteatrodeportoalegre/photos/2413633075378475
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mais recente, o professor afirma que tem valorizado a formagéo cultural para seus alunos

tanto quanto a formacao técnica:

No inicio, eu me preocupava mais com a questdo técnica. Achava que o ator tinha
de ter corpo e voz perfeitos e dominio completo das emocGes. Hoje, além da
técnica, minha atengdo € com a disciplina e, principalmente, com a formacgdo
cultural. Se nunca tiverem visto um filme de Fellini, véo ficar boiando quando um
diretor de TV pedir uma interpretagdo “felliniana” (PRIKLADNICKI, 2020).

A formacdo cultural que Barbosa defende é bastante diferente da formacdo cidada
proposta na Terreira da Tribo e no Depdsito de Teatro, que acentuam um carater politico
compativel com a producdo cénica destes grupos. A finalidade maior que Barbosa atribui a
esta formacdo cultural € aumentar o referencial técnico e estético dos estudantes para

diferentes situagdes de trabalho.

Tratando-se de uma escola privada localizada em zona privilegiada de Porto Alegre, a
Casa de Teatro atrai um publico diferente das oficinas de grupos politicamente engajados e
descentralizados. Os estudantes que procuram a escola muitas vezes ambicionam uma
carreira no cinema ou televisdo, demanda que é atendida pelos cursos voltados ao
audiovisual. Apesar da formacdo cultural e do inegavel rigor artistico que a escola
proporciona, a producdo proveniente da Casa de Teatro ainda costuma ser bastante associada
ao teatro comercial, talvez mais pelo éxito financeiro do empreendimento do que pelos seus

resultados cénicos.

2.3.3 Actemus

A Actemus (Academia de Teatro Musical de Porto Alegre) foi fundada em 2015, uma
parceria de Cintia Ferrer e Raul Voges. Os dois artistas multidisciplinares ja tinham carreiras
consolidadas na cena local e se reuniram em uma montagem do musical Godspell, dirigida
por Zé Adao Barbosa em 2013. Ferrer entrou em contato com as técnicas de teatro musical no
Circuito Broadway em Sédo Paulo, e desde 2009 realiza em POA o Workshop Broadway —

oficinas intensivas de imersdo no género musical, com uma mostra cénica no final.

Embora o teatro musical seja atrativo para muitos admiradores em Porto Alegre, a
cena local ainda produz poucos espetaculos do género. A elite porto-alegrense que aprecia
esse género costuma viajar para assistir montagens profissionais nos circuitos paulista ou
internacional. Mesmo gue 0s musicais nao sejam frequentes no mercado teatral local, eles sdo

cada vez mais atrativos para o mercado de escolas de teatro. Desde a fundagdo da Actemus,
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escolas como a Casa de Teatro e 0 NEELIC abriram turmas préprias de teatro musical em
regime esporadico. Escolas tradicionais de danca e musica também apostaram em nucleos do
género, como a Bublitz Academia de Musicais do Ballet Vera Bublitz. O maior obstaculo
para a cena musical local é a pouca oferta de estrutura técnica qualificada que a cidade hoje
dispde, tanto no numero de casas de espetaculo com equipamento adequado para producdes

de grande porte, quanto no nimero de operadores técnicos capacitados para opera-los:

Temos apenas dois ou trés no Estado que fazem isso. A maior parte opera
espetaculo (de teatro ou danga), mas musical é outra histéria. Também tem que ter
operador de som, luz, contrarregra (profissional que controla o funcionamento do
espetaculo, incluindo troca de cenarios e a entrada de atores em cena). Ao contrario
de uma peca, o musical ndo pode ser feito sem contrarregra (PRIKLADNICKI,
2015).

Até a pandemia, quando paralisou suas atividades, a Actemus funcionava no Centro
Cultural CEEE Erico Verissimo, um equipamento publico localizado no Centro Histérico de
Porto Alegre que disponibiliza seu espaco através de acordos para ocupacdo. A escola
oferecia o Workshop Broadway e a Oficina Técnica de Teatro Musical, aléem de aulas
exclusivas de canto e ballet (ACTEMUS, 2020). O Curso de Formacdo de Atores, que
também era reconhecido com o Selo Verde do SATED/RS, formou apenas duas turmas e ndo
abriu novas vagas desde 2018. Em seu curriculo, a Formacdo da Actemus incluia aulas de
teatro musical, historia dos musicais, ballet, jazz, sapateado, teoria e percepcdo musical,

canto e fonoaudiologia. Ao fim do curso, um espetaculo autoral era montado pelos alunos.

Figura 33: Divulgagdo do curso de Formagdo da Actemus (2017)
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Fonte: Facebook.
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Uma divulgacdo da Formacgdo em Teatro Musical em 2017 (Figura 33) é estampada
pela foto de uma montagem profissional do espetaculo RENT: apresenta um ensemble com
figurinos coloridos, fazendo uma coreografia em cima e ao redor de uma mesa. Aparecem
também os icones de dancarinos classicos de musical, que compdem o material visual da
escola. Informa-se que o curso profissionalizante concede o DRT e que é necessario passar
por um processo de audi¢do para entrar no curso. Ainda que esse procedimento seja exigido
para ingressar na maioria dos cursos aqui vistos, a audicdo € uma etapa classica na induastria
de teatro musical profissional e por isso recebe destaque. A divulgacdo da Actemus mira no
publico admirador desse tipo de teatro musical ou espetaculos grandiosos, um nicho

especifico e muitas vezes também elitizado.

E natural deduzir que a Actemus idealiza formar o “ator completo” do teatro musical
— aquele que atua, canta e danca. A linha pedagdgica da escola aplica técnicas oriundas da
Broadway que, embora estejam associadas a estética do teatro musical estadunidense, a
Actemus tenta ressignificar para desenvolver uma identidade prépria do teatro musical
gaucho. A professora Cintia Ferrer resume: “Temos que aprender a criar nosso proprio nicho,
com uma cara gaucha. Mas as técnicas podem vir da Broadway” (PRIKLADNICKI, 2015).
Esta missdo estética é reforcada pela opcdo de sempre montar espetaculos originais na
concluséo do curso de Formacéo (além disso, montar espetaculos musicais famosos poderia

gerar mais gastos por conta dos direitos autorais).

Semelhante aos outros cursos de formacgdo de escolas particulares, ndo existe por
parte da Actemus uma oposi¢do ao mercado ou ao teatro comercial. A propria ideia de teatro
musical esta intimamente ligada ao teatro comercial no Brasil, uma vez que espetaculos deste
género sdo alguns dos que mais faturam nos mercados de S&o Paulo e Rio de Janeiro. A
Actemus reconhece que ainda ndo existe uma forte demanda de teatro musical no mercado
porto-alegrense e busca justamente, através da sua constante oferta de cursos, qualificar e
ampliar o mercado local ao formar novos artistas multidisciplinares e um publico interessado

em consumir espetaculos musicais localmente.

2.4 Formagao em teatro, hoje

O panorama historico-descritivo tracado até aqui certamente nos convida a fazer

comparagOes entre as diferentes escolas de teatro de Porto Alegre, relacionando a cultura
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teatral local. Convido agora a embarcarmos de cabega nesta analise das trajetorias formativas,

colocadas em perspectiva desde a percep¢do dos teatreiros que ouvimos no questionario.

Em um breve resumo dos cursos analisados (Quadro 4), podemos constatar um maior
numero de escolas a partir da década de 1990, com destaque para as instituicdes privadas e
pagas. Vemos que a maioria delas opta pelo modelo de escola livre de teatro, que lhes garante
maior autonomia na estruturacdo e formatacdo pedagdgica de seus cursos. Ainda
encontraremos varios tragos em comum nos cursos extensivos analisados, a comegar pelo
nome — quase todos os cursos privados adotam no titulo a expressao “Formagado de Atores”,

mesmo aqueles preocupados em uma formacdo mais holistica do profissional teatral.

Quadro 4: Escolas de Teatro de Porto Alegre

- CURSO i
ESCOLA |REGIME| CUSTO | PERIODO LOCAL EXTENSIVO FILOSOFIA| NIVEL
Bacharelados em
DAD Interpretacdo
Publico Gratuito | 1957 - hoje Centro Teatral, Direcdo Arte Superior
UFRGS -
Teatral ou Escrita
Dramaturgica
. Oficina para .
Te_rrelra da Privado Gratuito | 2000 - hoje Zona norte Formacé&o de Arte Livre
Tribo (Navegantes) A (grupo)
tores
.~ Oficina de .
Deposito de . . Zona leste x . Livre
Teatro Privado Pago 1996 - hoje (Santana) Formacdo de Mista (grupo)
Atores
. Zona norte Curso de Formagéo . Livre
TEPA Privado Pago 1996 - 2012 (Floresta) de Afores Mista (escola)
. . Zona norte Curso de Formagéo Livre
NEELIC Privado Pago 2003 - hoje (Navegantes) | de Atores Arte (grupo)
Casa de . . Zona norte Formacéo de . Livre
Teatro Privado Pago 2010 - hoje (Floresta) Atores Mista (escola)
Actemus Privado Pago 2016 - hoje Centro Curso de Forme}gao Comercial Livre
em Teatro Musical (escola)

Como vimos, ter uma sede para abrigar suas atividades € de suma importancia para os
grupos de teatro, para que possam amadurecer suas pesquisas e manter uma estabilidade de
producdo cénica. Essa necessidade é ainda maior para os artistas que ministram cursos,
preferencialmente em locais de facil acesso. Nota-se uma predominancia de escolas sediadas
na zona central da cidade e suas imediacdes (Figura 34). O Depdsito de Teatro, hoje sediado
no bairro Santana, j& passou por sedes nos bairros Centro e Sdo Geraldo (zona norte); o
NEELIC, hoje sediado no Navegantes, ja teve sede no Partenon (zona leste); a primeira sede
do DAD/UFRGS, hoje no Centro, foi no Santana. Em todos esses casos, vimos que a
mudanca de sede teve algum impacto sobre a oferta de cursos para a comunidade — em geral

prejudicando as atividades conforme as escolas s&o empurradas para locais distantes do
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centro. Apesar de nem sempre estarem em locais privilegiados, a distribuicdo das nossas

maiores escolas de teatro ainda respeita a orientacao centralizadora urbana de Porto Alegre.

Figura 34: Distribuicdo geografica das escolas de teatro de Porto Alegre

NEELIC
TERREIRA
DA TRIBO
» CASA DE TEATRD
" TEPA
., T DAD/UFRGS
ACTEMUS ’
DEPOSITO
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Na ultima década, diversas iniciativas fortaleceram a ideia de transformar o 4° Distrito
(Floresta, Sdo Geraldo, Navegantes, Farrapos e Humaita), antiga zona industrial de Porto
Alegre, em um polo de inovagdo para economia criativa. Este processo prop0e a revitalizacao
de uma érea estratégica da cidade, mas também caminha no ténue limite da gentrificacio®. O
andamento de tal proposta pode tanto favorecer as escolas de teatro da regido quanto ameacar
sua existéncia, se a especulacdo imobiliaria superfaturar o aluguel dos seus espacgos. O poder
publico tem investido na construcdo de equipamentos culturais para a regido, mas ndo

divulgou quaisquer agdes para o setor das artes cénicas.

A classificacdo dos cursos pela sua filosofia de ensino, entre teatro de arte e teatro
comercial, perpassa aquelas mesmas distor¢des j& consideradas sobre essa divisao binéria. Fiz
uma andlise subjetiva, considerando as informagdes dispostas nos sites das escolas e 0 meu
préprio repertério com cada instituicdo — tive a chance de trabalhar ou estudar em todas,
exceto o TEPA, que precede minha trajetdria no teatro profissional. Apesar da orientacdo
explicita de algumas escolas, tal narrativa ndo é absoluta: apenas 20% dos entrevistados

egressos da Casa de Teatro e 18% do TEPA afirmam fazer teatro comercial, contra 40% dos

*8 Gentrificagdo é um termo cunhado pela sociéloga britanica Ruth Glass em 1964. Ele denomina um processo
de modificagdo do espago urbano, em que uma regido desvalorizada é “revitalizada”. Com novos atrativos, a
area ¢ valorizada, gerando uma especulagdo imobiliaria que afeta a populagéo de baixa renda local.
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egressos da Terreira da Tribo. Podemos formular algumas hipdteses: (1) egressos de escolas
mais elitizadas ndo precisam trabalhar com teatro comercial; (2) a préatica de teatro comercial
é subnotificada, seja por estigma ou falta de consciéncia; ou (3) as redes de trabalho

influenciam mais as trajetdrias artisticas do que a formacéo.

Analisando os cursos extensivos de formacgdo (Quadro 5), em relacdo as correntes
que embasam a prética pedagdgica destas escolas, percebemos que 0s mesmos nomes
aparecem de modo recorrente: Jerzy Grotowski, Eugénio Barba, Antonin Artaud, Constantin
Stanislavski, Viola Spolin, Augusto Boal, entre outros. Apesar disso, 0s cursos analisados
desenvolvem préaticas bastante distintas entre si — cada escola ou grupo se apropria deste
embasamento tedrico comum e faz uma releitura de acordo com sua identidade artistica, ou
seja, “as experiéncias diferenciadas dos profissionais do ensino de teatro transformaram e
personalizaram as suas pedagogias teatrais conforme o tempo € o espaco em que atuaram”
(WOLKMER, 2011, p. 38). Ndo ha purismo metodologico, os artistas recriam e imprimem

suas identidades sobre as praticas pedagdgicas que coordenam.

Quadro 5: Cursos extensivos de formagdo em teatro de Porto Alegre

CARGA FORMA DE
CURSO PEDAGOGIA VALOR | TEMPO HORARIA TURNO SELECAO
DAD Orientada pelos Gratuito 4 anos | 3.330 h/aula Integral Prova
UFRGS docentes (hoje (Direcdo) especifica
predominam 3.210 h/aula (até 2018) e
Stanislavski, (Interpretacéo) coNncurso
Laban, Lecoq, 2.940 h/aula vestibular
Lessac, Barba) (Escrita)
Terreira da | Barba, Boal Gratuito 18 1.600 h/aula Integral Audicdo
Tribo Grotowski, Artaud, meses
Spolin
Depésito | Viewpoints, R$3.800* | 10 300 h/aula Noturno Inscrigdo
de Teatro | bioenergética, meses
Artaud, Grotowski
TEPA Laban, Lessac, N&o ha 11 630 h/aula Noturno Audicdo
Feldenkrais, Gerda | dados meses
Alexander, Barba,
Stanislavski, Lecoq
NEELIC Experimental, R$ 5.814 18 360h/aula Noturno Inscrigdo
performance, meses
Grotowski, Brecht
Casa de Boal, Lecoq, R$ 13.858 12 1.128 hf/aula Matinal ou | Audicdo
Teatro ** | Spolin, Stanislavski meses Noturno
Actemus Stanislavski e R$17.733*| 18 1.000 h/aula Noturno Audicéo
técnicas da meses
Broadway

*Valores de 2017 corrigidos para a inflagdo em novembro de 2021.
** Entre 2020 e 2022, em razdo a da pandemia de COVID-19, o curso de Formacgédo de Atores da Casa de Teatro
vem sendo excepcionalmente realizado com duracéo reduzida de 12 meses, ao invés dos tradicionais 24 meses,
0 que alterou seu custo e carga horaria.
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A formatacdo em cursos livres permite varias diferengas na estrutura dos cursos, mas
algumas caracteristicas se mantém comuns. O ingresso através de audicdo geralmente
acontece para garantir que os alunos tenham alguma experiéncia prévia com teatro,
funcionando como um nivelamento. Os cursos costumam se estruturar em modulos e/ou
disciplinas, finalizando com uma montagem cénica que cumpre uma pequena temporada.
Além de ser parte importante do fazer teatral, as apresentacGes publicas sdo uma exigéncia do
SATEDI/RS para emitir o registro profissional provisorio, um atrativo para potenciais alunos.
O tamanho das turmas costuma ser limitado até 20 ou 25 alunos, de acordo com o espaco. O
DAD/UFRGS costuma abrir em torno de 50 vagas por ano, também distribuidas em duas
turmas. A Casa de Teatro € a Unica escola privada a oferecer mais de uma turma, em turnos
distintos. Nos altimos anos, as escolas privadas tém enfrentado dificuldades para preencher

sua capacidade, especialmente durante a pandemia com as aulas online.

Num breve paréntese, no decorrer da minha escrita, achei triste e alarmante como
muitas instituicbes perderam seus sites — minha principal fonte de pesquisa. Nao foi s6 no
mundo fisico que muitos teatros fecharam as portas. Precisei recorrer aos bancos de dados do
Internet Archive para completar minhas buscas. O NEELIC e a Casa de Teatro foram as
Unicas escolas privadas destas analisadas que agilmente se converteram para 0 ensino remoto

e conseguiram se manter financeiramente neste formato.

O tabu cultural em discutir questdes financeiras foi um desafio para esta pesquisa.
Falar sobre dinheiro, custos e rendimentos pode ser mais corriqueiro em outros contextos,
porém no Brasil o tema ainda € visto como uma questdo pessoal e sensivel. Essa
peculiaridade certamente atravancou a tentativa de mensurar a precariedade (inclusive
econbmica) que assola nossos artistas. Dos cinco cursos pagos analisados, somente o
Deposito de Teatro e a Casa de Teatro expunham o valor em sua divulgacdo publica. De todo
modo, a diferenca de valor entre as escolas é apenas outro indicador da falta de padronizacao

dos cursos e da dificuldade de precificar uma obra ou conhecimento artistico.

Um fator recorrente na formacdo dentro do teatro de grupo é a tentativa de uma
formacéo cidadd do sujeito artista, para além da simples instrucdo técnica. E comum que o
exercicio de diferentes profissoes seja regido por codigos de ética, como nas areas da saude e
jornalismo, e o Neelic se aproxima desta pratica em sua formacdo ao desenvolver um
trabalho sobre a ética nas artes cénicas. O DAD também idealiza uma formag&o humanista e

cultural desde sua heranga da Faculdade de Filosofia, como j& vimos. Ademais, a Terreira da
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Tribo e o Deposito de Teatro explicitamente defendem ideais que vado além da pratica laboral,
reforcando visbes politicas ideoldgicas e/ou holisticas que devem atravessar o individuo em
toda a sua vivéncia. Esta visdo formativa compreende uma integracéo total entre vida e arte,
entre profissional e pessoal. E embora esta dimensdo humanistica seja indissociavel de todo
tipo de ensino — afinal ndo h educacdo sem ideologia —, tal aspecto é menos ressaltado

pelas escolas livres privadas.

Para melhor entendermos as dimensdes deste panorama, vale retomar nosso
levantamento. Questionei se/onde o0s entrevistados realizaram ou estdo realizando um curso
extensivo de formacdo em teatro (Figura 35). Permiti a selecdo multipla, pois é comum que
se realizem cursos simultdneos ou subsequentes. Ofereci ainda a opcdo Outro, que alguns
entrevistados utilizaram para citar outros cursos ndo-extensivos destas e de outras escolas de
teatro de Porto Alegre, bem como cursos extensivos de outras escolas de artes do Brasil e do

mundo. Nenhum destes sera explorado aqui, pois ndo fazem parte do escopo da pesquisa.
Figura 35: Teatreiros de POA por curso extensivo de teatro
Graduagdo em Teatro na UFRGS 66,2

Graduagdo em Teatro na UERGS 25

Graduagédo em Teatro na UFSM

Curso de Formagao no TEPA 7
Curso de Formagao da Casa de Teatro | 6,
Curso de Formagao na Tenreirada Tribo 5,7 ?:;?5 Eg“? CONTABIZ190s o,
Curso de Formagao no NEELIC | 38 p““zm";sa;‘f{ihﬂssffggg
Curso de Formacaa no Depésito de Teatro |82 ME:HCZU‘RDSOUSS EXTENSIyos i

Curso de Formagio da Actemus 2,5 QUE EsTjg FUR?QSD(:JU PHSE_S_
E
- DESTA pEsQuisy 00
Outros espagos fora do escopo 89 :

Nao fez curso extensivo 159

Fonte: ROCHA, 2021.

Podemos assim constatar o alcance do DAD sobre a cena teatral local. Dentre os que
realizaram cursos extensivos em outras escolas, € frequente que muitos também tenham
cursado a graduagdo no DAD concomitante ou posteriormente. Egressos da graduagdo em
teatro de outras instituicbes sdo bem menos numerosos. Conclui-se que, para quem deseja

seguir na profissdo, é desejavel obter um grau formal de ensino. Além de gratuito, o DAD é
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uma instituicdo bastante atrativa por pertencer & UFRGS, uma universidade de exceléncia

reconhecida com alto valor simbolico na sociedade gaucha.

E curioso ainda que os formados pelo TEPA sejam os mais frequentes dentre as
instituicbes particulares, uma vez que a escola fechou hd uma década, podendo atestar
alguma longevidade a estas carreiras. Em seguida vem a Casa de Teatro, que apesar de

relativamente elitizada parece ter oferecido mais turmas de formac&o neste periodo.

Nos proximos tdpicos, vamos seguir analisando a posicdo destas instituicdes de
ensino teatral no contexto de Porto Alegre. Ouvindo a percepcdo dos artistas entrevistados
pela pesquisa, buscaremos as possiveis relacdes existentes entre formacdo, insercdo

profissional e sucesso na carreira.

2.4.1 Formacao e insercéo profissional

Falamos algumas vezes sobre insercdo profissional e, ainda que pareca intuitivo, é
interessante nos aprofundarmos neste conceito. A insercdo profissional € objeto de estudo de
muitos estudiosos do mundo do trabalho e define esse processo de entrada do individuo no
mercado de trabalho, desde a conclusdo de sua formacdo até a colocacdo em um posto de
trabalho na area pretendida. Nas areas marcadas pela flexibilidade laboral, “o processo de
insercdo se caracteriza pela alternancia entre empregos precarios e desemprego” (ROCHA -
DE-OLIVEIRA, 2012, p. 126). Podemos entender que a insercdo profissional é limitada pela
dindmica e inter-relacdo dos sistemas de formacdo e produtivo. Por um olhar mais
socioldgico, a dificuldade de insercdo causa aos jovens um adiamento da entrada na idade
adulta, prolongando a juventude, e um atraso no acesso ao exercicio da plena cidadania, em

nossa sociedade salarial.

Define-se a insercéo profissional como um processo individual e coletivo, historico
e socialmente inscrito. Individual por que diz respeito a experiéncia vivenciada por
cada sujeito na esfera do trabalho, bem como suas escolhas profissionais e
expectativas de carreira. E um processo coletivo por ser vivenciado de maneira
semelhante por uma mesma geragao ou grupo profissional. E um processo histérico,
pois desenrola com a “moldura” de elementos econdmicos, sociais e politicos que
caracterizam uma época. E socialmente inscrito, pois é marcado por processos
institucionalizados e representacfes sociais compartilhadas pelos individuos de
determinado grupo ou regido sobre o periodo da insercdo profissional. (ROCHA-
DE-OLIVEIRA, 2012, p. 130).

Buscando relacionar formagdo e trabalho, incentivei uma série de reflexdes aos

entrevistados da pesquisa. Primeiro perguntei se consideravam esses cursos adaptados a
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realidade da profisséo teatral (Figura 36), numa escala de 1 a 5, indo de nada adaptados a
muito adaptados. A média foi 3,1 pontos, ou seja, consideram 0S cursos mais ou menos
adaptados. Essa media se mantém igual mesmo entre os que trabalham como professores de
teatro, € pouco menor entre os praticantes de teatro comercial (2,9) e maior entre os que

emigraram de Porto Alegre (3,3).

Figura 36: Percepcao sobre a pertinéncia dos cursos de teatro a realidade profissional

Considera os cursos adaptados a realidade da profissao teatral?

Fonte: ROCHA, 2021.

Por outro lado, como vimos na primeira parte, quando questionados sobre a
importancia dos cursos de teatro para a insercdo profissional numa escala de 1 a 5, de nada
importante a extremamente importante, a média geral foi de 4,1. Essa diferenca se da, como
também vimos, pela importancia dos cursos ndo apenas na capacitacdo profissional, mas na

ampliacdo de redes sociais. Evidentemente, uma anélise qualitativa seria mais reveladora.

Por isso perguntei: “Como vocé considera que sua formacdo lhe preparou para a
insercdo profissional na &rea?”. Recebi 125 respostas, com perspectivas variadas. A maioria
das respostas positivas exaltou que a formacdo lhes permitiu criar redes de trabalho,
conhecendo parceiros e fazendo networking. Vale lembrar que o contato com colegas foi 0
indicador mais valorizado (4,7) para a insercao profissional. Isto reforca a percepgédo de que o
capital social é mais importante do que o capital humano para a inser¢do no mercado teatral,
e a capacidade de congregar artistas no mesmo espaco é um dos principais atrativos das

escolas de teatro na atualidade.

E curioso que os sindicatos e associacdes trabalhistas, que deveriam cumprir este
papel de reunir e representar a classe artistica, a0 mesmo tempo sejam vistos com pouca
importancia para a insercdo profissional (2,8) e tenham tdo poucos adeptos entre o0s
entrevistados (29,9%). E possivel que se a classe teatral fosse melhor articulada — e n&o
faltam meios para isso na era digital — as escolas de teatro perderiam seu protagonismo

como ponto de encontro. As instituices nos oferecem uma estrutura paternalista mais
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confortavel para transitar na carreira, com orientacdo de artistas experientes, espacos de
trocas mediadas e local de ensaio e apresentacdo. Mesmo apds entrarem no mercado
profissional, muitos estudantes “retomam e procuram alongar ao maximo possivel o tempo de
estudos, na expectativa de encontrar, com as experiéncias desenvolvidas durante o curso, uma
oportunidade de trabalho estavel” (ROCHA-DE-OLIVEIRA, 2011, p. 129). Com nossas
organizag0es profissionais ainda precarizadas e pouco integradas ao sistema teatral local, néo
temos um paralelo fora das escolas. Podemos dai questionar se a predominancia de jovens
artistas no mercado teatral (e a alta evasdo subsequente) ndo seria também um reflexo
sintomético da necessidade dessa estrutura. Lembremos que em relagdo aos mais jovens,
existe uma diferenca expressiva para os artistas mais velhos quanto a participacdo em grupos
de teatro (71%) e associacOes trabalhistas (54,8%).

Os entrevistados também ressaltaram o valor do capital humano adquirido em seus
cursos. Para muitos, a formacéo lhes permitiu descobrir diferentes estilos e nichos do teatro
onde poderiam atuar. Algumas pessoas frisaram que a formacdo lhes deu as técnicas e
ferramentas, mas que somente aprenderam a utiliza-las na pratica. Quando perguntados se
trabalharam com teatro no decorrer da sua formacdo, a maioria (94,3%) afirmou que sim.
Essa taxa € significativamente maior do que o registrado na pesquisa realizada em Portugal,

ilustrando a nossa tradicédo pratica:

E também possivel acrescentar que, durante a formagdo mais longa que realizaram,
dois tercos dos artistas afirmaram ter exercido uma actividade ligada as artes. Com
efeito, os entrevistados estimam que a experiéncia adquirida a trabalhar no interior
de um grupo de teatro ou de danca e ter jeito para as artes foram extremamente
importantes para a aprendizagem da profissdo. Por seu turno, a experiéncia escolar
foi considerada pelos entrevistados apenas um passo importante para a sua insercao
profissional no mercado das artes. (BORGES, 2010, p. 118).

A percepcdo dos artistas que cursaram a Licenciatura em Teatro € um pouco
diferente. Como j& vimos, ser professor de teatro é a alternativa mais popular dentre as
profissdes para-artisticas. Dentre os entrevistados, 49% afirma trabalhar também como
professor de teatro, seja no ensino livre ou formal. O panorama apresentado revela que,
vizinho ao mercado teatral, existe um forte mercado de ensino teatral. Apesar de também ser
bastante vulneravel, esse mercado de ensino parece ser mais rentavel e melhor estruturado
que o mercado teatral — uma vez que tantos artistas buscam sustento nele. O mercado de
ensino teatral fornece ndo apenas a mao de obra do mercado teatral, mas também a estrutura
para producdo cénica e a subsisténcia do seu proletariado. Assim, as escolas de teatro

assumem um papel estratégico como agentes do mercado teatral. Por este motivo, talvez mais



150

do que em outras areas, elas recebem cobrancas maiores da classe artistica, que exige uma

articulacdo das escolas com outros agentes deste mercado:

[Resposta 141] Considero que minha formacdo pouco preparou para a inser¢ao
profissional, na medida em que ndo houve contato com conteddos relativos a
produgdo e gestdo cultural, nem o incentivo & participagdo em festivais, mostras e
cursos exteriores ao ambiente académico. (ROCHA, 2021)

Ainda assim, ser licenciado em teatro ndo é garantia de inser¢do profissional. Ja
vimos que ¢é dificil manter uma escola privada de teatro, e as vagas para professor de teatro
no sistema formal de ensino sdo escassas em todos 0s niveis. Muitas respostas ao
questionario afirmam que a formagdo em Licenciatura é mais diretiva em relacdo ao mercado
de trabalho, afinal € um campo um pouco mais organizado e conhecido. As habilidades
pedagdgicas adquiridas na formacdo local em geral sdo exaltadas, com eventuais ressalvas
indicando que gostariam de mais tempo em sala de aula®® e entendimentos mais préticos
sobre tarefas cotidianas do professor. Novamente, as criticas existentes sdo voltadas a

desconexao das instituicdes de ensino com a materialidade do mundo do trabalho.

[Resposta 144] Embora a minha formacéao tenha me preparado para ser professora e
também atriz, de algum modo, sinto que a graduagdo pouco explora de forma
obrigatdria a realidade da educacdo de teatro nas escolas. Digo isso, pois em minha
prética percebo que a construgdo de um curriculo e de seus conteldos a serem
explorados em aula, as vezes sdo passados de forma superficial na graduacdo, mas
também sao feitos pelo professor de forma independente. Acredito que se houvesse
uma maior unidade no ensino conseguiriamos ter menos falhas nas habilidades a
serem trabalhadas em sala de aula. A BNCC vem com essa proposta, porém creio
que se precisa de mais formacGes para sabermos aplica-la na prética.

[Resposta 145] Como educadora, me considero preparada em virtude das minhas
experiéncias. A minha formagdo, em varios momentos, apresentou uma estrutura
desfavoravel a minha entrada em outros espagos, que ndo a sala de aula.

[Resposta 137] Minha atuagdo como profissional de teatro é como professora. A
faculdade de teatro me preparou razoavelmente para isso. Mas meu lado artista,
meu sonho em ser atriz morreu. Muito tempo refleti como isso foi uma
responsabilidade minha ou da minha formagdo académica que teve muitas
frustracdes. Fui perdendo a vontade de atuar. Acredito que precisamos avancar na
questdo de um professor-artista. E muitas lacunas, como questdes mais técnicas,
como iluminagéo, cenario, maquiagem, etc. (ROCHA, 2021)

Como apontado em nossa introdugdo, a falta de referéncias e as expectativas
equivocadas sobre o mundo do trabalho séo fatores que impactam diretamente o processo de
insercdo profissional. Ajustar essas referéncias € uma etapa importante de ser realizada antes

de adentrarmos o0 mercado de trabalho, porém a falta de didlogo entre os sistemas educacional

" Uma recente alteracéo na regulagdo dos cursos de licenciatura aconteceu neste sentido de aumentar a carga
horaria em sala de aula. O curso de Licenciatura em Teatro do DAD/UFRGS realizou uma reforma curricular
para se adequar a norma em 2019.
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e produtivo ainda representa um desafio em diversas areas. Sobre este aspecto, a

pesquisadora Valquiria Guimaraes Duarte faz o seguinte diagndstico:

A formacdo académica, por sua vez, frente ao quadro das atuais aspiragdes e
producdes artisticas (muitas delas multimidias), € dificultada pela dissonancia entre
0 "mundo da vida" e a realidade dos paradigmas "engessados" e ultrapassados dos
cursos de artes, que ndo acompanham as mudangas extramuros: em muitas
instituicdes de ensino e aprendizagem ha uma falsa sensacdo de permanéncia que
outrora caracterizava os tempos histéricos da educacdo. Muitas escolas de arte
carecem de uma revisdo conceitual, estrutural, que [...] deve ser sistémica.
Pequenas mudancas fragmentadas realizadas ao longo dos anos em varias
instituicBes brasileiras resolveram parte do problema, mas ndo alcangaram o centro
da questdo: a sincronia entre 0 "mundo da vida" e o "mundo da educagdo". Uma
mudanca sistémica, embora urgente, ndo é facil de realizar, exige um esforgo
conjunto na concepcdo, planejamento, implantacdo, avaliagdo permanente e
manutencdo (atualizacdo). (NORONHA, 2016, p. 133).

Como deixei explicito ao longo da dissertacdo, percebo um descompasso entre a
realidade atual do mercado teatral e os valores que regem muitos cursos de formacdo em
teatro da capital galucha. Considero fundamental a formacdo humanistica visada por muitas
instituicdes, mas é preciso encontrar uma medida para que essa resisténcia ao discurso
capitalista ndo se torne alienante do seu funcionamento — afinal, isso prejudica a circulacdo

mesmo das obras criticas ao sistema.

Os entrevistados da pesquisa parecem compartilhar da mesma urgéncia. Para
mensurar essas necessidades, pedi para que avaliassem quais pontos consideravam fortes e
quais sentiram falta em sua formacéo artistica (Figura 37). Permiti a selecdo multipla das
opcOes dispostas e a insercdo de outras respostas. Apds veicular a pesquisa, senti falta de
incluir opcdes como Acessibilidade a PCD e Tecnologias digitais no teatro, duas
competéncias que estiveram em pauta neste ano de pandemia e nas quais precisei me
especializar em producdes recentes. Nao alterei o questionario, mas acredito que isso revela

algumas das minhas préprias lacunas formativas.
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Figura 37: Pontos fortes e fracos da formacdo teatral
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Fonte: ROCHA, 2021.

Percebemos que é considerado majoritariamente forte o ensino das competéncias
relacionadas ao oficio de ator (atuagdo cénica, praticas corporais e vocais) e a teoria e historia
do teatro. Também se destacam a licenciatura, os estudos de dramaturgia e a dire¢do cénica.
Estas sdo areas mais tradicionais em nosso campo de estudo. Por outro lado, as competéncias
relativas aos bastidores (producéo e gestdo de projetos, legislacdo, operagdo técnica) fizeram
falta para a maioria dos entrevistados. Em outras palavras, retomando a divisdo da arte em
trés dimensbes por Pareyson (1997), as competéncias reconhecidas como fortes parecem
corresponder ao dominio do conhecer e exprimir, enquanto as caréncias sao relativas ao

historicamente negligenciado dominio do fazer.

A formacdo de grupos e redes de trabalho se destaca tanto entre os pontos fracos
(47,1%) quanto entre os fortes (29.9%). Apesar de reconhecerem o importante papel das
escolas como espago de networking, ainda sentem a necessidade de potencializar esse
aspecto. Ainda que a maioria dos cursos analisados tenha algum compromisso com a
formacdo humanistica, a ética teatral também fez falta a 38,9% dos entrevistados. Podemos
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supor que o ensino da ética ndo é previsto de maneira explicita nos curriculos, e por isso €

menos percebido, ou simplesmente esta em decadéncia

[Resposta 36] Considerando minha formagdo como um todo, para além da
faculdade, acredito que o teatro me preparou para o trabalho em grupo. Isso, ndo s6
para o trabalho com o teatro, mas para a vida. Também a me entender enquanto
individuo na sociedade e a me colocar no lugar do outro. Isso é muito agregador.
Mas quando a area especificamente, estando no final da graduacéo, estou um pouco
desapontado. Por dois motivos: ndo percebo uma area consolidada e, infelizmente,
quando olho para tras e vejo 0s grupos e artistas que me inspiraram a seguir neste
caminho, ou se desfizeram, ou quase ndo fazem mais trabalhos, ou foram para as
grandes metrépoles. As politicas publicas para a arte sdo desalentadoras e
contribuem diretamente para este cenario.

[Resposta 77] Me preparou para a criagdo de material artistico, porém ndo me
preparou para producdo e gestdo desses materiais. (ROCHA, 2021).

Um ponto curioso € que a concepcdo de elementos visuais (figurino, cenario,
iluminacdo, maquiagem) é considerada mais forte do que a operagédo técnica destes mesmos
elementos, sendo que 50,3% dos entrevistados sente falta deste conhecimento na sua
formacdo. Ao contrario do que acontece na formacdo de atores, onde existem multiplas
praticas de encenacdo, 0 ensino destas competéncias visuais parece se dar de forma mais
tedrica. Seja pelas exigéncias materiais ou simples descaso, existe pouco espago para a
prética seja como figurinista, cenografo, iluminadora ou maquiador em nossos centros de
formagdo. O aprendizado operacional destas habilidades no teatro local tradicionalmente se
da de forma empirica, sendo aprendiz de profissionais mais experientes em seus trabalhos
(novamente dependendo de uma rede de contatos). Existem poucos cursos formais voltados
para a area técnica em Porto Alegre, que em geral focam na operagdo de luz ou som, e séo

oferecidos em raras ocasifes.

[Resposta 33] Eu acredito que a graduagdo me forneceu inimeras ferramentas do
fazer teatral, do que é ser uma atriz, permitindo assim que nesse aspecto eu pudesse
contribuir com essa ""técnica™" em minhas atuagdes profissionais. Do ponto de vista
pratico e concreto, no que tange a editais, formacgéo de grupos e outras questdes isso
ndo foi trabalhado no curso. Uma palestra ou outra com famosas produtoras eu
cheguei a ter. Mas ha um clima tacito de que parece ser 6bvio como angariar
recursos e mover certas areas para realizar um espetaculo. E isso ndo é verdade.

[Resposta 66] Nao considero que me preparou para 0 mercado a priori. Me
instrumentalizou para o oficio de maneira mais prética, para atuacdo e para lecionar.
N&o para questdes mais profissionais. Com isso me refiro a como gerir a carreira,
etc.

[Resposta 65] Tive excelentes professores e conteldos préticos e tedricos na area
de ATUACAO como atriz. A prética em salas de ensaios e nos palcos, durante as
montagens dos espetaculos, mesmo os amadores, me deram base solida e
experiéncia. Ja& as demais &reas técnicas dos bastidores e de producdo, aprendi
observando, trocando ideias com profissionais, estudando por conta e
experimentando.
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Uma percepgdo recorrente € a de que aprendemos muito do fazer teatral com a
pratica, mas as escolas sdo fundamentais para sistematizar este conhecimento. Percebemos,
portanto, que em nosso sistema de formacao teatral ha uma lacuna na sistematizagdo dos
conhecimentos das competéncias executdrias do fazer teatral. Quando estes métodos sdo
aprendidos de forma empirica e carecemos de espaco para discutir suas implicagdes,
favorecemos a reproducdo acritica das velhas dinamicas. E preciso colocar em pauta para
pavimentar o caminho da inovacdo. Neste sentido, os centros de formacdo sdo espacos
essenciais ndo s6 para o teatro ou as artes, mas para quaisquer carreiras Cujo exercicio
profissional ndo exige um diploma. Nestas areas, 0 mercado de trabalho é mais desregulado e
concorrido, e 0s agentes precisam adaptar seus métodos para encontrar espagos de insercao.

Assim considera Sérgio Silva, cineasta e ex-professor do DAD:

O mercado de trabalho é muito relativo, ndo s6 para as Artes Cénicas ou para o ator
ou o diretor de teatro, mas para todos. Eu conhego muita gente formada em
determinados cursos da Universidade e que ndo trabalham nas suas areas por falta
ou de mercado de trabalho ou de vontade de buscar novos espacos. Ha uma
tendéncia muito grande no Brasil inteiro dos jovens formados se fixarem nos
grandes centros. Na Arte, acontece a mesma coisa e naturalmente os mercados dos
grandes centros sdo muito saturados. O ator, depois de sair da escola, ou vai seguir a
linha A, B ou C desses papas do Teatro universal, ou vai procurar adaptar o seu
trabalho de interpretacdo a diferentes veiculos, o que abre para ele um mercado
muito grande. A maior parte dos atores com que trabalhei no Cinema comegaram no
Teatro. [...] O estudo formal do Teatro d& um embasamento muito grande para que
0 ator migre para outros veiculos de comunicagdo. O mercado de trabalho existe,
mas 0 ator precisa ter disposicdo para enfrenta-lo. Ficar dentro de casa, sentado
numa poltrona esperando que chovam os convites ndo adianta, é preciso ir a luta,
oferecer-se para trabalhar numa peca como bilheteiro e ficar acompanhando os
ensaios, oferecer-se como ator, fazer teste. E uma questdo de lutar pelo proprio
espaco. (SILVA, 2000, p. 84).

Em suma, apesar de também ser um processo coletivo, a insercdo profissional nao é
um processo Unico vivenciado por todos os jovens, afinal as juventudes sdo maultiplas na
sociedade. Como ja vimos, 0s jovens que partem de contextos diferentes terdo jornadas e
oportunidades distintas, diferentes modos de pensar, de agir, de viver e de realizar a insercao
profissional (ROCHA-DE-OLIVEIRA, 2011). Ainda assim, é fundamental compreender esse
processo para entender como se forma nosso proletariado, para estruturar agdes direcionadas

a este publico e propor as tdo necessarias politicas publicas para auxiliar esse sistema.

Como se percebe, Porto Alegre possui uma rede diversa de escolas de teatro de
exceléncia. Entretanto, os desafios materiais do seu mercado teatral, especialmente
relacionados a falta de estrutura e publico, dificultam o desenvolvimento das carreiras no

teatro local e impulsionam o éxodo. Tais condicBes reforcam a vocacao historica de Porto
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Alegre como celeiro formativo: muitos espacos de formagdo especializada, pouco espaco

para a insercdo profissional. Mas o que resta aqueles que foram inseridos?

2.4.2 As estradas para 0 sucesso

A formacado teatral e a insercdo profissional sdo apenas 0s primeiros passos, a porta de
entrada para a jornada de desenvolvimento da carreira teatral. Ninguém quer parar por ai.
Quando falamos em carreira, podemos vislumbrar diferentes trajetérias. Uma narrativa
comum em nosso imaginario apresenta um inicio arduo, uma virada que leva ao auge e um
final mais tranquilo até a aposentadoria. Essa narrativa gradual e linear ndo é propicia no
cenario gaucho apresentado até aqui. De fato, existe um teto bastante baixo até onde um
individuo pode escalar no mercado teatral porto-alegrense (FAGUNDES, 2021). Para onde
avancar quando se atinge esse teto no inicio da carreira? Vamos analisar aqui as perspectivas

de sucesso profissional em Porto Alegre e sua relagdo com a formacao teatral.

A ideia de sucesso profissional também é impregnada pelo senso comum e pode ser
entendida de diferentes formas. O objetivo final de uma carreira é atingir o sucesso
(CHANLAT, 1995; HALL, 1996). A sociedade capitalista industrial liberal construiu a nogédo
moderna de carreira encorajando a promogéo social (CHANLAT, 1995), ou seja, associando
sucesso ao retorno financeiro para ascender de classe social. No¢Ges mais modernas de
carreira definem sucesso como um sentimento geral de satisfacdo com todos os aspectos da
carreira (HALL, 1996; DE VOS; VAN DER HEIJEN, 2015), incluindo a realizagdo
profissional e pessoal. Este fator subjetivo é mais dificil de medir por ser altamente individual
e, como citado anteriormente, a recompensa subjetiva do fazer artistico pode compensar a
falta de retorno financeiro para muitos artistas. Nas carreiras criativas, sucesso também é
frequentemente associado ao reconhecimento ou reputacdo publica (BORGES; PEREIRA,
2012). Esta visibilidade pode ser desejada tanto entre o puablico, através de sucessos de
bilheteria, quanto entre os pares da profissdo, no formato de prémios. Para todos os efeitos,
quando falo de sucesso aqui me refiro a estas trés esferas: retorno econémico, recompensa

subjetiva e reconhecimento artistico.

De imediato é possivel pensar em varios exemplos de profissionais do teatro porto-
alegrense que construiram uma carreira de sucesso: € o caso de atos de stand-up que ha anos
sdo populares com o publico gadcho e até nacional, como o Guri de Uruguaiana, Cris

Pereira ponto Show e Nando Viana. Ou ainda alguns espetaculos com décadas de trajetéria e
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popularidade no estado, como Tangos & Tragédias, Bailei na Curva, Pois E, Vizinhal,
Homens de Perto, Adolescer e a vasta producdo da Cia. Teatro Novo. Podemos pensar
também naqueles muitos artistas citados anteriormente que migraram para o sudeste e sdo até
hoje reconhecidos. Ou ainda olhar para o sucesso na carreira dos donos das maiores empresas
produtoras de teatro do Rio Grande do Sul, como a Opus Entretenimento e a Little John
Entretenimento. A maioria destes profissionais ndo passou por uma formagdo formal em

teatro. Buscar uma formacgéo pode ser a contramdo do sucesso?

Na verdade, muitos dos estudos desenvolvidos em sociologia e economia da arte
demonstram uma tendéncia de pouca correlacdo entre formacdo e sucesso na carreira
artistica, bem como entre formacdo e reconhecimento artistico; em alguns estudos essa
correlacdo é até inexistente (BORGES; PEREIRA, 2012). Tal disparidade ndo €
exclusividade do mercado artistico, mas este padrdo é acentuado na nossa area. Em estudo
publicado pelo economista australiano David Throsby em 1996, demonstrou-se que “os
artistas ganham menos do que os designados full-time non-manual workers, tendo em conta
que as qualificagdes dos artistas sdo em média mais elevadas” (BORGES; PEREIRA, 2012,
p. 78). Embora o grau de escolaridade possa ser um fator irrelevante para explicar o sucesso

artistico, a analise destas trajetorias formativas revela mais do que coincidéncias do acaso.

Para além a experiéncia formativa, o ponto comum dos artistas e empreendimentos de
sucesso acima citados € que a maioria destes produz teatro comercial. Esta modalidade
normalmente atinge um publico maior, 0 que gera um maior reconhecimento popular e
consequentemente mais oportunidades de trabalho (MENGER, 2012). Em contraponto, o
reconhecimento obtido através do teatro de arte tende a ser mais restrito a prépria classe
artistica. Espetaculos desta outra categoria sdo maioria entre os indicados e vencedores do
Prémio Acorianos de Teatro, por exemplo, a maior premiacdo anualmente concedida ao
teatro porto-alegrense, organizada pela propria classe em parceria com a SMC/PMPA.
Baseados nesta dicotomia estética, podemos inferir que os trabalhadores do teatro comercial
porto-alegrense mais frequentemente costumam aprender seu oficio na préatica, uma vez que a
maioria das escolas operantes na cidade projeta um perfil de aluno formado para trabalhar
com o teatro de arte. A orientacdo profissional das instituicdes de ensino, embora ndo garanta
sucesso futuro, define em muito o percurso seguido por jovens artistas ao ingressar no
mercado de trabalho. Gloria Durdn relata uma situacdo similar com os artistas visuais

egressos das escolas de Belas Artes em Madrid:
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Agora, existe mais de uma escola, e o perfil dos artistas, principalmente nos
primeiros anos, tem muito a ver com a escola. De um modo geral, existe a sensa¢do
de um sistema de estudos ainda ancorado na academia, muito dependente do
desenho e com pouca relagdo real com o “fora”. Ainda se forma evitando talvez o
inevitavel: que mais cedo ou mais tarde terdo que fazer parte daquele estranho setor
gue € o mercado de arte. Diante de um mercado, segundo muitos, quase inexistente,
a formacdo ndo esta orientada para la mas para um lugar que, na verdade, ninguém
sabe muito bem o que é (DURAN, 2012, p. 196).

A autora nota que a predominancia de escolas desatentas ao mercado tende a
diminuir, seja pela abertura de mais escolas, pelas mudancas de curriculo ou pela acao de
extensdes universitarias, que geram vinculos entre a academia e o mundo de fora. A pratica
de montagens cénicas nos cursos livres de teatro se aproxima deste sentido extensionista, e
parece essencial para a formacdo profissionalizante de artistas da cena (BORGES; PEREIRA,
2012). Isto ndo significa que uma formacdo ideal deva cooptar seu perfil de ensino para a
producédo do teatro comercial, mas que deva instrumentalizar os estudantes de teatro com
conhecimento tedrico e pratico sobre o funcionamento do mercado teatral. Afinal, a
circulacdo do teatro de arte também tem implicancias mercadoldgicas. A producdo de ambos
os modelos deve ser fomentada em todos os niveis, de modo a atender aos diferentes publicos

e incentivar o crescimento do mercado local.

A pesquisa realizada em Portugal demonstra que o fator mais influente sobre o
sucesso profissional de artistas da cena é a formacdao pratica, isto ¢, o fato de “os individuos
terem comecado a trabalhar antes de terminarem a sua passagem pela escola” (BORGES;
PEREIRA, 2012, p. 91), como € o caso dos profissionais de teatro comercial acima citados.
Uma formacao pratica tem relacdo com o aumento médio de seus rendimentos mensais e com
a diminuicdo da desilusdo com o oficio. Ja o indicador de escolaridade aponta que quanto
maior é a escolarizacdo formal dos artistas entrevistados, menores sdo 0s seus rendimentos,
mais frequentemente estes pensam em deixar a profissdo e mais tempo ficam fora dela
quando efetivamente o fazem. Ao mesmo tempo, “quanto mais importancia os entrevistados

atribuem a escola, maior ¢ o seu rendimento” (BORGES; PEREIRA, 2012, p. 85).

Na pesquisa realizada localmente, ndo encontrei correlaces significativas entre renda
e formacdo artistica, nem formac&o pratica ou importancia atribuida a escola. Vale notar que
nossa pesquisa produziu menos dados sobre renda, avaliando apenas se a profissdo artistica
era a principal fonte de renda e se o individuo era a principal renda familiar, e por isso pode
ndo detectar algumas sutilezas. Lembramos que nossas taxas de entrevistados com ensino

superior completo e que trabalharam com teatro durante a formacao é expressivamente maior
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do que no contexto portugués, o que poderia apontar para um cenario de rebaixamento de

diplomas (overqualification).

Considerando os poucos dados oficiais sobre 0 mercado das artes cénicas no Brasil,
foi demonstrado que a oferta de cursos de graduacdo em uma localidade ndo tem impacto
significante sobre a média salarial dos artistas locais (FRIQUES; LUQUE, 2016). Ainda que
um estado com um maior nimero de cursos superiores teoricamente tenha um maior nimero
de profissionais qualificados, isso ndo se reflete no sucesso financeiro. Alguns estados que
ndo possuem cursos de graduacdo apresentam uma média de renda mensal semelhante a

estados que acumulam uma média de cinco cursos.

A conclusdo geral dos estudos desta area é que existe pouca relacdo entre um nivel de
formacdo e sucesso artistico. Entdo qual seria o impacto de uma formacdo em teatro na
carreira de artistas? Estas pesquisas indicam que, considerando a mdultipla jornada de
trabalho, o investimento em formacdo artistica tem efeito positivo nos rendimentos oriundos
de atividades ndo-artisticas (MENGER, 2012). Um elevado nivel de formacdo aumenta a
probabilidade de artistas exercerem atividades para-artisticas. Os pesquisadores
estadunidenses Alper e Wassall chegaram as mesmas conclusdes ao examinar a vida de

artistas nos ultimos 20 anos:

Muitas pessoas participam no mercado de trabalhos das artes, mas poucas sdo
bem-sucedidas ao ponto de desenvolverem uma carreira nas artes, o que se
deve em grande medida ao efeito dos elevados niveis de formacao superior que dao
aos artistas a possibilidade de fazer a transicdo para outras profissdes ligadas as
artes e a profissdes administrativas e de gestdo; quando sdo jovens e lutam para
manter-se nas artes, estes individuos fazem varios tipos de trabalhos que Ihes
permitem ter horérios mais flexiveis e continuar a produzir arte (BORGES;
PEREIRA, 2012, p. 80).

O sucesso na carreira artistica pode ser explicado por outros fatores além da
formacéo, levando em conta toda a influéncia dos capitais social, econémico ou erético. O
socidlogo francés Pierre-Michel Menger analisa a desigualdade das trajetérias artisticas

através do efeito Matthew, também conhecido como modelo da vantagem acumulada:

O argumento é o seguinte: um individuo, um grupo, uma companhia cujas
caracteristicas sdo todas muito préximas das de seus concorrentes consegue obter
uma vantagem minima sobre eles. Essa vantagem pode consistir em uma aptidao
particular, uma oportunidade de investimento, a sorte de ter inventado algo, ou sorte
pura e simples. A principio, isso apenas 0s coloca em uma posicdo um pouco
melhor, mas esta situagdo vai entdo melhorar e sua vantagem aumentara a ponto de
causar consideravel desigualdade na distribuicdo dos beneficios (renda, lucros,
prestigio, poder de mercado) (MENGER, 2012, p. 63).
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Esse modelo ndo pressupbe necessariamente que todos o0s concorrentes estdo na
mesma linha de partida, mas serve para comparar individuos com semelhantes formacdes,
habilidades, recursos econdémicos e sociais. Atraves desta l6gica, podemos entender como o
sucesso na carreira de artistas pode ser mais frequente no teatro comercial do que no teatro de
arte. Uma vez que os espetaculos de teatro comercial atingem um maior publico e tém maior
visibilidade, isso se configura como uma vantagem cumulativa, e esta atencdo seletiva (ao
circuito comercial) pode gerar ali mais oportunidades. A partir dai, Menger defende que todo

trabalho artistico ou cientifico deve ser pensado e orientado para atrair atengéo publica.

A hipdtese de Menger é sustentada por dados estatisticos. Na pesquisa com atores
portugueses, aqueles que reconheciam um acontecimento-chave que alterou o curso de sua
carreira também apresentavam maior sucesso no mercado profissional (BORGES; PEREIRA,
2012). O modelo de trabalho por projeto tipico dos artistas abre espa¢co para muitas variaveis
no exercicio da profissdo, como ser chamado de Gltima hora para substituir um protagonista
que se resfriou (MENGER, 2012). A abundancia dessas variaveis aumenta o poder do acaso,

e 0 impacto de situacdes de sorte ou azar no decorrer da carreira.

Ainda que o acaso frequentemente interfira nas produgdes, o fato do trabalho artistico
ser organizado em carreiras reduz o excesso de volatilidade da reputacdo pessoal: um artista
possui um valor intrinseco (capital social), atestado pelo histérico cumulativo de sua carreira,
e esse valor afeta a forma como suas novas criagdes sao percebidas. Outro fator que Menger
aponta como decisivo para 0 sucesso artistico profissional é a parceria seletiva (assortative
matching). Artistas de teatro costumam trabalhar em equipe para produzir e circular com seus
espetaculos, e é de interesse do artista estar associado a profissionais cuja reputacdo na
mesma ou em outra area seja igual ou melhor do que a sua propria (MENGER, 2012). Uma
parceria com um profissional reconhecido (capital social) pode alavancar o desenvolvimento

do artista e garantir visibilidade ao seu trabalho (agregando capital a si proprio).

Na busca pelo perfil dos teatreiros mais bem-sucedidos de Porto Alegre, tentei isolar
0s 20% dos entrevistados pela pesquisa com maior sucesso profissional, seguindo a analise
de Pareto. Ndo ha nenhum indicador que meca o nivel de sucesso objetivamente, pois como
vimos 0 sucesso é uma nocdo subjetiva. Aqui optei por selecionar os individuos que fazem
mais apresentacdes por projeto (excluindo os emigrantes), considerando que realizar muitas

apresentagcdes com um espetaculo seja uma métrica de estabilidade na profisséo teatral, e algo
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muito almejado neste contexto. O grupo selecionado apresenta uma média de 31,7

apresentacdes contra a média geral de 11,8.

O grupo selecionado (Figura 38) apresenta uma alta taxa de individuos que tém na
profissdo artistica sua maior fonte de renda (83,9%) e que séo a principal fonte da sua renda
familiar (67,7%). Tais indices sdo bastante superiores a média geral e também ao recorte dos
mais velhos. Estes individuos também tém formacédo teatral acima da média em todos os
niveis (exceto cursos particulares) e mais frequentemente participam do sindicato (45,2%) e

de companbhias teatrais, seja de apenas uma (41,9%) ou de varias (45,2%).

Figura 38: Trabalho e formag&o entre 0s que mais se apresentam

A PROFISSAD ARTISTICA E SUA PRINCIPAL FONTE DE RENDA? E A PRINCIPAL FONTE DA RENDA FAMILIAR?

Entre quem mais apresenta Entre quem mais apresenta

83.9 16.1 67.7

indice geral indice geral
52.2 47.8
B sim B Nao B sim [ Nao
PARTICIPA DO SATED OU QUTROS INSTANCIAS DE REPRESENTAI;EO TRABALHISTA? PRRTICIPA DE ALGUM GRUPO OU COMPANHIA TERTRAL?
Entre quem mais apresenta Entre quem mais apresenta
452 54.8 419 452 129

Indice geral indice geral

29.9 70.1 433 223 344
B sim B Nso  Participa de um grupo Participa de virios grupos Nao participa de grupos

Fonte: ROCHA, 2021.

A média etaria deste grupo que mais se apresenta € de 36,16 anos, um pouco acima da
média geral de 31,21 anos. Sdo todas pessoas cisgénero, com um equilibrio entre mulheres
(51,6%) e homens (48,4%), o que reafirma o privilégio masculino neste mercado onde, na
totalidade, eles s&o minoria (33,1%). Os indices de cor ou raca refletem a mesma média da
pesquisa geral. Quanto as modalidades praticadas por estes teatreiros (Figura 39), vemos um
crescimento significativo dos géneros lidos como comerciais, isto €, teatro para criancas,
teatro comercial, teatro-empresa e stand-up comedy. Por estar analisando os projetos que
mais se apresentam, este recorte naturalmente privilegia alguns tipos de teatro cujo modelo
de producéo visa mais apresentacoes.
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Figura 39: Modalidades praticadas entre 0s que mais se apresentam
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Performance art

Intervencgdo urbana

Fonte: ROCHA, 2021.

A percepcao destes individuos sobre a insercdo profissional (Figura 40) esta bastante
alinhada a visdo geral. Na escala de 1 a 5, eles agregam maior valor a trés fatores, que séo
visiveis em seu perfil: experiéncia de palco (4,8), afinal sdo os individuos que mais se
apresentam e isso pode se converter numa vantagem acumulada; participacdo em grupos
(4,3), como 87,1% destes participa de algum grupo; e contato com colegas (4,9), sendo que
45,2% destes circula entre varios grupos, o que implica numa maior rede de contatos.
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Figura 40: Percepcdes sobre insercdo profissional entre os que mais se apresentam

Experiéncia de palco

Cursos de teatro

Contato com colegas

Contato com figuras consagradas

INSERCAO PROFISSIONAL

Participar de um grupo

Estar no sindicato

Percepcao geral Percepcao dos que mais apresentam

Fonte: ROCHA, 2021.

Muito ainda pode ser revelado sobre as dindmicas do mercado artistico com o estudo
desses indicadores. Seria desejavel uma pesquisa mais aprofundada em solo brasileiro para
realizar um diagndstico do mercado artistico nacional, considerando as diferentes economias
e condigdes de acesso ao ensino profissionalizante de teatro. Estudos futuros mais profundos
também poderiam analisar as diferentes trajetdrias profissionais na arte levando em conta os

indicadores como género, raca, sexualidade e classe social.

Uma formacdo artistica desatenta ao funcionamento do mercado, a falta de pesquisas
econdmicas na nossa area e o0 poder do acaso explicam apenas parcialmente o problema das
condicdes trabalhistas dos artistas. As maiores dificuldades materiais do teatro no Brasil sdo
hoje consequéncia do descaso com as politicas publicas de cultura tdo necessarias a
populacdo. Nosso mercado teatral estd se transformando rapidamente e com isso surge uma
nova geracdo de artistas investidos na exploracdo dessas questdes. Na terceira e Ultima parte
da dissertacdo, vamos explorar algumas tendéncias e estratégias de artistas para viver de
teatro. Mas ja adianto que ndo chegaremos a uma receita de sucesso. Como afirma
categoricamente a produtora e ex-professora de Administracdo Teatral, Lygia Vianna
Barbosa: “Teatro ndo tem receita, pelo menos que a gente conhega. Quem conhece deve estar

milionario” (BARBOSA, 2012, p. 12).
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5, CARREIRA

DAS ESTRATEGIAS AS TENDENCIAS

Tudo nos atrapalha nesta profissdo: a
instabilidade econdmica, o calor, os temporais, a
falta de luz, as férias escolares, as festas
natalinas, o carnaval, o inicio das aulas, a
Semana Santa, as eternas crises politicas. E,
sobretudo, a ndo necessidade de teatro que o
brasileiro tem. Fazer o qué? ‘Levanta, sacode a

poeira e da a volta por cima’, como diz o samba.

Fernanda Montenegro™

*® Fernanda Montenegro é uma atriz carioca, tida como uma das grandes damas do teatro brasileiro.
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3 Rumos Individuais e Coletivos

A terceira parte da dissertagdo vem sintetizar e organizar algumas respostas que ja
tivemos ao longo da nossa exposicdo. O diagnostico da precariedade esta feito e comprovado.
O que podemos fazer agora? Essa cobranca me foi feita ao longo de toda a pesquisa, ainda
que de inicio eu sO estivesse comprometido em descrever o cenario. Da sala de aula aos
congressos, 0s artistas que eu encontrava estavam avidos por respostas: como vocé pretende
solucionar os problemas que aponta? Em dado momento, eu mesmo passei a me cobrar.
Acredito no teatro como fendmeno comunitario, e sempre pautei minha trajetoria pessoal
como artista, pesquisador e agente deste campo, em torna-lo melhor para os meus colegas de
profissdo. O compartilhamento de conhecimentos e taticas entre artistas é fundamental na
pratica teatral, e como vimos é parte essencial do aprendizado do oficio. Portanto, quero

aproveitar este espaco para partilhar e inspirar estratégias para levar adiante a carreira teatral.

[Resposta 44] [...] N&o sei se o trabalho terd essa proposicao, mas fico curiosa em
que estratégias serdo apontadas para a solucdo do problema. Que as pessoas ndo
estdo indo ao teatro, que a classe estd desvalorizada e que temos politicas e espacgos
sucateados nés sabemos (& quase retérico). O que podemos fazer para sermos
agentes de mudanga? (ROCHA, 2021).

O estudo das carreiras vem sendo explorado de modo interdisciplinar desde o inicio
do século XX. Desta forma, ainda ha pouco consenso sobre as abordagens e diversas
correntes de interpretacdo sdo possiveis (MOORES; GUNZ; HALL, 2007). Para todos 0s
efeitos, quando trato de carreira neste trabalho, sigo uma perspectiva mais interacionista. O
socidlogo Everett Hughes, um dos fundadores deste campo de estudos, define carreira como a
“perspectiva dindmica pela qual a pessoa concebe sua vida como um conjunto e interpreta o
significado de suas diversas caracteristicas, das acdes e das coisas que lhe ocorrem”
(HUGHES, 1937, p. 409-410). Seria, portanto, as experiéncias objetivas e subjetivas pelas

quais um individuo passa, interpreta e usa para conceber a propria identidade.

Na visdo interacionista, a carreira compreende a vida da pessoa como um todo, sendo
o trabalho apenas uma de suas facetas. Ela considera as estruturas sociais e a concepgao que o
individuo faz de si, independente dele estar ou ndo exercendo uma profissdo (DELUCA,
2015). A associacao entre carreira e profissdo ainda € recente na historia, mesmo que hoje
tais conceitos sejam popularmente tratados quase como sindbnimos. Uma carreira como artista
de teatro pode ser (e frequentemente €) atravessada por empregos em outras profissoes,
desemprego, maternidade e toda ordem de eventos que causam uma suspensao das atividades

artisticas. Nem por isso a pessoa se torna menos artista de teatro.
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Pensando que carreira também é uma trajetoria individual, uma mesma formacao
pode abrir portas para diversas carreiras. 1sso € especialmente verdade em campos como as
artes cénicas, onde poucos cursos dao conta de todo um universo de oficios. Sobre a

pluralidade de profissionais formados pelo DAD, Sérgio Silva aponta:

Nem todo o aluno que sai da escola vai necessariamente estar em cima do palco;
muitos acabam fazendo uma carreira na area da producdo ou numa area técnica, 0
que, as vezes, é menos divulgado, mas ndo menos importante. [...] E claro que nem
todos os alunos formados vao seguir nesta carreira, porque € necessario um
desprendimento muito grande para que alguém se torne artista. E preciso lutar
muito, ir em busca dos trabalhos mais variados: o trabalho do intérprete em cima do
palco, do intérprete em TV, em spot de radio, em comercial de TV, em filmes de
curta e de longa metragem. Esta é a vida do intérprete, e isso requer uma
disponibilidade muito grande. Aqueles que precisam sobreviver do saldrio que
recebem como funciondrios publicos ou como bancérios tém poucas chances de
seguir carreira, mas 0s que se aventuraram estdo vivendo muito bem da profisséo.
Eu acho que é uma questdo individual seguir a carreira. (SILVA, 2000, p. 83).

Como vimos anteriormente, 0 mercado teatral possui diversos nichos onde € possivel
atuar e diversas profissdes dentro de cada um deles. Além disso, ele se relaciona diretamente
com outros mercados préximos nos quais muitos artistas transitam, exercendo profissfes
para-artisticas. N&o é cobrado aos individuos fazer uma escolha definitiva por qualquer
caminho — pelo contrario, existe um transito intenso entre estes oficios que podem ainda ser
cumulativos. Abaixo, vamos revisar alguns dos principais destinos por onde transitam 0s

profissionais do teatro porto-alegrense hoje:

> Ser artista independente: esta trajetdria abarca aqueles artistas que seguem fazendo
teatro sem participarem de um grupo (34,5%) ou participando de varios (22,3%), um
fendmeno ainda mais frequente entre os jovens. Para conseguir se manter nessa
dindmica, os individuos costumam realizar projetos simultaneos e exercer multiplas
funcbes (atuar, dirigir, produzir, iluminar, etc.). Frequentemente os artistas que
colaboram dividem todas as funcdes do projeto. Como tais producdes dependem de
financiamento, principalmente através de editais, saber escrever bons projetos para
angariar recursos € uma habilidade importante neste campo. Atentos a essa demanda,
é cada vez mais comum gue se formem ndcleos de producgédo para divulgar chamadas
abertas e auxiliar artistas na execucdo de projetos. E o caso da Amora Produgdes
Culturais em Porto Alegre, encabecada pelas artistas-produtoras Francielle Daltrozo e
Luciana Tondo. Outra competéncia urgente para estes artistas € capacidade de
autogestdo da carreira, de modo a projetar estratégias de crescimento e ndo acabarem

presos num ciclo de projetos que ndo progridem em qualquer dimenséo.
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» Produzir no teatro de grupo: embora o mercado teatral imponha as mesmas
dindmicas de producdo a todos, seguir a carreira com um grupo concede alguns
diferenciais. Os individuos que participam de um grupo (43,3%) apresentam um
namero maior de producdes, apresentacdes por projeto e longevidade na carreira. Os
artistas mais velhos ainda em atividade estdo mais frequentemente ligados a um
coletivo. A estrutura de um grupo permite a formag&o continua dos seus membros, o
desenvolvimento de uma linguagem e uma identidade (ou marca). A partir desta
vantagem, os grupos ainda tém acesso a oportunidades exclusivas, como editais de
repertorio. E comum (mas ndo regra) que muitos grupos abram escolas de teatro, para
gerar uma renda extra, entrando no mercado de ensino de teatro, e conhecer jovens
artistas que eventualmente podem ingressar no coletivo. Participar de um grupo

reconhecido € uma vantagem determinante na insercéo profissional de jovens artistas.

> Ser oficineiro ou professor de teatro: dentre as profissdes para-artisticas, ser
professor de teatro em qualquer nivel é a opcdo mais frequente (49%). Um professor
de teatro pode ser funcionario publico ou privado na rede de ensino formal,
contratado, concursado ou terceirizado. Dentre as profissdes que lidam diretamente
com uma pratica teatral, esta € a que oferece mais postos de trabalho estavel. Ainda é
possivel organizar cursos ou oficinas independentes, cobrando dos alunos. Ser
professor exige comprometimento, estudo e disposi¢do pedagogica. Portanto, ndo
convém seguir este caminho apenas por interesse econdmico: a estabilidade financeira
¢ compensada por uma série de obrigacGes. Assim, os professores de arte que
continuam trabalhando como artistas enfrentam uma dupla ou tripla jornada de

trabalho, sob condi¢cBes nem sempre sustentaveis.

» Conciliar outras profissdes: além da docéncia, € comum que os individuos
conciliem sua profissdo artistica com um trabalho em outra area (45,9%). A cultura
teatral porto-alegrense estd adaptada a essa realidade, tradicionalmente reservando o
trabalho teatral (ensaios, reunides, apresentacdes) para fora do horario comercial. Esta
conciliacdo perpassa 0os mesmos desafios de multiplas jornadas de trabalho ja
relatados, e exige persisténcia por parte do artista. Trabalhar em outro emprego pode
ser mais satisfatorio para aqueles que ainda conseguem relacionar seu oficio ao teatro,
seja nas demais profissdes para-artisticas (cargos em entidades culturais pablicas ou
privadas, gestdo de salas de espetaculo, jornalismo cultural e afins), seja em outras

profissbes criativas que podem ser relacionadas (design, arquitetura, publicidade e
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afins). Neste caso, é importante que o individuo siga propondo projetos e/ou
mantenha uma rede de contatos ativa com outros artistas atuantes. Do contrario, é
possivel que os convites para trabalhos diminuam com o tempo até que eles se vejam

escanteados do mercado teatral.

Seguir carreira académica: a carreira académica no Brasil € quase um sinénimo de
docéncia. Isto é porque nosso sistema de pesquisa, que nunca foi tdo bem estabelecido
guanto nos paises ricos do norte global, vem sendo precarizado progressivamente pela
politica neoliberal dos Gltimos anos. Os teatreiros de Porto Alegre apresentam uma
taxa bastante elevada de diplomas na pés-graduacdo (19,8%), mas pela falta de
politicas continuas para a pesquisa no Brasil, ser pesquisador € uma situacao
temporaria — um passo extra na inser¢do profissional de docentes. As bolsas de
auxilio a pesquisa, embora sucateadas e sem reajustes ha uma década, ainda podem
ser atraentes se comparadas a renda artistica. Realizei esta pesquisa como beneficiario
de uma das poucas bolsas restantes no Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas
da UFRGS, uma politica publica fundamental que tem sofrido cortes severos,
representando um enorme prejuizo para a sociedade. Esse fator tem motivado a
imigracdo de muitos pesquisadores brasileiros em busca de melhores oportunidades
no exterior. Ainda assim, a pesquisa académica em artes cénicas € uma oportunidade
de reflexdo e desenvolvimento da prética cénica com a estrutura da universidade, e

que por ventura pode ser remunerada.

Realizar trabalhos em outras midias: desde o surgimento do mercado audiovisual
em Porto Alegre, este tem realizado frequentes trocas com profissionais do teatro. Por
ser um mercado mais rentavel, muitos atores costumam procurar emprego nas suas
producBes de cinema, televisdo e publicidade. Porto Alegre é hoje um dos principais
mercados audiovisuais do Brasil, e conta com uma ampla estrutura de produtoras e
agéncias de atores e modelos. Outros nichos dentro desse mercado incluem a locugéao
(de réddio ou propagandas) e a dublagem (de filmes e jogos). Com o rapido
crescimento do mercado de games, sendo um dos setores mais destacados na
economia criativa deste século, a capital galicha desponta com seus estudios de
dublagem especializados no ramo. Além de atores, as producdes de audiovisual e
games também empregam profissionais da area técnica, como dramaturgos/roteiristas,
iluminadores, técnicos de som, preparadores corporais e vocais, produtores, dentre

outros. Fora destes mercados tradicionais, muitos artistas também tem se dedicado a
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producdo de contetido para a internet, sobretudo para as redes sociais. Embora esta
dindmica esteja associada a precarizacdo da nova economia digital, alguns artistas
encontraram éxito e puderam alcancar maiores publicos por este meio. A producéo
para as redes sociais ndo é lucrativa por si s6, e sua maior vantagem € a oportunidade

de visibilidade de outros trabalhos e as parcerias de publicidade.

» Mudar de area: outra opcado € parar de fazer teatro por completo. Infelizmente, com
todos os obstaculos que enfrentamos hoje, o mercado teatral ndo é um terreno
favoravel para muitas pessoas. A maior parte dos teatreiros ja considerou abandonar a
profissdo artistica (75,1%), e um quarto destes de fato o fez por algum tempo
(19,7%). Pode ser uma pausa temporaria ou permanente, por motivos financeiros,
pessoais, ou pura insatisfagdo. E compreensivel que, numa sociedade que romantiza e
ao mesmo precariza as profissdes artisticas, muitos individuos sejam desiludidos e
desistam de seguir sua carreira na area. Desvios de carreira sdo eventos naturais, ndo
sdo um privilégio das carreiras artisticas e ndo representam necessariamente uma
frustracdo. Nosso papel como militantes por melhores condigdes de trabalho € lutar

para que essas desisténcias ndo acontecam pela falta de prospectos.

Nos proximos capitulos, veremos algumas estratégias possiveis para enfrentar os
problemas apontados. Apontarei caminhos que vejo funcionando em outros contextos, ideias
propostas por outros tedricos e algumas taticas que desenvolvi ao longo desta pesquisa.
Talvez algumas propostas ndo sejam compativeis com o atual contexto de Porto Alegre, mas
pode ser que caibam em outros espacos e gerem desdobramentos. Convido vocés a se inspirar
e apropriar destas ideias, gerando seus proprios planos de a¢do em dialogo com a realidade ao
seu redor. Talvez algumas propostas, quando executadas em larga escala, sejam menos
eficazes ou contribuam para uma dindmica precéria. Neste caso, convido vocés a sempre
avaliarem criticamente o impacto de suas a¢des sobre a comunidade. O setor teatral s6 pode
ser sustentavel na medida em que ele ndo reproduzir as dindmicas predatérias do capitalismo.
E de uma vez por todas, quero afastar a ideia neoliberal de que somos responsaveis pelo
nosso proprio sucesso. Um artista ndo pode sozinho superar todas as desigualdades do
sistema através de sua pratica artistica individual. Uma solucdo envolve uma mobilizacdo

sistematica, e alguns caminhos serdo apontados na concluséo deste texto.
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3.1 Estratégias de formacao

No plano de desenvolvimento elaborado pela Secretaria de Economia Criativa do
MinC, a educacdo para competéncias criativas é apontada como um dos grandes desafios

para o setor no Brasil. O perfil do profissional ideal é brevemente descrito no documento:

A construgdo de competéncias vai muito além da construcéo e difusdo de contetdos
de natureza técnica, mas envolve um olhar maltiplo e transdisciplinar que integra
sensibilidade e técnica, atitudes e posturas empreendedoras, habilidades sociais e de
comunicacdo, compreensdo de dindmicas socioculturais e de mercado, analise
politica e capacidade de articulagdo. Este profissional, com este tipo de formagéo,
ainda é pouco encontrado em nosso pais. Ha um grande déficit de ofertas e de
possibilidades de qualificagdo nesse sentido. Grandes artistas carecem de
conhecimentos da dindmica e dos fluxos dos mercados criativos. Por outro lado,
poucos profissionais, integrantes das diversas cadeias produtivas, se encontram
qualificados para se relacionar com os setores criativos. (BRASIL, 2011, p. 36).

Vemos que o problema ndo é exclusividade do sistema formativo em artes, mas sim
generalizado: 0s outros setores produtivos ndo sao qualificados para lidar com a area cultural.
O fazer artistico exige um saber especializado, € por isso que artistas acabam assumindo estas
funcdes em suas préprias maos — ndo importa que sejam amadores e aprendam na pratica.

Muitas vezes esse limite prejudica até as intengdes do proprio artista, grupo ou obra.

Ao longo do texto, ja vimos os varios desafios das escolas de teatro e a precariedade
que nosso setor enfrenta também pela falta de divisdo do trabalho. Uma solugdo possivel
seria preparar 0s outros setores (produtores, contadores, marceneiros e afins) para lidar com a
producédo teatral, mas é dificil aplicar uma mudanca transversal em larga escala. Talvez ela
ocorresse naturalmente se o teatro se infiltrasse mais fundo nas estruturas da sociedade. Para

agir répido, parece mais eficaz concentrar nossos esforcos em setores estratégicos.

3.1.1 Formacodes correlatas

O teatro é naturalmente interdisciplinar e isso ja representa uma sobrecarga para sua
formagdo. Um curso superior de teatro dificilmente consegue proporcionar em 4 anos um
dominio profissional para todas as profissbes que habitam o setor teatral, quem dira uma
curso livre de 1 ano. Assim, a maioria dos cursos enfoca num oficio especifico (geralmente
atuacdo) e oferece disciplinas complementares referentes aos outros fazeres teatrais, que
podem dar alguma base. Mas como observou Pareyson (1997), o conhecimento conceitual e
expressivo tende a se sobrepor ao técnico-executorio. E os artistas ficam sobrecarregados ao

terem que fazer tudo.
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E preciso ampliar a oferta de cursos na area técnica do teatro (iluminagdo, cenario,
som, figurino, projecdo) e sistematizar esse conhecimento, que ainda € transmitido de forma
oral e informal em Porto Alegre e em outras cidades fora do eixo. Existe um vasto material
tedrico e metodoldgico ja produzido sobre o tema, até mesmo por artistas locais, mas falta a
estrutura para que essas formagOes acontecam. No segundo semestre de 2019, o Teatro de
Arena de Porto Alegre retomou seus cursos para formagéo de técnicos de som e iluminacao.
N&o houve novas edi¢Ges desde a pandemia, mas tais iniciativas vindas de 6rgédos publicos da
cultura representam uma grande contribuicdo para a cena local. Somente a expansdo destas

formagGes pode contribuir para a diviséo laboral do nosso setor.

Evidentemente que a oferta de formacdo (em varios niveis, de técnico a superior)
nos Vvarios segmentos que conformam a economia criativa, ja data desde ha muito
no Brasil. As formagbes nas varias linguagens artisticas (mdsica, danga, artes
visuais, teatro, letras) surgidas em sua maioria em meados do século XX, ja tem
consolidada trajetoria no pais. Entre as décadas 1990 e os anos 2000 comegcam a
surgir no pais cursos e carreiras que sao correlatos ao campo artistico-cultural e que
compdem hoje os diversos segmentos da chamada economia criativa, tal qual
estruturado pelos esquemas normativos em vigor. Cursos tais como: tecnologias da
informacdo, design, moda, gastronomia, producdo e gestdo cultural comegcam a
florescer como resposta ao reordenamento de um mercado de trabalho em mutacéo,
comparecendo assim como um indicador da complexificacdo da divisdo social do
trabalhno que este campo vem passando ao longo das dltimas décadas.
(BARABALHO; ALVES; VIEIRA, 2017, p. 190).

Quanto a formagdo em gestdo e producdo cultural, 0 mapeamento nacional revela que,
entre 1995 e 2015, o RS foi o terceiro estado que mais criou cursos superiores na area: foram
14, sendo 3 de graduacdo e 11 de pos-graduacdo (JORDAO; BIRCHE; ALLUCI, 2016).
Além destes, desde 2012 existe em POA o Tecnologo de Producdo de Espetaculos da
Faculdade Monteiro Lobato (MONTEIRO LOBATO, 2021). Geralmente, estes cursos
abrangem producdo cultural como um todo, incluindo teatro, dancga, circo, artes visuais,
musica e audiovisual. Alguns focam numa area especifica, como o de Producdo Fonogréafica
da Universidade do Rio dos Sinos (Unisinos), Unica graduacdo na Grande Porto Alegre. Os
egressos costumam se voltar para os mercados musical e audiovisual, que oferecem mais
oportunidades e lucro no contexto local. As artes cénicas seguem empregando seus proprios
artistas para a producdo de espetaculos, que neste caso ainda conciliam diversas areas da
producdo (producdo executiva, marketing, assessoria de imprensa, redacdo de projetos para

editais, controle financeiro, contabilidade, entre outros).

Existem ainda cursos livres (independentes ou em escolas de teatro) mais focados na
producdo teatral, ministrados por produtoras experientes da cena local, como Dedé Ribeiro
(da Liga Producdo Cultural) e Leticia Vieira (da Primeira Fila Producdes). Estes cursos
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costumam atrair mais os proprios artistas que querem especializar sua pratica e, apesar de

esporadicos, sdo igualmente relevantes ao mercado teatral porto-alegrense.

Uma medida que enriqueceria as possibilidades do campo cultural é a adaptacdo da
formacdo em outras areas para também pensar cultura. Considerando a importancia das redes
de contato para o mercado teatral, esse dialogo com outras areas e setores produtivos poderia
ser interessante em mais de um sentido. Professor da Engenharia de Producgdo da UNIRIO,
Manoel Friques exemplifica essas vantagens ao comentar as possibilidades dos Engenheiros

de Producdo com énfase em cultura:

Sendo assim, um engenheiro com esta formacdo esta apto, com isso, a ocupar as
diversas profissdes associadas a Gestdo Cultural (secretdrio de cultura, curador,
programador, diretor executivo, produtor etc.). Oxala, com essa divisdo do trabalho
melhor delineada, os artistas consigam se desvencilhar de suas atividades
gerenciais, focando naquilo que eles tém de melhor, a criacdo de obras e
experiéncias inesqueciveis. Através desta divisdo, ocorre, dialeticamente, a
integracdo: o engenheiro se torna mais artista, e o artista, mais engenheiro.
(BARBALHO; ALVES; VIEIRA, 2017, p. 73).

E certo que a multiplicacdo de cursos especializados em cultura pode qualificar nosso
sistema teatral (tal como o préprio surgimento do DAD/UFRGS fez no passado) e fomentar
uma maior divisao do trabalho. Porém vimos que a simples expansao da rede formativa nao é
suficiente, uma vez que é preciso criar as condigdes para absorver estes novos profissionais
no mercado teatral. Caso contrario, como ja acontece com 0s produtores culturais, estes

podem apenas optar por trabalhar em outros mercados mais consolidados.

O caminho contrario também é verdadeiro: é preciso preparar 0s proprios artistas para
trabalharem em parceria com outros profissionais. Pela pretensa cisdo entre os universos da
criacdo e dos negocios, a figura de produtor ainda é forasteira para muitos teatreiros.
Historicamente, esta figura é ligada ao propositor da ideia. Tal modelo era evidente na época
das grandes companhias teatrais organizadas em torno de um artista-produtor, e hoje resiste
mais firme na producdo de cinema (FAGUNDES et al, 2021). Muitos artistas hoje veem o
produtor como um “cavalo alado” que vem para salva-los, como “boys de luxo” que devem
estar sempre perto para resolver seus problemas, ou como uma verdadeira baba (AVELAR,
2008). Nega-se o aspecto criativo do fazer da producéo, que é essencial em todas as etapas da

criagdo. E preciso repensar o papel da producéo no teatro.
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3.1.2 Alteracdes curriculares

Apesar de buscarmos uma maior divisdo do trabalho, algumas funcgdes proprias da
carreira teatral hoje sdo tratadas como externas. Como ja vimos, a carreira teatral é
tradicionalmente caracterizada como uma carreira empreendedora, implicando que o proprio
individuo seja responsavel pela sua gestdo. Ainda assim, a questdo da gestdo de carreira é

pouco abordada na formacao teatral local.

Como o trabalho teatral acontece principalmente por projetos, ter no¢des de gestdo de
projetos é importante para saber gerir a propria carreira. Na Licenciatura em Danca oferecida
pela UFRGS, como vimos, existe uma formacdo mais pensada para o mercado de trabalho,
com trés disciplinas obrigatorias e sequenciais focadas na producao e gestdo de projetos. A

professora Luciana Paludo comenta sobre a articulacdo do curriculo:

E um curriculo jovem, o curso nasce em 2009, eu ndo estava ainda, mas a gente ja
faz uma reforma curricular em 2012, em que essas disciplinas [...] sdo reformuladas
pra atender essa demanda que ainda estava bastante centrada nos editais, que depois
desaparecem. A Ultima vez que eu dou a disciplina de Gestéo e Projetos, o trabalho
de disciplina foi “um projeto, para além dos editais”. Eu fiz a galera correr os
bairros onde eles moravam pra ver se tinha algum saldo paroquial, algum clube,
alguma escola em que eles pudessem ofertar algum miniprojeto para que pudessem
tecer relagdes com a comunidade. E sempre no intuito de mostrar que a danca é um
trabalho. (FAGUNDES et al. 2021).

Dentre estas atividades do curso, a disciplina de Gestdo e Projetos em Danga hoje se
preocupa em desmistificar o mercado e oferecer ferramentas para que 0s estudantes
estruturem seus proprios projetos artisticos, educacionais ou tecnoldgicos, aplicando
metodologias como Design Thinking, Project Model Canvas, Scrum, dentre outras
(NORONHA, 2020). Acredito que haveria um grande beneficio se estas atividades fossem
mais incorporadas na base curricular da graduacdo em Teatro da UFRGS (grande catalisador
da cena teatral local, que hoje as tem como eletivas), podendo inspirar préaticas e reflexdes em

outras formag0es teatrais na cidade, dada sua influéncia nesse sistema.

E evidente que tais metodologias ndo foram criadas tendo em vista a gest&o especifica
de projetos (ou carreiras) teatrais. De todo modo, acredito que esse contato no ambiente
académico possa incentivar a pesquisa e desenvolvimento de adaptagdes metodologicas e
desdobramentos para tais fins. Na minha pratica artistica-empreendedora, hoje atuando com o
grupo Teatro Inventario e a startup Platdé Cultural, buscamos formas de teatralizar métodos
como o Design Thinking Game e o0 PMBoK (KLOECKNER, 2018; PMI, 2009). Desde que
fomentadas com a devida apreciacdo critica, o desenvolvimento de tais praticas pode ser

construtivo a sustentabilidade dos empreendimentos teatrais.
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A pesquisadora Valquiria Guimardes Duarte propde uma adaptacdo dos métodos de
planejamento estratégico da construcdo civil para abordar a gestdo de projetos na formacao
em artes (NORONHA, 2016). Ela frisa que para uma mudanca desse tipo ndo basta uma
revisdo pedagogica, mas também é preciso repensar o modelo das relacbes no espago
universitario, e especificamente no ensino superior em arte. Algumas etapas praticas do
ensino do teatro ja se aproximam deste ideal, na medida em que professores agem como

artistas-orientadores, oferecendo algo préximo de uma mentoria ou tutoria.

[...] a questdo que se discute atualmente, diante de experiéncias realizadas em
universidades estrangeiras (Finlandia, Singapura, EUA), é a alteracdo do papel do
professor e do aluno frente ao contexto atual de aparecimento de diferentes formas
de acesso ao conhecimento (internet, blogs, sites cientificos, lancamentos, etc.),
uma realidade que altera a imagem do professor-especialista, detentor dos
conhecimentos a transmitir aos alunos, e do aluno, o receptor passivo na
assimilacdo das informagdes transmitidas. (NORONHA, 2016, p. 133-134).

Se as dindmicas do empreendedorismo, naturais da nossa profissao, foram cooptadas
pelo capitalismo para nos subjugar e explorar nosso trabalho, acredito que devemos
reconquista-las. Precisamos entender esse sistema dominante (qualquer que seja onde
estamos imersos) para criticar seu funcionamento e encontrar alternativas. Para isso é
importante aprender suas ferramentas, para saber navegar dentro dele. A professora Carolina
Gainza (2014) propde que os artistas se apropriem das plataformas digitais, concebidas para
diversos fins normativos, para ali fazer arte®*, e denomina isso de hackeio cultural. Podemos
hackear (copiar, remixar, samplear) as ferramentas do empreendedorismo que nos servirem a

producdo artistica.

Acredito que uma incorporacdo destas competéncias ao ensino do teatro porto-
alegrense ndo seria nada ousado, apenas uma atualizagcdo levando em conta o funcionamento
do ambiente teatral hoje. Um conhecimento maior de metodologias para essa area pode
agilizar processos burocraticos, dando aos artistas mais tempo para focar em suas criaces. E
preciso cautela para ndo sO se adaptar as cobrancas irreais e desmedidas do capitalismo
neoliberal, ecoando nosso atual estagio de precarizacdo. Mas também é preciso reconhecer
que algumas fungdes empreendedoras constituem o oficio teatral brasileiro desde seu
estabelecimento, e sua auséncia na nossa formacéo representa uma lacuna; e que para resistir

com arte, precisamos antes ter condi¢des de produzi-la.

°! Essa prética se concretizou na pandemia: muitas experiéncias digitais foram criadas para plataformas de
videoconferéncia, aplicativos de mensagem e outros canais que ndo foram concebidos como espaco de arte.
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3.2 Estratégias de producao

E como seguir produzindo arte em tempos de escassez? Ao longo do texto, vimos
varias condi¢fes que se impuseram no mercado teatral contemporaneo e suas consequéncias:
polivaléncia profissional, projetos simultaneos, articulagdo em redes efémeras, dentre outras.
Estas ndo deixam de ser também estratégias de sobrevivéncia — saidas de emergéncia para
um cenario adverso. E dentro da diversidade da cena cultural, vemos posicionamentos

diversos dos jovens artistas frente a essa crise:

Como musicos em festivais, gravadoras ou redes alternativas, as editoras
independentes se mobilizam com estratégias mais do que estruturas e buscam
diversdo em vez de lucro. E também o estilo do que prevalece na web: 0s
internautas, principalmente os jovens, ndo a utilizam principalmente para fazer
negdcios, mas para falar, ouvir e ser ouvidos. O que os fascina é comunicar e
construir comunidades, transmitir informacGes em grande escala e descobrir
rapidamente o que acabou de acontecer e 0 que muitos outros estdo dizendo. As
experiéncias digitais, embora exibam avangos recentes em tecnologia, lembram
aquelas antigas formas de vida cultural e social que sdo troca imediata, copresenca e
festas. (CANCLINI, 2012, p. 17).

Muitas propostas de inovacdo emergem no sentido de ampliar nossa conectividade
digital, como vimos nas tendéncias apontadas por Canclini para os jovens trabalhadores
criativos. Porém hoje sabemos que a economia digital tem gerado dindmicas tdo predatérias
quanto as que ja experimentamos no capitalismo do mundo analdgico. Enquanto tudo

converge para as telas, muitos artistas buscam inovar para alem da telepresenca.

Ciente de que ja existem multiplas pesquisas aprofundadas sobre a convergéncia de
teatro com outras midias, e que estas ndo trazem necessariamente uma melhora para as nossas
condigdes laborais, quero destacar aqui diferentes arranjos de trabalho que considero mais
funcionais na atualidade. Seja através de novas formas de organizacdo ou de atuacdo,

identifico nessas propostas estratégias para valorizar o trabalho artistico.

3.2.1 Trabalho cooperativado

A este ponto, ja entendemos a relevancia do capital social para o sucesso artistico.
Nossas redes de contatos sdo essenciais para realizar mais projetos bem-sucedidos, para
receber oportunidades, formar nossa reputacdo, complementar nossa formacao e garantir a
longevidade da carreira. E dificil resistir no mercado teatral quando néo se tem uma boa rede.
O socidlogo Richard Sennett (2009) acredita que essa precariedade solitaria é a origem dos
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novos desejos comunitarios que podemos detectar hoje em fendmenos macrossociais, como o

fortalecimento das religiGes e a dependéncia das redes sociais (comunidades virtuais).

O movimento artistico pode se beneficiar desta necessidade para fortalecer suas
organizagOes profissionais. Entidades como o SATED e a MOVE tém tido uma atuacao
relevante no debate politico referente aos interesses da classe teatral, coletando pautas de seus
associados e levando a discussao para instancias onde solu¢es podem ser operadas. Vimos
que ainda existe uma notavel falta de adeséo dos artistas a este tipo de organizacdo. A meu
ver, isso acontece principalmente por dissidéncias da classe, pela indisponibilidade para se
dedicar as causas e pela cobranca de mensalidade de muitas instituicGes (como nas duas

supracitadas) quando muitos artistas passam por dificuldades financeiras.

E preciso encontrar novas formas de mobilizar a classe teatral, com finalidade bem
definida, que sejam atraentes aos mais jovens (que vimos ser a minoria dentre os associados)
e que levem em conta suas necessidades. Ou ainda, é desejavel um maior dialogo entre as

entidades que congregam diferentes nichos. Tal movimento qualificaria nossa luta trabalhista.

Explorando a poténcia das acdes coletivas e a articulacdo do nosso setor em redes,
existe ainda o cenario do trabalho cooperativado. As cooperativas tem ganhado destaque num
contexto de economia solidaria, privilegiando as parcerias no lugar da competicdo pregada

pelo capitalismo neoliberal. Quero ressaltar aqui duas expressdes da cooperacao:

A primeira é o cooperativismo de plataforma®, um modelo de empreendimentos
contemporaneo que combina os principios e valores do cooperativismo tradicional com as
novas e disruptivas tecnologias digitais. Diferente do trabalho digital erguido em monopdlios,
como a Big Tech, e do foco em copyright que move algumas linhas da economia criativa, o
cooperativismo de plataforma um sistema de producdo mais livre (open source) e sustentavel.
Estas plataformas frequentemente sdo geridas pelos proprios trabalhadores, distribuindo entre
sua comunidade o valor social e financeiro do trabalho. Assim, ele se difere de iniciativas
como o Uber, iFood e afins, que se referem aos trabalhadores como “parceiros” ou
“colaboradores”, mas seguem um modelo que explora essa mao de obra para enriquecer as

liderangas da empresa.

*2 0 cooperativismo de plataforma é amplamente estudado no DigiL.abour, um importante centro de pesquisas
galcho que investiga as conexdes entre 0 mundo do trabalho e as tecnologias digitais, ligado a Unisinos sob a
coordenacdo do professor Rafael Grohmann. Pode ser acessado aqui: https://digilabour.com.br/.
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Nas artes, os principais exemplos de plataformas cooperativas ainda se centram na
musica e nas artes visuais, com poucos exemplos brasileiros. Com a onda de informatizacao
do teatro, que durante a pandemia gerou plataformas de streaming dedicadas e experimentou
novos formatos de festivais digitais, podemos nos inspirar neste tipo de organizacéo.
Plataformas como o Resonate (streaming de musica) e o Stocksy (banco de imagens)
entregam servicos similares ao de plataformas tradicionais (como o Spotify e o Shutterstock),
mas funcionam com uma gestdo democratica, onde os artistas participam das decisbes da
gestdo e recebem mais pelo seu trabalho. Sendo um movimento recente e bastante atrativo,

seu futuro ainda é incerto:

E também um movimento ambiguo pois, de certa forma, vocé tem plataformas que
querem se tornar cooperativas e garantir acesso de seus algoritmos e dados aos
usudrios efetivos. E do outro lado vocé tem cooperativas tradicionais que querem se
tornar plataformas. O fato dessas duas direcdes tenderem a se entrelacar e a criar
novas e excitantes possibilidades é, claro, um pouco arriscado também. Nés talvez
nos deparemos com um cendrio no qual o cooperativismo de plataforma
simplesmente pode ndo funcionar. (CASILLI, 2019).

A segunda expressdo que destaco sdo as plataformas baseadas no comum. Esse
sentido de plataforma nasce no ocidente por volta do século XVII, com movimentos que
queriam superar as propriedades privadas, o trabalho assalariado e reivindicavam um Tesouro
comum a todos. Essas organizacGes hoje encontram no trabalho cooperativado um arranjo
mais proximo desse ideal, onde a acdo de cada um contribui para 0 bem comum. Existe em
Porto Alegre a Oigalé Cooperativa de Artistas Teatrais, criada em 1999, mas que apesar do
nome atua principalmente como grupo de teatro de rua e promotora de oficinas. Um exemplo
mais proximo do funcionamento cooperativado seria a MOVE, que se articulou como
coletivo de artistas-produtores para apoiar 0s projetos de seus associados, mas sem elaborar
um projeto coletivo. Ainda falta sistematizacdo para realizar em Porto Alegre algo proximo

deste modelo.

Um exemplo bem-sucedido no Brasil € o Instituto Procomum, organizacdo da
sociedade civil fundada em 2016 na cidade de Santos. Dentre suas varias acfes comunitarias,
0 Instituto promove o LAB Procomum, um espago para incubacdo de projetos criativos e de
inovacdo. Nesse laboratorio, fortalecem redes de trabalho e cooperacdo na comunidade,
estimulando a troca ativa entre participantes, a solucdo dos problemas comuns e a
sustentabilidade social, ambiental e econdmica (FERREIRA et al, 2021). O Instituto tem uma
série de parcerias de financiamento, fomento e apoio institucional. Essa conexao entre

agentes é essencial para as plataformas baseadas no comum (CASILLI, 2019).
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Hoje as cooperacdes ndo precisam respeitar limites geogréficos — podem ser locais,
regionais, nacionais ou internacionais. Quanto maior e melhor articulada a rede de contatos,
maiores serdo as oportunidades. Em meu trabalho com a startup Platé Cultural, por exemplo,
a participacdo em redes globais e a parceria com entidades internacionais foram fundamentais
para ampliar nossa visibilidade e nosso acesso a novas fontes de financiamento. As trocas
geradas por esse tipo de contato também sdo enriquecedoras do ponto de vista criativo,

promovendo didlogos entre artistas de diferentes contextos socioculturais.

3.2.2 Visibilidade do trabalho

Diferentes autores também apontam que associar-se a profissionais mais renomados
gue vocé pode ser uma estratégia vantajosa para a carreira, ao lhe conceder maior visibilidade
(KLEON, 2012; MENGER, 2012). Essa tatica reforca as desigualdades do nosso sistema,
onde a visibilidade (e suas vantagens) € para poucos. Nd&o é um caminho para combater
nossas dindmicas precarias, mas para impulsionar o sucesso individual. Por outro lado, ela de
fato contribui como uma oportunidade de aprendizado com colegas mais habilidosos:
“Encontre a pessoa mais talentosa na sala e, se ndo for vocé, fique ao lado dela. Passe tempo
com ela. Tente ser util. [...] Se descobrir que vocé € a pessoa mais talentosa da sala, vocé
precisa encontrar outra sala” (KLEON, 2012, p. 55).

Podemos encarar a importancia da visibilidade de outra forma. Para Bojana Kunst
(2015), a visibilidade é a principal tecnologia de producdo do trabalho artistico, e devemos
usa-la justamente como forma de denlncia da nossa precariedade. Ela reconhece que o
trabalho tem sido tema de muitas obras artisticas das Ultimas décadas, mas de forma abstrata,

e defende que é preciso ir além da abstragdo e recuperar o aspecto material do trabalho:

Assim, 0s processos visiveis de trabalho nas artes tornam-se interessantes quando
revelam a hegemonia da diferenca entre arte e vida e abrem caminhos para
representagdes e imagens da exploragdo contemporanea. A este respeito, é
extremamente importante tornar visivel a exploracdo dos prdprios métodos de
producdo: trabalhar de tal maneira que as condicfes se facam visiveis. (KUNST,
2015, p. 166).

Para Kunst, essa critica responde ao apagamento das fronteiras entre trabalho e vida.
A politizacdo dessa diferenca j& foi bastante explorada pelo movimento feminista, desde sua
natureza (como para diferenciar trabalho social na esfera pablica e trabalho doméstico), o que
evidencia o alcance dessa politica de precarizacdo e a importancia das aliancas com suas

demais vitimas para superd-la (BUTLER, 2018). NOs, artistas, trabalhamos com
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representacBes simbdlicas, criamos imaginarios que se proliferam e inspiram ac¢Ges concretas
na realidade. Promover o trabalho artistico como veiculo de visibilidade para as nossas pautas
(e dos demais individuos que sofrem da mesma precariedade) é uma estratégia para revolucao

cultural.

Portanto, a visibilidade do trabalho resiste a representagdo hegemonica do trabalho
como algo que se apropria do todo da vida. E preciso analisar a obra do artista e
conecta-la com a forma pos-fordista de trabalhar, bem como com os procedimentos
da exploracdo capitalista para revelar o outro lado extremamente importante da
atividade do artista: a vida, que € de todos, ndo apenas para aqueles que trabalham.
(KUNST, 2015, p. 168).

3.2.3 Artes cénicas em campo expandido

O conceito de campo expandido tem sido utilizado, a partir da obra de Rosalind
Krauss (2015), para se designar processos artisticos que procuram alargar as fronteiras
preconcebidas de determinadas praticas artisticas. Os limites do que € teatro ja vém sendo
gradualmente repensados por conta do seu dialogo com outras midias (danca, musica, artes
visuais, video, Internet, radiofonia, etc.). Para conseguir se manter, muitos artistas buscam
expandir suas praticas para outros espacos e formatos de trabalho. Ainda que nao seja teatro,
em sua concepgdo mais tradicional, estes empreendimentos contribuem para a cena cultural

da cidade e para a subsisténcia dos seus profissionais.

Um exemplo cléssico de adaptacdo em Porto Alegre sdo os bares teméticos. Eles ndo
sdo novidade na cena local, estando presentes pelo menos desde o Clube da Chave (inspirado
no bar de mesmo nome que existia no Rio de Janeiro). Fundado em 1954, ali artistas de teatro
trabalhavam encenando esquetes num balcdo entre as mesas (PEIXOTO, 1997). O Teatro de
Equipe, na mesma época, também mantinha um bar e outras atividades correlatas em sua
sede, que fazia sucesso como ponto de encontro cultural (STURMER; WOLKMER, 2019).

Hoje existem novos bares tematicos que empregam artistas cénicos na capital galcha.
Alguns exemplos sdo a Workroom, inaugurada em 2017 e que recebe performances de drag
queens, o Comedy Club, inaugurado em 2019 e que recebe atos de comédia stand up, e o
Von Teese, inaugurado em 2015 e fechado pela pandemia que recebia shows burlescos,
dentre outros. S&o espacos alternativos de trabalho, tipicamente aproveitados por musicos,

mas que também podem servir para os artistas da cena.

Em outros lugares do mundo podemos encontrar desdobramentos um pouco mais

elaborados, como as experiéncias cénicas gastrondmicas. Sdo restaurantes que buscam
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envolver seus clientes completamente numa experiéncia extracotidiana, empregando atores,
cenario, trilha sonora e demais efeitos. Alguns eventos pontuais, como as feiras medievais,
também tém versdes locais. Os exemplos vao para além da culinéria, incluindo uma série de
setores que tem apostado nas experiéncias imersivas: recreacdo, educacdo, marketing,
museologia, e varias outras. Estes formatos ainda ndo sdo tdo comuns no Brasil, mas podem
ser vistos em outros paises (principalmente na Europa) onde, além do consumo, sdo

utilizados como instrumentos de cidadania e participacao social.

As tendéncias globais do consumo na contemporaneidade, muito preconizadas pela
prépria economia criativa, apontam para uma Era da Experiéncia. Isto €, as pessoas deixam
de adquirir apenas o produto ou servico e passam a considerar todo o processo de aquisicao.
Neste contexto, o saber artistico ganha um novo valor, reconhecendo a capacidade da arte de
produzir experiéncias (DEWEY, 1980). Muitos artistas encontram nessa interacdo a

possibilidade de conciliar trabalhos em outros ramos da economia e seguir fazendo arte.

O conhecimento em arte tem sido visto como estratégico para muitas areas, com um
olhar quase romantizado. A capacidade criativa dos artistas parece um atalho para a inovacao.
E valido usarmos deste potencial para subsisténcia nesse novo capitalismo, mas nio podemos
perder de vista a certeza de que nossa arte pode ir além. Ainda podemos quebrar barreiras e

produzir experiéncias ndo s6 de consumo capitalista, mas também de comunhao.

3.3 Trilhando o futuro

Apesar dessa fetichizacdo dos profissionais criativos como seres inovadores pelo
capitalismo, essa acep¢do ndo € universal. Existem discordancias na academia a respeito da
prépria producédo de inovacdo pelas artes como campo cientifico, ainda que a inovacgdo seja 0
principio do produto teatral (BORGES, 2003). Diferentes campos produzem inovagdo de
formas diferentes. Este conceito pode ser entendido muito além da marcha pelo progresso ou
da tecnologia desenvolvimentista. A producéo das artes difere de campos mais hegeménicos,
mas € inegavel que as estratégias que vimos, articuladas pelos proprios artistas, representam
algum grau de inovagédo: “O que importa aqui ndo € o seu frescor inovador, mas o modo
como cada uma delas busca solucionar problemas concretos e especificos da realidade
artistico-cultural brasileira” (BARBALHO; ALVES; VIEIRA, 2017, p. 68).
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Com o advento de novos suportes tecnolégicos, € comum que se questione a
possibilidade de inovacdo dos formatos mais arcaicos. O teatro como arte milenar parece
ficar cada vez mais para tras nessa corrida, sendo ultrapassado pelo audiovisual, pela web,

pelos jogos e outras experiéncias imersivas em realidade virtual.

A producdo e a comunicacdo da cultura ndo se renovam apenas a partir dos
criadores. Também nesse ponto ha uma mudanca de época. Ao contrario dos
tempos em que a idealizagcdo romantica e a vanguarda atribuiam aos artistas o
grande papel da inovacdo, hoje esse papel estd mais distribuido. E mais
competitivo: a ponto de duvidar que alguns atores sejam indispensaveis no processo
de geracao e transmissdo. Livrarias e lojas de discos sdo necessarias em uma época
de download de bens simbélicos? (CANCLINI, 2012, p. 11).

Mas qual a inovagdo possivel do teatro contemporaneo? Notamos uma evolucdo
constante da linguagem cénica no ultimo século. Conforme a sociedade desenvolve novas

midias e tecnologias, o teatro aos poucos se apropria delas e descobre novas possibilidades.

A musica é streaming, a fotografia é digital, o cinema é on demand, a televiséo é
interativa, por que o teatro também ndo desfrutaria das possibilidades do
ciberespago? E um caminho natural, como foi a iluminaco elétrica nas encenagdes
no século XIX. Talvez, no futuro, o hibridismo com o ciberespaco seja percebido da
mesma maneira que o uso da luz elétrica no teatro: com espanto de imaginar que
algum dia foi diferente. (TORRES, 2018, p. 15).

Vimos que o amadurecimento estético do teatro de arte brasileiro deste século,
produzido via editais publicos, coincidiu com um distanciamento das demandas do publico.
Esse processo pode ser natural: Jean-Pierre Ryngaert (2009) considera paradoxal tentar
inovar e ser comunicativo simultaneamente. Hoje vemos um movimento inovador do teatro

em direcdo ao ciberespaco, onde ele também luta para reencontrar seu publico.

E um cenario imprevisivel que temos pela frente. Para concluir nossa jornada nesta
investigacdo, apresento as expectativas dos artistas da cena porto-alegrense sobre o seu
futuro. Seu potencial de inovagdo é alimentado pela vontade de resisténcia e, por que nao, de
uma disposicao sonhadora. Por fim, depois de propor tantas estratégias, concluo idealizando

as solucdes para os principais desafios do nosso mercado.

3.3.1 O que esperar do amanha

O mundo esta em constante mudanca, por isso ndo podemos tratar nossos conceitos e
estruturas como algo estatico. Essa certeza se imp6s no decorrer deste estudo: a pandemia
causada pelo coronavirus estourou no segundo semestre de pesquisa e, potencializada pela

gestdo genocida do governo federal brasileiro, abalou toda a nossa sociedade, incluindo o
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teatro e sua economia. Em dado momento, o que comegcou como analise contemporanea

parecia quase o relato historico de um passado distante. Era dificil enxergar o horizonte.

Pensando nisso, em nosso levantamento ainda perguntei aos teatreiros da cidade:
“Quais tendéncias vocé enxerga para o futuro dos trabalhadores teatrais em Porto Alegre?”.
Nas 123 respostas recebidas, o estado de incerteza ainda pairava sobre muitos. Era abril de
2021, momento em que a vacinagdo contra COVID-19 avangava lentamente, somente para
idosos e profissionais da salde. Ja se sentia o esgotamento com o trabalho digital e ainda ndo

havia perspectiva de quando o teatro presencial seria possivel novamente.

Em um primeiro plano, muitas respostas levam em conta as adaptacdes ensaiadas no
teatro por conta da COVID. A integracdo com a tecnologia € uma tendéncia vista por muitos,
tanto como alternativa estética quanto para manter contato com esse novo publico do
ciberespago. Associada a ela vém todas as dindmicas precarias do trabalho de criador de
contedo para a web. Muitas escolas também adaptaram seus cursos de teatro para 0 modo
online e, embora tenham enfrentado dificuldades, s6 o tempo podera dizer se esta adaptacédo
ird permanecer na cultura teatral. Acredito na possibilidade de coexisténcia: um suporte ndo
substituird o outro, mas podem trabalhar em conjunto ou servirem a publicos diferentes,
cOmo j& aconteceu na cisdo entre teatro e cinema (CANCLINI; CRUCES, 2012; GUENOUN,
2004). O teatro de rua e em locais alternativos também é apontado como tendéncia, pelas
novas condigdes sanitarias e para contornar o fechamento sistematico de espacos culturais.
Como o teatro presencial conseguira se manter em Porto Alegre, dependera de sua habilidade

em detectar e jogar com 0s desejos sociais pas-pandémicos.

[Resposta 114] A tendéncia é fazer teatro em lugares alternativos visto que ndo ha
salas decentes. Certamente o teatro serd muito mais hibrido em funcéo que muitos
artistas estdo trabalhando com formas digitais e em parceria com artistas do cinema.

[Resposta 3] Acredito que a tendéncia do mercado teatral online que cresceu com a
pandemia se mantenha presente no cotidiano dos artistas. No entanto, também
acredito que seja necessario haver ainda mais politicas publicas e sociais que
auxiliem esses artistas a voltarem ao mercado "presencial”, visto que, muitos
precisaram encontrar outros empregos e fontes de renda até fora de sua area. Além
disso, penso que o consumo cultural continue crescendo exponencialmente dadas as
demandas de mercado; logo, os artistas precisam estar preparados para isso, se
quiserem tirar proveito. (ROCHA, 2021).

Muitos entrevistados foram pessimistas, prevendo a continuidade do atual processo de
precarizacdo e desmonte neoliberal da cultura pelos préximos anos. Diversas respostas
previam um éxodo, seja no sentido geografico (buscar trabalho em outras cidades), seja no

sentido profissional (trabalhar em outras areas para se manter financeiramente). Foi
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ressaltado um ciclo tradicional no teatro de Porto Alegre: longos periodos de escassez

permeados por breves periodos frutiferos.

[Resposta 151] [...] No minimo 15 anos, se comecar agora, para estruturar politica
de cultura plausivel e estruturante para as cadeias produtivas. A economia criativa
continuard professando que a informalidade € caracteristica do setor, quando na
verdade ndo €, e aceitar isso sem 0 senso critico é contribuir para a desestruturacao
do setor.

[Resposta 85] A mesma tendéncia que vejo desde meus pais, pessoas trabalhadoras
de teatro hd mais de 30 anos; e de pessoas que conheci por essa relacdo de vir de
uma familia de teatro, algumas com mais de 50 anos de profissdo: Uma
sobrevivéncia precaria, com altos nao tdo altos e baixos extremamente baixos;
mantida pela necessidade do fazer. [...] Um teto que segue baixo, o continuo de
grandes “éxodos” de artistas para outros lugares sob a perspectiva de melhores
condi¢des (“Porto Alegre ¢ uma cidade passageira; aqui se fica até que se consiga
sair”, ja ouvi). Uma cidade que se moderniza e cria atragdes “culturais” que dao
oportunidades para todes menos as pessoas que trabalham aqui, unicamente da
cultura. N&o consigo ver uma grande melhora em um futuro préximo. Mas espero
muito que eu possa daqui a alguns anos pensar “como eu estava errado”. (ROCHA,
2021).

Algumas tendéncias de dinamicas criativas e estéticas foram trazidas, consolidando
processos que ja vemos na cena local. Foi apontado um fortalecimento da cena de teatro
comercial e teatro musical na cidade, bem como a formacéo de coletivos ao redor de pautas
identitarias. A interdisciplinaridade é vista como um movimento crescente (aliando teatro a
danca, musica e artes visuais), o que implica na conformacédo de novas redes de trabalho para
os artistas. Pode ser um movimento positivo criarmos aliangas com artistas que sofrem

formas diferentes de precarizacao, ampliando nossas lutas (BUTLER, 2018).

Muitos apostam na poténcia deste movimento de articulacdo, acreditando que ele é o
caminho mais vidvel para superarmos 0s atuais problemas. A classe teatral porto-alegrense ja
viu iniciativas de sucesso decorrentes de articulagdes ao longo dos anos: o Porto Verdo
Alegre, um dos maiores festivais da cidade hoje, nasceu em 1999 da unido de artistas de
teatro comercial que queriam fomentar o teatro local no verdo; o festival Novembro das Artes
surgiu de forma semelhante em 2018, detectando neste més um vazio no calendario cultural
da cidade, e apesar de ndo ter tido novas edi¢6es, deu origem a MOVE, coletivo que luta por

melhores condic¢des de produgéo desde ent&o.

[Resposta 65] A arte estda submetida as questBes politicas e sendo ignorada. Mas,
apesar de vermos uma classe doida e cheia de escassez, também se vé a sua
poténcia. A necessidade dos fazedores da arte se manterem resilientes e
determinados a criar novos formatos de acéo, fortalece a classe. [...] O mercado
sempre € aberto pelos artistas porque ele simplesmente existe por nossa livre
escolha. Como se mantém e quem sdo os aliados, é apenas voltas nessa montanha-
russa que ja aprendemos a andar.
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[Resposta 5] Sinto tristeza em fazer essa avaliagdo. Creio que a precarizagdo do
marcado € crescente e profunda, vejo colegas em situagfes extremamente dificeis e
ndo vejo um horizonte de crescimento a curto prazo. Penso que qualquer avango vai
ter que se dar por uma rearticulacdo da categoria em torno de ndcleos que discutam
0 mercado e possam promover acdes coletivas (pequenas mostras, festivais etc.) e
reivindicacBes junto & gestdo publica. Por outro lado, entendo que nossa atuacao
tem uma enorme importdncia nesse momento para reconstituicdo de nossa
identidade e de nosso sentido coletivo estracalhado pela ascensdo do fascismo e
pelo descontrole da gestdo genocida da pandemia. Isso: uma tarefa descomunal sem
qualquer perspectiva de apoio ou garantia de subsisténcia... Sem romantismo.
(ROCHA, 2021).

Mas a visdo predominante, e muito bem fundamentada, como ja vimos, é a de que as
politicas publicas sdo a maior esperanca para se recuperar do desmonte dos ultimos anos.
Porém permanece uma disposicdo de luta constante por estes direitos, uma vez que a propria

classe politica neoliberal foi a responsavel por tal desmonte:

[Resposta 123] Acredito que a revolugdo teatral sempre existird, mas o futuro de
artistas em Porto Alegre, pensando de maneira positiva para um todo, sd sera
positivo quando politicas publicas (educacionais; artisticas) forem melhoradas e
pensadas de maneira melhor no sentido de acessibilidade, oportunidades,
valorizagdo dos artistas do meio teatral e maior disponibilidade de acesso a
profissdo para todos.

[Resposta 132] Infelizmente acredito que pouco vai mudar, nosso projetos
dependem em sua maioria do poder publico para serem executados, a maioria de
nos ainda ndo podera se dedicar exclusivamente ao teatro para buscar outras fontes
de renda.

[Resposta 82] Continuar a lutar por politicas pablicas que invistam em teatro. Fora
isso, ndo vejo muitas perspectivas de crescimento nessa cidade. (ROCHA, 2021).

Seja qual for o caminho, mesmo para 0s mais otimistas, € uma certeza que a mudanca
sera lenta. Até 14, toda uma geracdo de artistas devera seguir enfrentando os desafios da
precariedade, que ha muito assola o teatro porto-alegrense, e precisara seguir engajada na luta

por melhores condigdes junto aos diferentes setores da sociedade.

3.3.2 A solucéo do problema e outros exercicios de utopia

Passamos longas paginas vendo e revendo a realidade distdpica do neocapitalismo
contemporaneo na qual estamos imersos — baseada em crises ciclicas e desigualdades.
Parece que somos impotentes diante de um sistema viciado e perverso. Ndo quero terminar o
texto com essa mensagem. N&o podemos sozinhos superar essas mazelas, mas vimos em
varios estudos o poder do teatro em trazer um alento para essa situacdo: seja na cultura, na
salide, na segurancga, na economia ou outras areas primarias ao bem-estar social. Tal qual erva
daninha, nos infiltramos nas brechas para florescer. Convido vocés a sonhar junto neste final,

a idear novos futuros e encontrar caminhos possiveis dentro da utopia:
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Muitos séculos se passaram até o atrelamento da ideia de utopia ao processo
revolucionario socialista na busca de uma sociedade mais justa, e no século XIX
uma parte do pensamento marxista destinou-se a pensar a revolucdo como utopia,
como esta sociedade justa e igualitaria a ser buscada. Por esse caminho, a utopia
acabou se tornando, em termos vocabulares, uma palavra do senso comum, como
sindbnimo de sonho, de ideal social a se buscar, de objetivo para a luta daqueles que
ndo se conformam e que, de alguma forma, contribuem para a constru¢do de uma
outra sociedade, usando, para isso, 0s recursos, habilidades, experiéncias e
possibilidades que possuem. (CARNEIRO; BARON, 2020, p. 61).

O sonho ndo é avesso a realidade. A utopia serve para caminhar (GALEANO, 2001).
Pois a utopia no sentido marxista ndo é um ideal, mas uma pratica que se constroi
diariamente na luta, na dialética e na historia (CARNEIRO; BARON, 2020). Um sistema
ideoldgico hegem6nico como o capitalismo tem o poder de parecer a Unica realidade
possivel. E s6 aceitamos essa realidade pois ela sempre nos foi apresentada desta forma.
Sinto constatar que minhas proposices ainda serdo um tanto limitadas por esse realismo
capitalista que nos censura a imaginacdo para além desse sistema. Mas criar diferentes visdes
do futuro é o primeiro passo para realiza-las. Entdo, para abastecer nosso imaginario de
possibilidades, vou recorrer aqui aos sonhos de outros pensadores e a realidade de outros

lugares que podem nossas aspira¢des para o teatro brasileiro.

Nossa leitura até aqui ja apontou alguns caminhos desejaveis: para manter as artes
cénicas, o Estado precisa intervir no seu fomento e ter uma politica cultural sélida. Este
investimento costuma reverter em beneficios ao proprio pais. Desde o inicio da ascensdo
neoliberal dos anos 1970, tem sido cada vez mais dificil encontrar esse tipo de cenario bem
estruturado no mundo. Dois exemplos possiveis sdo a Alemanha e a Franca, paises europeus

que, dentro de seu contexto, mantém um sistema teatral nestes moldes.

O teatro na Alemanha é tratado como politica estatal, recebendo subsidio de todas as
esferas publicas. O teatro representava 1,1% do orgcamento publico de Berlim, mas as
politicas de austeridade tém ameacado esta realidade (OSTERMEIER, 2013). Apenas 15%
dessa verba destinam-se a producao artistica, enquanto o resto “alimenta um aparato técnico e
administrativo inflacionado e protegido por sindicatos poderosos” (VALENTE, 2008).
Existem mais de 150 teatros publicos no pais, com elencos fixos de teatro, Opera e danca,

uma ampla programacao e repertorios proprios, de acordo com o perfil artistico de cada casa.

Fora do teatro institucional, a Alemanha conta com mais de 280 teatros privados,
parte dos quais subvencionados, e milhares de grupos independentes. Apesar do ideal de
fomento publico, os grupos que vivem as margens deste sistema oficial enfrentam condigdes

mais precérias de trabalho e subsisténcia (FAGUNDES, 2021). Nenhum sistema é livre de
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falhas, eis a necessidade de um monitoramento constante dos sistemas teatrais, independente

da sua configuracéo.

O teatro da Franca também é fomentado pelo Estado, mas de forma diferente. O pais
oferece subvencdes especificas para grupos jovens, grupos pequenos e grupos grandes em
todas as esferas de governo. Este sistema incentiva 0s grupos a avangarem, tornando-se
maiores e dependendo menos da subvencdo (VILHENA, 2021). Para garantir a subsisténcia
dos artistas e técnicos de espetaculo fora de cartaz, existe ainda o sistema da intermiténcia:
uma indenizacdo especial, dedicada a classe artistica, que é paga aos profissionais que

comprovam no minimo 507 horas de trabalho por ano (RFI, 2021).

A Lei Aldir Blanc, de auxilio emergencial ao setor cultural, ensaiou uma medida
semelhante no Brasil durante a pandemia. Essas proposi¢cdes dialogam diretamente com
pautas instigantes que correm no nosso debate politico progressista, como a renda bésica
universal e a taxacdo de grandes fortunas (JOST; ROQUE; SCHNEIDER, 2020). E preciso
avancar nessa discussao, para estabelecer politicas trabalhistas e econémicas de acordo com

as especificidades do nosso setor:

[Resposta 151] Vejo com tristeza [0 mercado de trabalho com teatro em POA],
com pouca estruturacdo real desse mercado. Sem regulamentacdo plausivel, sem
assuntos de relevancia sendo discutidos como a reforma tributéria e um regime de
previdéncia especifica para esse setor, entre outros. (ROCHA, 2021).

Além de fomentar a estrutura de producéo cultural, a Franca também investe no seu
consumo. Desde 2021, o governo disponibiliza um vale-cultura (pass Culture), atualmente no
valor de 300 euros, para jovens de 18 anos gastarem com teatro, cinema, shows, livros,
exposicoes, plataformas digitais (limitadas para evitar um monopdlio) e cursos de artes. O
beneficio é acessado através de um aplicativo, cujo algoritmo opera numa logica diferente
das gigantes da Internet: recomenda produtos e servicos opostos aos que o consumidor
escolheu anteriormente, para expandir seus gostos e preferéncias (VICENTE, 2019). Essa
politica ja foi criticada por outros gestores, que afirmam que ndo basta o investimento

financeiro se ndo houver uma media¢éo anterior.

O Brasil também possui um vale-cultura, no valor de 50 reais, criado no governo de
Dilma Rousseff em 2013 para atender trabalhadores com carteira assinada. O programa
estimava atingir 42 milhdes de trabalhadores, mas contemplou apenas 561 mil até 2019. A
expansdo dessa politica diminuiu significativamente ap6s 2016, ano em que Dilma foi
deposta num golpe politico (LORRAN, 2020).
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Uma das principais licbes ao observar as politicas culturais alemas e francesas é a
centralidade do Estado, que atua muito mais via fomento direto do que via fomento indireto.
Mesmo em episodios de austeridade, os franceses e alemaes tém receio em receber dinheiro
privado na cultura, pratica que poderia desmobilizar o Estado e precarizar seu mercado
(VILHENA, 2021; VALENTE, 2008). Nao podemos reduzir nossas politicas culturais as leis
de incentivo a cultura. Elas sdo mecanismos importantes, mas ndo devem ser protagonistas do
nosso cenario cultural, ou estaremos entregando o controle desse patrimonio imaterial a

organizacgdes privadas sem competéncia para tal.

Né&o acredito que devamos reproduzir as politicas culturais de outros paises no Brasil,
mas perceber seus éxitos e adapta-las a nossa realidade. Exemplo disso € a prépria Franca,
cuja politica cultural também ja se inspirou no Brasil. Mario de Andrade fez uma gestdo
histérica no Departamento de Cultura de Sdo Paulo na década de 1930, propondo acbes de
fomento as culturas populares, descentralizacdo do equipamento cultural e democratizacao da
cultura. Apesar de ser uma gestdo municipal, ela transcendeu as fronteiras paulistanas,
tornando-se um dos episddios mais estudados das politicas culturais no Brasil. Suas a¢Ges
ecoaram até o Ministério da Cultura da Franca, que faria acGes similares em 1954 (RUBIM,
2007; FERREIRA et al, 2021).

Sem pretender esgotar suas contribuicBes, pode-se afirmar que Mério de Andrade
inova em: 1. estabelecer uma intervencdo estatal sistematica abrangendo diferentes
areas da cultura; 2. pensar a cultura como algo “tdo vital como o pao”; 3. propor
uma definicdo ampla de cultura que extrapola as belas artes, sem desconsidera-las, e
que abarca, dentre outras, as culturas populares; 4. assumir o patriménio ndo s6
como material, tangivel e possuido pelas elites, mas também como algo imaterial,
intangivel e pertinente aos diferentes estratos da sociedade; 5. patrocinar duas
missdes etnograficas as regifes amazbdnica e nordestina para pesquisar suas
populacdes, deslocadas do eixo dindmico do pais e da sua jurisdicdo administrativa,
mas possuidoras de significativos acervos culturais. (RUBIM, 2007).

N&o nos faltam boas propostas ou pessoas interessadas para leva-las ao poder publico.
Falta simplesmente aplica-las. O programa Cultura Viva, instaurado pelo MinC em 2004, é
um exemplo reconhecido mundialmente pela exceléncia em gestdo descentralizada que ja
inspirou politicas em diversos paises (JOST, ROQUE, SCHNEIDER, 2020). Diversas
regulamentac@es existentes sobre o trabalho artistico sdo pouco monitoradas, como 0s pisos
da categoria ou a exigéncia de registro para trabalhar. O nosso Plano Nacional de Cultura
estabelece uma politica cultural consistente, com metas pensadas para o prazo de 10 anos

(BRASIL, 2010)>. A atual gestdo do governo federal, que acabou com o Ministério da

% O monitoramento do Plano Nacional de Cultura pode ser acompanhado através do seu site oficial, em
http://pnc.cultura.gov.br/.
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Cultura, também postergou a revisdo do plano em dois anos. Embora o documento tenha
valor impar para o setor cultural brasileiro, a execucdo de suas metas deixa bastante a desejar,

principalmente no periodo po6s-golpe de 2016.

O francés Denis Guénoun (2004) acredita que é urgente reordenar por completo o
teatro e suas profissdes em outro sistema, de modo a responder a necessidade do teatro hoje.
Suas proposi¢des vém no sentido de abrir a cena para a participacdo do publico, antecipando
as tendéncias da Era da Experiéncia, anteriormente apresentadas. N&o se trata de acabar com
0 teatro de representacdo, mas diversificar as possibilidades da cena. Ele faz um exercicio de

imaginar um sistema teatral ideal para a Franca:

Pelo prazer da utopia, daremos aqui um exemplo pratico. Cada teatro deveria
comportar no coragdo de seu coragdo uma Escola. [...] Estas escolas, Uteis, devem
ser multiplicadas, visto que suas capacidades ndo tém relacdo com o ritmo do
ingresso na “profissdo”. Mas viso aqui a uma Escola muito aberta, pablica, capaz de
propor uma resposta ao desejo de teatro multiforme, como ele se manifesta nos
jovens (e em outras pessoas também). [...] Deve ser possivel aprender teatro como
se pode, no geral, fazer com a musica: escolas de musica e conservatorios de
diversos niveis oferecem uma escala de formagdo que vai da iniciacdo ao
profissionalismo mais ousado. E de uma coisa assim que o teatro precisa - a0 menos
disto. [...] Esta ideia seria irrealista se o teatro fosse um gosto marginal, e se uma
ideia como essa tivesse 0 objetivo de cria-lo ou amplia-lo. Mas trata-se de responder
ao que esta ai. (GUENOUN, 2004, p. 160-161).

A utopia de Guénoun é proxima de uma velha reivindicacdo da nossa classe artistica:
0 ensino de teatro no ensino basico. Uma das metas do Plano Nacional de Cultura é incluir a
disciplina de arte em 100% das escolas piblicas de educagdo basica®, mas frequentemente as
escolas abordam apenas as artes visuais. A maioria das escolas sequer possuem professores
com formagdo especifica em artes, quem dird teatro. Aumentar o nimero de profissionais
qualificados é outra meta do Plano, mas faltam concursos publicos para professores de arte
com formacéo especifica. Ampliar o contato mediado com as artes desde a infancia poderia

até fomentar um publico para as artes, desde que se faca de forma especializada.

[Resposta 144] [...] Sinto que precisamos de investimentos federais reais na cultura,
mas ndo s para montagem de espetaculos, mas para manutencdo, circulacdo e
espacos de ensaios. Além disso, necessitamos de politicas publicas para inserir o
teatro nas escolas e proporcionar que os licenciados em teatro exercam sua
profissdo com carteira assinada.

[Resposta 30] Acredito que dentro da escola publica o ensino de teatro ndo é
valorizado, tanto por parte da administracéo da escola, tanto por parte do governo.
Dentro da escola particular é um pouco melhor. Porto Alegre tem muitos artistas e
muitos por falta de trabalho fixo em grupos ou empresas teatrais, procurando
ministrar oficinas, tornando o mercado ainda mais concorrido para os profissionais
da licenciatura. (ROCHA, 2021).

> Segundo 0 monitoramento, 77,2% das escolas ptblicas brasileiras ministravam a disciplina de arte em 2019.
Esse nimero parou de crescer e esta em queda desde 2017, quando a taxa era de 77,9%.
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Para além da escola basica, Guénoun sugere multiplicar as escolas profissionalizantes
de teatro coordenadas pelos proprios artistas, que devem incorporar a transmissdo de
conhecimentos ao seu oficio. Vimos que quase metade (49%) dos teatreiros entrevistados em
Porto Alegre também atua como professor ou oficineiro, portanto ndo seria uma grande
adaptacdo para a classe. A modificacdo maior deve ser no como o poder publico lida com as
artes, e iss0 perpassa Um COmMpromisso com a causa € uma mudanca cultural. E preciso

incentivar ndo apenas a producao artistica, mas 0 acesso a essa producao.

O financiamento dos espetaculos deve ser totalmente reorganizado: é preciso
repensar os modos e 0s caminhos da demanda social, 0s pressupostos da subvencao
publica, as possibilidades de intervencgdo e de apoio dos espectadores e das cidades.
O teatro ndo deve viver apenas da liberalidade do Estado e do consumo de algumas
reduzidas camadas sociais semiabastadas. [...] 0 que pode assumir a forma de apoio
estatal, sem duvida alguma, mas este apoio deve ser re-fundado, apoiado em alguma
outra coisa que nao ele proprio. Porque o horizonte evidente, incontestavel, da
apresentacdo publica deve ser a gratuidade. (GUENOUN, 2004, p. 159-160).

Numa perspectiva baseada no bem comum, essa nova forma de gestdo democrética da
cultura ndo deveria ser controlada apenas pelo Estado. Precisamos de uma gestdo
compartilhada que estimule o envolvimento dos trabalhadores e do publico, pois ja vimos na
primeira parte da dissertacdo a formacdo de oligarquias de tradicdo castilhista legitimadas
pelo poder estatal gaducho. Por isso é essencial uma abordagem pluralista que articule nossas
politicas culturais em todos os niveis da administracdo publica, em dialogo com entidades
internacionais e locais. Por sorte, como vimos, temos 6timos modelos brasileiros de gestdo

descentralizada e participativa que podem ser um ponto de partida.

E preciso que ndo s os governantes, mas a populacio em geral sinta a necessidade do
teatro na sociedade. Nosso governo nem sempre é um retrato fiel da populacéo, mas espelha
varias demandas sociais. Para avangarmos com nossas reivindicacdes, o publico deve ser
nosso aliado. Precisamos articular melhor nossas redes, sindicatos e organizages trabalhistas
para aumentar nosso poder de visibilidade e encontrar novos meios de comunicagdo com o

publico. E preciso conhecer nosso publico, e ampliar os estudos nessa area.

Para isso podemos observar os mecanismos de infiltracdo de outras estruturas recentes
em nossa sociedade, como as igrejas neopentecostais e 0s politicos de extrema direita. As
igrejas, por exemplo, tém uma frequéncia conhecida, um alcance desde a infancia (com as
escolas dominicais e grupos de jovens) e uma propaganda sistematizada. Essas mudancas se
constroem desde a base, isto &, as classes populares que sdo a maioria da populacdo brasileira
(VARELLA, 2021). O teatro popular € um movimento consistente ha décadas em Porto

Alegre e no Brasil. Precisamos sistematizar essas redes para amplia-las e fortalecé-las.
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Esse fortalecimento do teatro capilarizado, com base comunitaria, tem potencial para
criar novos circuitos. Ja constatamos o éxito do teatro que circula em nichos, feito pelo e para
as populacdes negra, feminina ou LGBTQIA+. Essas dindmicas partem da microrrevolucéo
como estratégia de resisténcia ao capitalismo, propondo alternativas comunitarias de
sustentacdo econdmica e social (BORGES; ELESBAO; PEREIRA, 2021). E necessario
combater a tradicdo gaucha de dar mais valor ao que é de fora e repensar o funcionamento de
instituicbes como o Departamento de Difusdo Cultural da UFRGS, que investe muito na
apresentacdo de artistas de outras localidades, mas pouco faz pela difusdo das produgdes

artisticas oriundas da propria universidade ou da cidade de Porto Alegre.

Precisamos dialogar com o publico através da nossa producdo cénica, 0 que nao
implica necessariamente simplificar a linguagem. Vemos hoje o sucesso de muitos filmes de
narrativa complexa ou jogos com mecanismos que demoram a ser aprendidos. E preciso
entender a relevancia e a obsolescéncia do suporte teatral, e a partir dai investigar o que ainda
torna o teatro necessario. H4 um movimento de buscar a diferenca na forma e ndo no
conteldo, pois o contetdo pode ser obtido em outros suportes (CANCLINI; CRUCES, 2012;

GUENOUN, 2004). O teatro precisa explorar seu diferencial como linguagem.

E se o teatro escapou, a0 menos em um sentido, a radicalidade do abalo do
modernismo [...], podemos muito bem imaginar, segundo a bem conhecida lei da
conversdo dos atrasos em avancos, que caiba a ele deslanchar a proxima dissenséo.
Para tanto, o andamento dos teatros deve ser energicamente sacudido. S&o
necessarios, admitimos, espeticulos de atores profissionais em que s6 eles
representam, desde que isto ndo esgote todas as capacidades de financiamento
social. Mas a responsabilidade estética que preside o uso dos teatros ndo pode mais
ser pensada segundo critérios de identidade. E o compartilhar que deve orienté-la, o
dialogo entre linguas inaudiveis. (GUENOUN, 2004, p. 158).

Espero que essas reflexdes possam, de alguma forma, inspirar novos futuros para o
nosso teatro e a sociedade que ele atende. Precisamos de uma revolucdo teatral. Se nos faltam
0s meios para criar novas politicas (ou simplesmente aplicar as politicas que ja garantimos),
vamos toma-los. Ndo ha demora que supere nossa sede de mudanca por um trabalho mais
sustentavel, por condi¢bes mais viviveis, por um mundo mais artistico. Vozes unidas se
fazem ouvir. Ao reimaginar todo esse sistema, apenas uma estrutura devemos manter intacta:

nossa capacidade de lembrar, de lutar e de sonhar.
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CONSIDERAG{0=S FINAIS

O que ainda nos falta dizer? A precariedade das condic¢des do trabalho teatral ja foi
bem demonstrada: ela esta nos nimeros, nas estatisticas, nos relatos de artistas e no dia a dia
da profissdo como vimos até aqui. Ela ndo é restrita ao teatro de Porto Alegre ou do Brasil,
embora esses artistas também enfrentem desafios especificos. Ela ndo é novidade, o que ha
de novo sdo as estratégias de sobrevivéncia. A cada época, nds artistas precisamos nos
reinventar e assimilar novas formas de resistir as opressfes politicas e econdmicas. Estudar
tais estratégias é também estudar a materialidade do fazer teatral — a arte da gambiarra, da

inventividade e da garra nojenta.

Nesse mundo de retdrica neoliberal, preciso desconstruir a ideia de que nosso sSucesso
profissional € uma responsabilidade individual. Historicamente, os profissionais do teatro de
Porto Alegre tém dificuldade em viver da renda artistica e por isso conciliam multiplos
trabalhos na arte e em outros campos. Isso € verdade para jovens artistas como eu e para

figuras como Sandra Dani, considerada uma das grandes damas do teatro gadcho:

Ja fiz muita coisa e continuo fazendo coisas sem ganhar nada, ganhando muito de
outra maneira. Quando eu vejo que eu quero e que é necessario, que € importante,
que eu ndo vou deixar de fazer, faco, ndo importa. Ganhando ou ndo, fiz a vida
inteira. Eu, infelizmente, raras vezes paguei as minhas contas com espetaculo, com
trabalhos em cena. Algumas vezes consegui, [...] mas isso é raro. Rarissimo.
(DANI, 2021).

Para muitos, 0 mercado de ensino de teatro € uma opg¢do mais rentavel e estruturada
do que o proprio mercado teatral. A formacdo em teatro ndo serve apenas para capacitar 0s
trabalhadores do teatro profissional, mas também para dar-lhes a subsisténcia. Esta é apenas
uma das muitas adaptacdes que os artistas engendram para sobreviver fazendo arte. Criam
mercados, trabalham em rede, inovam e teatralizam o mundo como forma de resisténcia. Mas
nem por isso escapam das armadilhas do capitalismo, que também se teatraliza ao reproduzir

globalmente uma crescente precarizacdo do trabalho tal qual a do nosso setor.

E quando ndo problematizamos nossos meios de producio que somos mais facilmente
cooptados pelo trabalho exploratério, tonando-nos “um trabalhador flexivel, versatil,
facilmente adaptavel; além de rebelde, inventivo, internamente motivado, e que sobrevive
bem a economias incertas ou a situagdes de risco e competi¢do” (PRANGE, 2013, p. 9).
Somente com esta pesquisa entendi 0 quanto até o nosso teatro politico e revolucionario

também reproduz o modelo capitalista predatério que tentamos combater (KUNST, 2015;
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WIKSTROM, 2016). Precisamos ir além da resisténcia, onde somos fervidos aos poucos e

nos resta cada vez menos. O teatro precisa ser ativo na busca por novos espacgos ha sociedade.

Fazer do teatro uma arte de resisténcia [é uma tese] digna de pena porque é uma
resisténcia de opereta: nestes Ultimos tempos, resiste-se nos coquetéis de estreia,
uma taga de champanhe na méo, para se consolar da falta de centralidade do teatro,
pensamento generalizado no qual se disfarga o despeito por ser mantido nos confins
de uma notoriedade cujo centro se desejaria ocupar. (GUENOUN, 2004, p. 146).

O caminho mais facil para mim seria aceitar que esse modelo econémico destruiu de
vez com o teatro e que preciso fazer outra coisa da vida. Mas minha paixao pelo teatro é
maior que isso. E acredito que a sua também, vocé que segue lendo e buscando caminhos
apos tantas paginas. Temos fé (e evidéncias) na poténcia do teatro para construir um mundo
melhor. O setor cultural tem uma importancia estratégica para 0 bem-estar da sociedade.
Nossos saberes sdo valiosos para a comunidade. A cultura € um poderoso instrumento da
democracia. Precisamos reconhecer nossas vantagens e remodelar o imaginario que a
sociedade brasileira tem dos artistas, superando aqueles clichés de glamour ou vadiagem,

para reconquistar seu apoio atraves do dialogo transversal.

Precisamos ainda estudar mais os trabalhadores da cultura e suas dindmicas de
trabalho, para assim estruturar politicas publicas adequadas & nossa realidade. E gritante a
falta de estudos de grande escala quando comparado a outras areas de menor expressao.
Desta forma, poderiamos contribuir para qualificagdo de empreendimentos e jovens
profissionais da nossa area. Sem medo das pautas econdémicas no teatro, é preciso fomentar
um caminho profissionalizante que leve a autonomia empreendedora para fora de um
contexto individualista, liberal e meritocratico (JOST; ROQUE; SCHNEIDER, 2020). Esse
discurso de autonomia se insere numa légica comunitéaria, afinal “a carreira nao ¢, jamais,
unicamente o fruto da sorte, da criatividade, dos talentos ou da competéncia, ela é também o
produto de um tecido de relagdes” (CHANLAT, 1995, p. 75).

Se uma insatisfagdo com as lacunas da minha formacgdo motivou esta pesquisa, nunca
desacreditei nas nossas instituicfes. As escolas de teatro congregam as novas geracdes de
profissionais, portanto sdo estratégicas na producdo e disseminacdo destes conhecimentos.
Elas exercem uma forte influéncia sobre o mercado teatral, que deve ser considerada na
elaboracdo dos seus curriculos, ou seguiremos alienados deste processo. Nao é construtivo
ignorar nossa precariedade em favor de uma formacéo para um mercado ideal. Um curriculo
que privilegia tdo somente as habilidades artisticas ndo responde as atuais necessidades

imediatas de sobrevivéncia dos artistas em nosso contexto.
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Isso ndo significa que todos os problemas do nosso mercado possam ser solucionados
pelas escolas. As desigualdades econémicas do mercado teatral sdo verificadas mundialmente
ndo por conta de um ensino desatualizado, mas como reflexo do modelo de producéo
capitalista. O sucesso profissional das artes ndo depende tanto da distribuicdo desigual de
conhecimento, mas sim da concentragdo desigual de riquezas e do capital social decorrente
desse poder econdmico. “Consequentemente, ndo poderia a educag@o corrigir aquilo que se
edifica na propria estrutura econdmica existente” (AGUIAR, 2012, p. 17). Como vimos, a
formacéo acaba tendo pouca relagdo com o sucesso ou fracasso profissional dos profissionais
de teatro (BORGES, 2010; BORGES; PEREIRA, 2012; MENGER, 2012).

Segundo a Otica liberal, o sistema educacional teria um papel de gerar
oportunidades de ascensdo social, garantindo a "igualdade de oportunidades”. Esse
discurso ndo se sustenta, pois o desenvolvimento de uma nagdo se da por um
conjunto de fatores, e a educagdo escolar ndo pode ser encarada como panacéia para
todos os males. Nao bastaria apenas o investimento na formacéo e qualificacdo da
forga de trabalho, para haver um maior acesso a riqueza produzida por parte da
populacdo. A possibilidade de distribuicdo desta riqueza depende, exclusivamente,
de uma mudanga das relac6es de poder e de uma modificagdo radical do sistema de
producdo (AGUIAR, 2012, p. 24).

Embora seja um cenario desanimador, a minha intencdo com este trabalho ndo é
espalhar uma desesperanca paralisadora. E inspirar acdo. “A teoria pode ser transformadora e
libertadora, pode vir de um lugar de dor de todos nés que sofremos com a opressdo e
dominacdo, e oferecer-nos palavras e estratégias de cura” (HOOKS, 2013). Estou terminando
de escrever esta dissertacio em 2021. E um momento sombrio que parece ndo ter mais fim.
Apbs anos de desmonte generalizado em todas as esferas, estamos vivendo um governo
desastroso que nesta pandemia foi responsavel por mais de 600 mil mortes. Espero que este
relato logo fique datado. Essa onda catastréfica pode ser lida como um periodo de backlash™,
ap6s tantas conquistas sociais no inicio do século XXI. E preciso ter paciéncia historica, o
que ndo € sinbnimo de resignacdo. Sabendo que estes momentos sdo ciclicos, precisamos
trabalhar o quanto antes para que 0s nossos direitos sejam tidos como garantias inegociaveis.

N&o deixo de esperancar.

Mesmo com todos os obstaculos impostos pela pandemia nos Gltimos dois anos, fico
feliz em retrospecto ao avaliar as realizacbes que este trabalho j& possibilitou: gerei debates
sobre mercado de trabalho artistico em atividades da graduacéo e pos-graduagdo da UFRGS;

aprendi novas ferramentas de gestdo que pude traduzir para a producdo cultural; com a

O efeito backlash é uma teoria de que todo avanco progressista gera também um rebote, uma reagdo
conservadora. Cada vitoria vem com um retrocesso em resposta, 0 que contesta toda a no¢do de avango numa
perspectiva de curto prazo (RADIO NOVELO, 2021).
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startup Platd Cultural, criamos um laboratério para compartilhar estas ferramentas com
jovens criativos na UFRGS, participamos do Cocreation Lab® e levamos nossos projetos
para o nivel global, trabalhando com teatro em acdes para o desenvolvimento social; fui
semifinalista do Desafio Tetrix>’ em 2020; contribui para a concepgdo do topico especial
Viver de Arte? no PPGAC/UFRGS. E muitas outras a¢es ndo tiveram o mesmo éxito, mas

foram igualmente construtivas nesse processo.

Comecei minha pesquisa movido por um sentimento de despreparo. Percorri diversos
espacos que me eram estranhos em busca de respostas — em contato com economistas,
engenheiros, gestores, empreendedores e demais profissionais desse outro mundo dos
negocios. E também segui fazendo teatro, o que € sempre uma descoberta. A0S poucos
percebi que esses dois mundos ndo eram tdo distantes assim, e se cruzavam em diversos
momentos. Encontrei nesse didlogo a provocacdo para pensar outros modos de fazer um

teatro mais aberto:

Para enxergar o teatro como uma forma de arte, temos de ser capazes de agir nesse
espirito de empatia. Mas no globalizado mundo atual, nos vemos imersos no
comércio, no mercado e, talvez em consequéncia disso, nos vemos em conflito. No
mundo utilitario, ndo somos apenas artistas, somos produtores também. Cada um
de nds tem dentro de si um produtor e um artista. Devemos tomar cuidado para que
um ndo domine o outro. O produtor precisa proteger o doador e saber quando e
como lhe dar espaco e liberdade. O doador tem de ceder lugar ao instinto de
sobrevivéncia nos momentos certos. Os dois precisam ter seu espacgo e autonomia.
Como sobreviver no mercado e ainda assim fazer arte? (BOGART, 2011, p. 15).

Esta foi a minha trajetdria. O que defendo aqui ndo é uma solucdo magica e definitiva
para todas as carreiras no teatro, mas a hipotese de que um estudo sistematizado dos desafios
e das ferramentas do mundo do trabalho possa proporcionar aos jovens artistas uma
preparacao pratica e psicologica para desde cedo enfrentar essa situacdo. O neoliberalismo
implica que somos o maior responsavel pelo nosso sucesso. Ndo somos. Nossa maior

responsabilidade é cidada, de ndo nos alienarmos destes processos.

E a responsabilidade que nés temos também é de uma natureza performativa. Com
isso quero dizer que, ao apontar situactes de exploragdo, ou poluicdo de dados, ou
apropriacdo de dados e predagdes capitalistas, nds estamos, de certa forma, criando
também uma consciéncia social acerca desses topicos. NOs estamos ajudando
sindicatos, organizagGes de trabalhadores, poderes politicos e governos a estarem
cientes disso, e provavelmente a criar melhores politicas e regulamentagGes.
(CASILLI, 2019).

* A maior pré-incubadora do Brasil, originada na Universidade Federal de Santa Catarina. O Cocreation Lab
funciona como um laboratério colaborativo para desenvolver empreendimentos nas areas da economia criativa.
> Desafio universitario organizado pela VTEX, uma multinacional brasileira de tecnologia de e-commerce.
Recebeu naquele ano o titulo de maior desafio universitario do mundo, pelo Guinness World Records.
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Seja como for, precisamos dialogar, compartilhar estratégias e articular revolugdes.
Conhecer nossa cultura, sistema e mercado teatral pode ajudar os teatreiros a entender seu
lugar dentro do nosso campo, e a embasar acGes que qualifiguem seu trabalho junto ao
publico que melhor responda aos seus interesses artisticos. O teatro precisa ser repensado
como linguagem para responder as urgéncias do publico de agora. Precisamos reconquistar
nossa sustentagcdo social como movimento junto a sociedade civil, angariando companheiros
na luta pela manutencdo dos nossos direitos. Lutar pelas nossas condicGes e pelo nosso
reconhecimento na sociedade ¢ um trabalho coletivo. O teatro se fortalece quando avangamos
juntos. Nés nos fortalecemos quando avangamos com a nossa missdo: diariamente criar um

mundo mais justo, artistico e sustentavel para todos.
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Em anexo, nas proximas paginas, consta uma representacdo na integra do questionario
Trabalho e Formacéo no Teatro de Porto Alegre (2010-2020), realizado no ambito desta
pesquisa entre margo e abril de 2021. O formulério foi originalmente veiculado de forma

digital através da plataforma Google Forms.

O documento é composto por uma apresentacao da proposta da pesquisa, um termo de
consentimento e 43 perguntas divididas em quatro secdes tematicas, respectivamente
denominadas: Dados demograficos; Atividade profissional; Formacao profissional em teatro;

e Mercado de trabalho. As 157 respostas recebidas foram processadas de forma anénima.



Formacao e Trabalho no Teatro de Porto Alegre
(2010-2020) - PPGAC/UFRGS

014, convidamos vocé a participar de uma pesquisa sobre experiéncias diversas na
formacao e pratica profissional no teatro porto-alegrense.

Os dados coletados integrarao a pesquisa de mestrado realizada por Thainan Rocha, sob
orientagdo do Prof. Dr. Walter Lima Torres Neto, no Programa de P6s-Graduagdo em Artes
Cénicas da UFRGS. Tal pesquisa busca compreender como as diferentes trajetérias de
formacao teatral influenciam na insergao de jovens artistas no mercado de trabalho.

Sua colaboracgao vai estar ajudando o desenvolvimento da pesquisa na area de Artes
Cénicas.

O resultado desse levantamento ficara disponivel ao publico e podera servir de referéncia
para agOes voltadas a comunidade artistica.

Se vocé se afastou do teatro ou de Porto Alegre, sinta-se a vontade para responder ainda
assim. Essa pesquisa observa o teatro de POA e todos 0s seus agentes na ultima década.

Antes de comecar, algumas informacgdes importantes:

1) A pesquisa é totalmente anénima;

2) As questdes com dados objetivos sédo obrigatérias, para que possamos tragar um
panorama mais fundamentado;

3) As questdes com dados reflexivos sdo opcionais, e suas opinides sdo valiosas para a
articulagao desta pesquisa;

4) Procure preencher da maneira mais espontanea e sincera possivel.

0 tempo médio de resposta é de 10 minutos.

Sua participacao é muito importante para este projeto de pesquisa.
Muito obrigado!

*Qbrigatorio

Consentimento em participar desta pesquisa

Estou ciente dos procedimentos e objetivos desta pesquisa e consinto em participar deste estudo.

Marcar apenas uma oval.



DADOS
DEMOGRAFICOS

2. ldade*

3. Género*

Nessa primeira etapa, coletamos dados demograficos para tentar desenhar
o perfil das trabalhadoras e trabalhadores do teatro em Porto Alegre.
Diferentes estudos ja foram realizados sobre esse tema, principalmente em
menor escala. Nosso objetivo é mapear a trajetdria de artistas com
diferentes perfis demograficos em sua formacgao e atividade profissional no
teatro, identificando os maiores avangos e obstaculos que esses agentes
enfrentam.

Considera-se "cis" os individuos que se identificam com o sexo bioldgico, "trans" os que nao se
identificam com o sexo bioldgico, e "ndo binario" os que nao se identificam com padrdes binarios.

Marcar apenas uma oval.

Homem cis

Homem trans
Mulher cis

Mulher trans

Nao binario

Prefiro ndo informar

Outro:

Corouraca *

Marcar apenas uma oval.

Amarela
Branca
Indigena
Parda
Preta

Outro:



5. Cidade natal *

6. Escolaridade *

Marque o maior grau de escolaridade que vocé CONCLUIU.

Marcar apenas uma oval.

Fundamental incompleto
Ensino fundamental

Ensino médio

Ensino técnico

Ensino superior
Especializacdo/Pds-graduacéo
Mestrado

Doutorado

7. Escolaridade dos pais *

Marque o maior grau de escolaridade que sua méae ou seu pai CONCLUIU.

Marcar apenas uma oval.

Fundamental incompleto
Ensino fundamental

Ensino médio

Ensino técnico

Ensino superior
Especializagdo/Pds-graduacao
Mestrado

Doutorado



8. Vocé possui artistas de teatro na familia? *

Marcar apenas uma oval.

Na segunda etapa, questionamos sobre a sua situagao profissional.
ATIVIDADE Assim, buscamos entender os principais desafios e percepgdes de artistas

PROFISSIONAL teatrais atuantes em Porto Alegre.

9. Vocé exerce profissao artistica? *

Selecione todas as que vocé exerce. Considera-se "artistica" as profissdes diretamente inseridas no setor
produtivo da arte.

Marque todas que se aplicam.

Atriz/Ator

Diretor(a) de teatro
Produtor(a) cultural
lluminador(a)

Criador(a) de trilha sonora
Figurinista

Cendgrafa/o
Dramaturga/o

Técnica/o de luz
Técnica/o de som
Técnica/o de video

Nao exergo profissao artistica

Outro:



10. Vocé exerce profissao para-artistica? *

Selecione todas as que vocé exerce. Considera-se "para-artistica" as profissdes relacionadas a arte,
mas filiadas a outros setores produtivos (educagédo, administragéo publica, prestagdo de servigos,
jornalismo, etc.)

Marque todas que se aplicam.

Professor(a) de artes no ensino bdasico
Professor(a) de artes no ensino superior
Professor(a) de artes em cursos livres
Pesquisador(a) académico em artes
Gestor(a) de sala de espetéaculos
Gestor(a) de cultura no funcionalismo publico
Cargo em 6rgédos de cultura do funcionalismo publico
Nao exerco profissdo para-artistica
Outro:

11. Vocé exerce profissao fora do meio artistico? *
Marcar apenas uma oval.
Sim

Nao

12.  Com que idade comecou a trabalhar com teatro? *

13. Com que idade fez seu primeiro trabalho remunerado no teatro? *

Se vocé ainda néo realizou um trabalho remunerado, favor indicar "NUNCA".



14. Participa de algum grupo ou companhia teatral? *
Marcar apenas uma oval.

Sim, participo de um grupo
Sim, participo de varios grupos

Nao

15. Ja considerou abandonar sua profissao artistica? *

Marcar apenas uma oval.

Sim, mas nunca abandonei de fato
Sim, e ja abandonei por até 1 ano
Sim, e ja abandonei por mais de 1 ano

Nao

16. A profissao artistica € sua principal fonte de renda? *
Marcar apenas uma oval.
Sim

Nao

17. Vocé € a principal fonte da sua renda familiar? *

Marcar apenas uma oval.



18. Possui registro profissional como artista (DRT)? *

Marcar apenas uma oval.

19. Possui cadastro como Pessoa Juridica (CNPJ) para sua atividade artistica? *

Os tipos mais comuns de CNPJ utilizados por artistas sdo MEI (Microempreendedor individual), ME
(Microempresa), Associagoes, etc.

Marcar apenas uma oval.

20. Participa do SATED ou outras instancias de representacao trabalhista? *
Marcar apenas uma oval.

Sim

Nao

. Na terceira e penultima etapa, analisamos as suas percepgdes e
FORMACAO experiéncias de formagao no teatro.
PROFISSIONAL EM Assim, busc.amosﬂcompr.ee‘nder como esses dados se relacionam
com a sua situagdo profissional, e vice-versa.
TEATRO



21.  Como vocé realizou sua formacao em Teatro? *
Considere aqui seus cursos CONCLUIDOS ou EM ANDAMENTO.

Marque todas que se aplicam.

Na pratica, inserido em um teatro de grupo
Cursos livres, oficinas, workshops

Curso de Formacgao em Escola Privada
Curso Técnico

Graduagao em Teatro ou Artes Cénicas
Especializacdo/Pds-Graduacgdo na area
Mestrado na area

Doutorado na area

Outro:

22. Vocé considera que esses cursos estao adaptados a realidade da profissao
teatral? *

Marcar apenas uma oval.

Nada adaptados Muito adaptados

23. Vocé fez algum Curso Extensivo de Formacao de Atores? *

Marque todas que se aplicam.

Graduagao em Teatro na UFRGS
Graduagao em Teatro na UERGS
Graduagao em Teatro na UFSM
Graduagao em Teatro na UFPEL

Curso de Formacgao da Actemus

Curso de Formagéao da Casa de Teatro
Curso de Formagéao do Depdsito de Teatro
Curso do Formacgdo do NEELIC

Curso de Formagao no TEPA

Curso de Formacgao na Terreira da Tribo
Nao

Outro:



24. Vocé trabalhou com teatro no decorrer da sua formagao? *

Marcar apenas uma oval.

25. Quais pontos vocé considera FORTES na sua formagao? *

Marque todas que se aplicam.

Atuacao cénica

Praticas corporais

Praticas vocais

Diregdo cénica

Producgéao e gestao de projetos teatrais

Estudos de dramaturgia

Teoria e historia do teatro

Licenciatura e ensino do teatro

Etica teatral

Legislagao teatral

Concepgao de elementos visuais (Figurino, cendrio, iluminagdo, maquiagem)
Operagao técnica de elementos visuais (Figurino, cendrio, iluminagédo, maquiagem)
Formacgao de grupos ou redes de trabalho

Outro:



26. Quais pontos vocé SENTIU FALTA na sua formagao? *

Marque todas que se aplicam.

Atuacao cénica

Praticas corporais

Praticas vocais

Diregdo cénica

Producgéao e gestao de projetos teatrais

Estudos de dramaturgia

Teoria e historia do teatro

Licenciatura e ensino do teatro

Etica teatral

Legislacao teatral

Concepgao de elementos visuais (Figurino, cendrio, iluminagdo, maquiagem)
Operagao técnica de elementos visuais (Figurino, cendrio, iluminagédo, maquiagem)
Formacgao de grupos ou redes de trabalho

Outro:

Nas proximas questodes, avalie a importancia de diferentes fatores para a sua
insercao profissional no Teatro:

Considere:

1= Nada importante

2 = Pouco importante

3 = Importante

4 = Muito Importante

5 = Extremamente Importante

27. Qual aimportancia da EXPERIENCIA DE PALCO para a insercao profissional na

area? *

Marcar apenas uma oval.

Nada importante Extremamente importante



28. Qual a importancia dos CURSOS DE TEATRO para a insercao profissional? *

Marcar apenas uma oval.

Nada importante Extremamente importante

29. Qual aimportancia do CONTATO COM COLEGAS para a insercao profissional? *

Marcar apenas uma oval.

Nada importante Extremamente importante

30. Qual aimportancia do CONTATO COM FIGURAS CONSAGRADAS para a
insercao profissional? *

Marcar apenas uma oval.

Nada importante Extremamente importante

31. Qual aimportancia da PARTICIPACAO EM UM GRUPO DE TEATRO para a
insercao profissional? *

Marcar apenas uma oval.

Nada importante Extremamente importante



32. Qual aimportancia da PARTICIPACAO EM SINDICATOS para a insercéo
profissional? *

Marcar apenas uma oval.

Nada importante Extremamente importante

33. Como vocé considera que sua formacao lhe preparou para a insercao
profissional na area?

A quarta e ultima etapa quer saber suas percepg¢des sobre trabalhar com
teatro em Porto Alegre.
MERCADO DE Isso serve para entendermos onde nossos artistas se situam e como

TRABALHO enxergam o mercado local.

34. Como vocé vé o mercado de trabalho de teatro na regido de Porto Alegre?



35. Vocé se vé crescendo profissionalmente em Porto Alegre? *

Marcar apenas uma oval.

36. Quais modalidades sao mais proximas do tipo de teatro com que vocé
trabalha? *

Marque todas que se aplicam.

Teatro de arte
Teatro de rua

Teatro politico
Teatro experimental
Teatro de formas animadas
Teatro do oprimido
Teatro para criangas
Teatro comercial
Stand-up comedy
Teatro musical
Teatro-empresa
Performance art
Intervengao urbana

Outro:

37. Em média, em quantos projetos teatrais vocé se envolve anualmente? *

38. Em média, quanto tempo dura o processo de criagao dos projetos (em meses)?

*



39. Em média, quantas apresentacdes vocé faz com cada projeto? *

40. Vocé ja considerou se mudar para outro estado/pais em busca de melhores
oportunidades profissionais nas artes? *

Marcar apenas uma oval.

Sim, mas nunca concretizei

Sim, e ainda pretendo ir no futuro
Sim, ja fui e atualmente resido fora
Sim, ja fui e acabei voltando

Nao

41. Como vocé avalia as politicas publicas para o setor teatral em Porto Alegre?

Pode se levar em consideragao as politicas de financiamento, circulagdo, descentralizagédo, formagéao
de plateia e afins, sejam do governo municipal, estadual ou federal.

42. Como voceé sentiu o impacto da pandemia sobre o seu trabalho teatral?

Pode se levar em consideracao os efeitos do distanciamento social, os editais de auxilio pela Lei Aldir
Blanc e a disseminagao do teatro online.



43. Quais tendéncias vocé enxerga para o futuro dos trabalhadores teatrais em
Porto Alegre?

44. Algo mais que vocé deseje compartilhar?

Sua contribuicao fez a diferenca. Muito obrigado!
Sinta-se livre para compartilhar esse estudo com mais colegas do teatro. Vai ser um grande apoio :)

Se vocé deseja receber atualizagdes sobre os resultados dessa pesquisa, seu andamento ou publicacdes,
pode enviar uma mensagem para thainaninbox@gmail.com

Este conteudo néo foi criado nem aprovado pelo Google.
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