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RESUMO

Este estudo buscou compreender como uma organizacgao cultural do Rio Grande
do Sul desenvolve a pratica do teatro a partir da enculturacdo dos elementos
institucionais. Para tanto, utilizei um estudo de caso no Art&Vida por meio de uma
pesquisa qualitativa com dados coletados por fontes documentais, entrevistas e
etnografia. A anadlise dos dados se deu por meio de analise narrativa. A
recursividade € um processo de desconstrugao de significados institucionalizados
e de promulgacao dos elementos institucionais. Assim, a partir da compreensao
das légicas institucionais como uma troika entre sujeito, praticas e objetos, mediada
por um bem e seus valores, foi possivel identificar como a recursividade ocorre por
meio da enculturacdo. Desta forma, foi possivel identificar que o Art&Vida
enculturou diferentes légicas institucionais, dispondo os elementos institucionais
nos niveis declarados e ndo declarados. No nivel declarado o teatro € conduzido
por meio de simbolos e atitudes, enquanto no nao declarado é uma representacao
e compdbe as habilidades e esquemas dos atores. A partir da enculturagdo o
Art&Vida modificou o significado dos elementos institucionais e formou uma logica
institucional hibrida, a qual denominei de teatro interiorano. Assim sendo, a
recursividade gera uma atribuicdo de significados para atender as necessidades da
comunidade local. Este estudo contribui ao destacar que embora as instituicdes
sejam estaveis, existe abertura para a agcdo por meio da interpretacdo. Como
pesquisas futuras sugere-se compreender como a enculturagdo pode produzir
diversas logicas institucionais hibridas.

Palavras-chave: Logicas Institucionais; enculturagéo; recursividade; teatro.



ABSTRACT

This study sought to understand how a cultural organization in Rio Grande do Sul
develops the practice of theater based on the enculturation of institutional elements.
For that, | use a case study in Art&Vida through a qualitative research with data
collected by documentary sources, interviews and ethnography. Data analysis was
carried out through narrative analysis. Recursion is a process of deconstructing
institutionalized meanings and promulgating institutional elements. Thus, from the
understanding of organic logics as a troika between subject, practices and objects,
mediated by a good and its values, it was possible to identify how recursion occurs
through enculturation. In this way, it was possible to identify that Art&Vida embodied
different organic logics, having structural elements at declared and undeclared
levels. At the stated level the theater is controlled through symbols and attitudes,
while the unstated is a representation and comprises the abilities and schemes of
the actors. Based on enculturation, Art&Vida changed the meaning of institutional
elements and developed a hybrid institutional logic, which | called countryside
theater. Therefore, recursion generates an attribution of meanings to meet the
needs of the local community. This study contributes by highlighting that although
institutions are stable, there is openness to action through interpretation. As future
research, it is suggested to understand how enculturation can produce different
hybrid institutional logics.

Keywords: institutional logic; enculturation; recursion; theater.
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1. INTRODUGAO - PROLOGO

Nos ultimos anos as pesquisas cientificas tém dado atengao as organizagoes
culturais em virtude das contribuicdes simbolicas e criativas que fornecem para as
sociedades contemporaneas (Santos & Davel, 2022). As organizagdes culturais
podem ser consideradas entidades fluidas (Burrell, 1988; Law, 2007; Cavalcanti &
Alcadipani, 2013) constituidas por um conjunto de praticas — forma de
financiamento, produgado cultural e atividades administrativas - relacionadas ao
teatro, cinema, dancga, musica, circo e artes plasticas.

A partir da virada cultural nos anos de 1990, as organizagdes culturais
passaram a ser conhecidas como industrias criativas. Em alguns paises formam o
denominado setor cultural que representa parte expressiva da economia local
(Segers & Huijgh, 2006). No Brasil, o setor cultural movimenta empregos e contribui
para a economia. De acordo com o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatisticas
(IBGE) no ano de 2019 esse setor apresentou um valor adicionado de R$ 256.000
milhdes e empregou 2,8 milhdes de pessoas em todo o Brasil. Embora tenha sido
fortemente afetado pelas restricbes da pandemia da Covid19, no ano de 2021 esse
setor apresentou crescimento, contribuindo com 5,7% das vagas de trabalho.

Apesar da relevancia que as organizagdes culturais apresentam social e
economicamente (Bendassolli, Wood Jr, Kirschbaum & Cunha, 2009), identifiquei
que as artes tém sido pouco abordadas nos estudos organizacionais, constituindo
um campo de estudos a ser explorado. Alguns exemplos nesta area incluem o
estudo de Kirschbaum, Sakamoto e Vasconcelos (2014) no campo empirico da
danga contemporanea e na improvisagcdo, a investigagdo de Kirschbaum e
Gorenstein (2019) no campo da bossa nova, Oliveira e Mello (2016) no campo do
circo contemporaneo e o estudo de Possas e Medeiros (2016) a respeito do
sensemaking no teatro.

Santos e Davel (2021) e Santos e Helal (2018) sugerem aos pesquisadores
das diversas areas do conhecimento conduzirem seus estudos no campo das artes,
especificamente as organizagdes culturais. Para os autores mencionados neste
paragrafo, essas organizagbes carecem de explicagdes que considerem o
relacionamento e a agdo mutua entre individuos, organizagdes culturais e o

contexto institucional. Pesquisadores como Flach e Antonello (2011) e Santos e
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Davel (2021) apontam uma lacuna tedrica e empirica em compreender como as
organizacgdes culturais desenvolvem suas praticas ao se relacionarem com o
contexto institucional.

Alguns indicios encontrados na literatura, especificamente a respeito da
pratica teatral, reforcam este argumento, por exemplo, Chiari e Braga (2019)
discutem o denominado teatro do oprimido e relatam como a pratica teatral
preocupa-se com a politica institucional. Nesta obra, as autoras, embora nao
avancem empiricamente, buscam retratar como o teatro incita discussdes que
podem tornar a sociedade menos excludente e preconceituosa, apontando para a
institucionalizacdo destes temas nas praticas culturais.

Ja a pesquisa conduzida por Souza (2020) reforca o estudo das
organizagdes culturais de teatro e sua relagao com o contexto institucional por meio
das discussdes sobre raga, argumentando que se trata de um racismo
institucionalizado sob a légica da branquitude. Tal institucionalizacédo leva a
incorporagao de uma logica de teatro europeu que nao capta as manifestagées
culturais de outros povos. Um exemplo sao as representagdes dos rituais indigenas
e africanos que nao incorporam a complexidade que estas culturas possuem ao
representa-las por meio da pratica do teatro.

Os exemplos de pesquisas citadas nesta introducao (Chiari & Braga, 2019;
Souza, 2020) e outros estudos (Oliveira & Mello, 2016) discutem e reforgam como
as organizagdes culturais e suas praticas devem ser compreendidas em sua
relacdo com o contexto institucional. Além desta constatacéo, as pesquisas nesta
area retratam o papel das organizacgdes e as praticas culturais, como o teatro, para
alterar significados institucionalizados.

Desta forma, concordo que a compreensao adequada das organizagoes
culturais é possivel somente ao situa-las em um contexto institucional,
considerando a capacidade de refletir sobre paradigmas sociais e modificar
elementos institucionalizados enquanto organizagbes culturais desenvolvem a
pratica do teatro.

Ao estudar a histéria do teatro brasileiro e a formacéo das primeiras
organizagdes culturais no Brasil colonial, € possivel observar que a pratica teatral
convive com ldgicas institucionais distintas e até mesmo contraditorias, como a

l6gica do teatro colonial e do teatro religioso (Barroso, 2018; Prado, 2012,
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Hernandes & Faria, 2013; Faria, 2012). Assim sendo, compreendo que um caminho
promissor para compreender a pratica do teatro e as organizagdes culturais esta
na abordagem das logicas institucionais no campo cultural.

A abordagem das l6gicas institucionais explica o surgimento e mudanca de
padrées historicos socialmente construidos por meio da heterogeneidade de
praticas, inclusive nas organizagdes (Thornton & Ocassio, 2012; Zanin & Cunha,
2020). Pesquisas nessa area tém discutido, por exemplo, como as organizagoes
respondem a determinadas logicas e compdem o repertério de praticas (Teixeira,
2012; Paiva & Brito, 2018). Compreendo as praticas como sociais em um campo
institucionalizado,

As ldgicas institucionais constituem uma troika entre objeto, praticas e
sujeitos duplamente conectados, em que os atores participam ativamente do
contexto institucional (Friedland, Morh, Roose & Gardinali, 2014). O termo troika
significa um conjunto formado por trés elementos. Na obra de Friedland, Morh,
Roose e Gardinali (2014) um destes elementos sdo os objetos institucionais, os
quais sdo desempenhados nas praticas por meio de denominagdes especificas. Ja
as praticas se referem a simbolizagbes e desempenhos destes objetos. Por fim, os
sujeitos sdo movidos por um valor particular e podem ser atores em um
determinado contexto.

Friedland e Arjaliés (2021) avancam neste conceito demonstrando
possibilidades de investigagado empirica ao descrever:

Uma légica institucional é, portanto, uma gramatica de praticas de valoragao,
regularidades e regras, ou convengdes pelas quais esses momentos de
valoragao sao constituidos e coerentes, suas relagdes internas e externas,
as condicdes e consequéncias de sua eficacia.

Para isso, os autores (Friedland & Arjaliés, 2021) destacam que as
dimensdes materiais e ideais de uma ldgica institucional precisam ser melhor
compreendidas, especialmente ao considerar que produzem um bem por meio da
troika. Por exemplo, o valor de mercado pode ser compreendido como um bem
desenvolvido pela pratica mercadoldgica.

Enquanto as légicas atuam por meio de praticas que dependem de fatores
externos e internos, “um regime instrumental, uma organizagao pratica de meios

significativos para um fim, um fim imanente aos préprios meios” (Friedland &
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Arjaliés, 2021, p. 46), por outro lado também atuam nas crengas movida por valores
que mantém a sua existéncia.

Picheth e Crubellate (2019) operacionalizam esses conceitos em seu estudo
a respeito da renaturalizagcdo da maternidade. Na légica institucional denominada
de ‘Natural’, os autores identificam os sujeitos como mulheres, parteiras e redes de
mulheres. O parto normal, domiciliar e o aleitamento materno sao praticas,
enquanto os objetos s&o o nascimento como um evento natural, o saber transmitido
de geracado em geragao e a maternidade como oficio da mulher. Embora os valores
e bens ndo sejam abordados no estudo mencionado, os autores permitem
compreender empiricamente o conceito proposto por Friedland, Morh, Roose e
Gardinali (2014).

O conceito de légica institucional apresentado por Friedland, Morh, Roose &
Gardinali (2014) e revisitado por Friedland e Arjaliés (2021) sera utilizado nesta
tese, pois considera que atores, praticas e sujeitos se relacionam com as
instituicbes enquanto infundem valores nesta relagdo. Sob esse ponto de vista,
existe uma possivel recursividade que ocorre quando eventos passados sao
codificados e significados no momento presente (Cloutier & Langley, 2013). Em
seguida, esses eventos podem ser ressignificados para o presente e futuro,
rompendo com estruturas legitimadas do pensamento e da tomada de decis&o por
meio das relagbes que atores, praticas e sujeitos desenvolvem com o contexto
institucional (Picheth, 2016; Deroy & Clegg, 2014; Giddens, 2003).

1.1 DEFINICAO DA LACUNA TEORICA E DA PROBLEMATICA DA PESQUISA -
CONFLITO

Este estudo foi desenvolvido a partir de uma lacuna empirica demonstrada
na secao anterior — o desenvolvimento da pratica do teatro em organizagbes
culturais considerando o contexto institucional. Contudo, ao abordar a pratica teatral
a partir das logicas institucionais, uma possivel relagao entre o contexto institucional
e a pratica devem ser consideradas a partir da relacéo entre estrutura e acao.

O conceito proposto por Friedland e Arjaliés (2021) como uma gramatica de
praticas de valoracgéao, regularidade e regras refor¢a o que Guiddens afirmou como

dualidade da estrutura social e a agdo. O estudo seminal de Friedland e Alford
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(1991) sobre logicas institucionais, trouxe essa discussdo e algumas indagagdes
ao mencionar que os estudos nesta area deveriam considerar a relacéo,
possivelmente recursiva, entre a sociedade e o contexto institucional.

A recursividade foi abordada por Guiddens (2003) ao explicar a dualidade
da estrutura social, afirmando que as escolhas dos atores sao sempre
condicionadas a uma estrutura. E outras palavras, a estrutura social, como as
instituicdes, conduzem a escolha dos atores tornando-se restritivas e
possibilitadoras ao mesmo tempo. Tal processo enfatiza que o espacgo social € uma
reconstituicdo dos eventos do passado.

Contudo, a compreensao deste processo recursivo tem sido abordada de
forma incompleta nos estudos neoinstitucionais e apresenta contradigbes na
abordagem das légicas institucionais, assim como afirmam Zanin e Cunha (2020)
se tornou um conflito nos estudos da area. Isso tem incentivado pesquisas a
respeito do tema a retomarem o que €, de fato, a recursividade na compreensao
das logicas institucionais (York, Hargrave & Pacheco, 2016; Cloutier & Langley,
2013; Picheth, 2016; Zanin & Cunha, 2020). York, Hargrave e Pacheco (2016), por
exemplo, destacam que a recursividade € um processo complexo pelo qual as
acdes organizacionais e as condigdes do campo exercem influéncia nas
instituicdes. Contudo, o conceito apresentado pelos autores prevé a necessidade
de eventos significativos. Em contrapartida, os estudos de Cloutier e Langley
(2013), Picheth e Crubellate (2019) demonstram empiricamente que a existéncia
de recursividade prescinde de eventos significativos e ocorre por meio das praticas.

A nocao de recursividade como a desconstrugao de significados tomados
como certos (Picheth, 2016; Picheth & Crubellate, 2019) justifica este trabalho de
tese na medida em que destaca este fenbmeno por meio de processos que
atribuem significado aos elementos institucionais — praticas, simbolos e valores - e
permitem compor a pratica teatral.

Desta forma, busquei compreender como os estudos da area tem abordado
arecursividade, assim sendo, realizei um levantamento nas bases de dados Google
Académico, Scielo, Spell, Scopus e Web of Science com as palavras-chave
“légica(s) institucional(is)” e “institutional logic”, incluindo na busca a citagao desses
termos em qualquer trecho do artigo. Ao final, foram selecionados 197 estudos com
abordagem qualitativa e quantitativa. O critério para sele¢cdo foi o emprego do



19

conceito de logicas institucionais proposto por Friedland e Alford (1991), Thornton
e Ocasio (2008; 2012) e Friedland, Morh, Roose e Gardinali (2014) que
popularizaram esta abordagem. Os autores mencionados buscaram avangar em
como as logicas institucionais sdo formadas e atuam na sociedade.

Observei, por exemplo, que os estudos selecionados utilizam as logicas
institucionais para explicar fendbmenos como institucionalizagao,
desinstitucionalizagao, configuragcao e mudancas em praticas (Russo & Guerreiro,
2017). Quanto ao nivel de analise, os fendmenos estudados geralmente se
desenvolvem em organizagbes (Favero e Guimardes, 2019), campos
organizacionais (Borges & Radaelli, 2016) e politicas publicas (Sediyama, Aquino
& Lopes, 2017). Contudo, os estudos encontrados no levantamento bibliografico
sao limitados em sua capacidade explicativa, pois contemplam somente o contexto
amplo em que as ldégicas institucionais atuam e nao permitem compreender
contextos particulares, tais como os atores que integram uma organizagéo e a
adogao de praticas especificas. Outro ponto € que os estudos mencionados se
detém exclusivamente na agdo das instituicbes sobre o nivel de campo,
pressupondo que os atores adotam e reproduzem praticas e simbolos sem adapta-
los as suas necessidades.

Portanto, a abordagem dada as légicas institucionais, especificamente nos
estudos analisados, demonstra que a recursividade € um conflito na Teoria
Institucional, desde a abordagem do institucionalismo classico, sendo mencionada
e considerada nos estudos do neoinstitucionalismo. Compreender a recursividade
sob distintas perspectivas metodoldgicas € relevante para o avango dos estudos da
area, bem como aprofundar as discussdes a respeito deste conceito (Cloutier &
Langley, 2013). Esta afirmagao tem como base as colocacgdes de Friedland e Alford
(1991) e mais tarde Friedland, Morh, Roose & Gardinali (2014) e Friedland e Arjaliés
(2021).

Para superar o conflito mencionado no paragrafo anterior é necessaria uma
aproximagao com outras abordagens (Camargo Penteado, 2016) que permitam
superar o substancialismo, aqui entendido como a capacidade das instituicdes
imporem comportamentos socialmente aceitos e minimizarem o papel dos atores

na formacédo do contexto social e institucional (Zanin & Cunha, 2020).
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Com intuito de discutir a recursividade na abordagem das ldgicas
institucionais, inicio meu argumento mencionando como os estudos nesta area
devem se voltar para as praticas, pois sado elementos fundamentais na
compreensao da sociedade e sua relagdo com as instituicdes (Friedland, Morh,
Roose & Gardinali, 2014), pois atuam como elo que mantém o espago e o tempo
na dualidade da estrutura social. Em outras palavras, a compreenséo intersubjetiva
do mundo ocorre quando as praticas sdao compartilhadas e reproduzidas pelos
individuos como resultado de sua relagdo com o contexto institucional, ou seja, os
elementos institucionais sao externalizados por meio das praticas. Deste modo, a
estrutura social ndo € uma abstracao reificada, mas existe ao ser reproduzida nos
entendimentos compartilhados entre os atores (Giddens, 2003).

Podemos considerar que as praticas institucionais atuam como fontes de
objetividade e subjetividade, conectando os atores ao contexto mais amplo. Em
suma, sao formadas por elementos institucionais que foram significados pelos
atores (Friedland, Morh, Roose & Gardinali, 2014; Pallas, Fredriksson & Wedlin,
2016) e, quando compartilhadas e encenadas coletivamente levam a reprodugao
social (Giddens, 2003; Glavin & Sunikka-Blank, 2016).

Contudo, autores como Hinings (2012) e Reay e Jones (2013) apontam que
a compreensao destas praticas € também o desvelar de como a cultura é adotada
ou ndo em um determinado campo, tornando necessaria uma discussao
entrelagcada entre esses dois temas. O conceito proposto por Thornton e Ocasio
(2008) corrobora com tal afirmagao demonstrando que as logicas sdo padrdes de
simbolos culturais e praticas materiais e, assim como afirmam Reay e Jones (2013),
ha uma interagao profunda entre o contexto institucional e a formagéao cultural de
um campo.

Baseado em Hinings (2012), Sahlin e Wedlin (2008), Zilber, (2008) e Lizardo
(2017) proponho a utilizagado da perspectiva da enculturagado que pode fortalecer a
teorizacédo a respeito de como as légicas institucionais sao incorporadas (ou nao),
modificadas e até mesmo descontinuadas pelos atores. Lizardo (2017), com base
no modelo dual de enculturagdo de Vaisey (2009) contribui para estudos
institucionalistas ao apontar a necessidade de considerar o papel da cultura na
formagao das praticas, pois no nivel individual desempenham um papel relevante

na formacao de uma cultura coletiva, como as instituicoes.
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Esta compreensdo é possivel por meio da enculturagdo, um processo
cognitivo de internalizacdo de elementos culturais que serdo codificados e
armazenados. Lizardo (2017) destaca que a cultura é fragmentada em publica e
privada, respectivamente manifestada de forma extrapessoal por meio de simbolos
publicos e institui¢cdes, e no nivel do individuo. Este ultimo subdividido em formas
analiticamente distintas em declarativa e ndo declarativa.

A cultura declarativa se refere a maneira como os individuos podem adquirir
a cultura explicita mediados por simbolos e com um numero pequeno de
exposi¢coes. A memoria declarativa € armazenada por mecanismos neurais de
ligacao rapida que permitem o facil acesso pelo individuo em situagdes do dia a dia
ao utilizar a linguagem falada ou escrita (Patterson, 2014).

Ja a cultura ndo declarativa é adquirida por um processo lento de
aprendizagem que inclui associagdes cognitivas e emocionais que surgem apos
longas exposi¢des que se repetem e revelam um padrao de experiéncia. Contudo,
no processo de enculturagao € armazenado somente aquilo que € comum em cada
uma das experiéncias vivenciadas (Cohen & Leung, 2009).

Tal argumento é plausivel nesta tese, pois considero que a recursividade &
um processo de desconstrugdo de significados tomados como certos. Ou seja,
assim como Lizardo (2017) explica na enculturagéo é um processo em que alguns
elementos que foram traduzidos sao enculturados e podem ser expressos
coletivamente, assumindo o que denominamos de cultura publica ou instituigbes.

Em outras palavras, ao se deparar com diversas logicas institucionais os
atores podem traduzir e internalizar elementos em diferentes niveis analiticos,
publico e privado, declarativo e ndo declarativo. A recursividade ocorre ao adquirir,
armazenar, processar e utilizar os elementos enculturados, podendo promulgar
elementos institucionais para expressa-los coletivamente.

Diante do exposto, a tese defendida neste trabalho € que os atfores
internalizam os elementos institucionais que compéem as logicas por meio da
enculturagdo, utilizando a aquisicdo, armazenamento e, posteriormente,
processam e utilizam os elementos enculturados para desenvolver a pratica do
teatro. A enculturagdo envolve a interpretacdo dos elementos institucionais e,
portanto, podem ocorrer modificagbes das praticas, crencas e valores para se

adaptar ao contexto em que estdo. Quando essa pratica formada pelos processos
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de enculturacdo é encenada coletivamente, podera compor a cultura no nivel
publico (instituicbes). Esse entendimento avangca no conhecimento anterior
apresentado nesta introdugdo na medida em que contribui para a compreensao de
como as ldgicas institucionais se relacionam com a sociedade a partir da
enculturacido e da composicéo das praticas.

Para tanto, nesta tese proponho investigar como uma organizagao cultural
no interior do Rio Grande do Sul desenvolve a pratica do teatro a partir da
enculturacado dos elementos institucionais?

Considerando o foco tedrico desta tese, a organizagao cultural escolhida
para o estudo foi a companhia de teatro Art&Vida, localizada no interior do Rio
Grande do Sul. O Art&Vida foi escolhido por desempenhar a pratica do teatro ao
mesmo tempo em que se relaciona com o contexto institucional, respondendo a
demandas como a profissionalizacdo das suas atividades, incentivo publico e
criacado de coletivos para fomentar a arte no interior do estado. Adicionalmente, a
partir da observacao que realizei, constatei que o Art&Vida apresenta
caracteristicas que permitem a observagcao empirica do processo de enculturagao
dos elementos institucionais no nivel publico e privado, levando a criagédo e
disseminagao de novas praticas no interior do estado.

O Art&Vida desenvolve a pratica do teatro ha 25 anos. A organizagao nao
possui fins lucrativos e contribui para a formacgao de artistas locais por meio de
oficinas e festivais. Também desenvolve parcerias com organizagdes publicas e
privadas, sendo responsavel pela associagdo que aproxima grupos locais e

administra um festival internacional que esta em sua vigésima primeira edicao.

1.2 OBJETIVOS

Nesta segdo apresento o objetivo geral e especificos desta tese que me
conduziram a concepg¢ao da pesquisa e aos achados.

O objetivo geral desta tese € compreender como uma organizagao cultural
no interior do Rio Grande do Sul desenvolve a pratica do teatro a partir da
enculturacado dos elementos institucionais.

Os objetivos especificos desta tese estao listados a seguir:
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a) ldentificar as logicas institucionais que se relacionam com a organizagao
cultural em estudo.

b) Descrever como os atores adquirem, armazenam, processam e utilizam
os elementos institucionais.

c) Observar o desenvolvimento da pratica do teatro a partir da enculturacéo
dos elementos institucionais.

d) Explicar como ocorre a recursividade em relagao as logicas institucionais

experimentadas pelo Art&Vida a partir da enculturagao.
1.3 JUSTIFICATIVAS E CONTRIBUICOES

Nesta seg¢do destaco as justificativas e as contribuicbes pretendidas pela
tese. Para tanto, inicialmente justifico o ineditismo do estudo, seguido das
contribuigdes tedricas e metodoldgicas para os estudos organizacionais e para as
praticas das organizagdes culturais, especialmente o teatro.

1.3.1 Ineditismo do estudo

O ineditismo desta tese estd na compreensao do nivel social e as logicas
institucionais a partir da enculturagdo. A primeira abordagem tedrica empregada
nesta tese se refere a Teoria Institucional, especificamente por meio da nocao de
l6gicas institucionais. Esta abordagem compreende que as escolhas dos atores sao
conduzidas pelas aberturas e restricbes das instituicdes (Théret, 2003; Freitas,
2021). Séao frequentes estudos que defendem o contexto institucional como um
nivel mais alto de restricdes ao comportamento individual. Quando os atores agem
para mudar uma logica institucional surgem inumeras explicagdes para isso, como
0 exogenismo, endogenismo, empreendedorismo institucional, entre outros
fendmenos brevemente discutidos no referencial tedrico.

Contudo, estudos recentes (Zanin & Cunha, 2020; York, Hargrave &
Pacheco, 2016; Cloutier & Langley, 2013) tém demonstrado que as ldgicas
institucionais, embora representem niveis de restricdo ao comportamento, sao
formadas no contexto social. Assim sendo, “as légicas sao contextuais e traduzidas
pelos membros para seu tempo e lugar, e teoricamente elaboram uma teoria

estrutural da cultura focando nos padrdes e na interagcao entre simbolos, crengas,
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normas e praticas” (Reay & Jones, 2013, p.1). Para uma compreensdo adequada
a respeito de como as logicas institucionais estdo imbricadas com a cultura dos
atores, € necessario que o nivel micro social, especificamente as praticas, seja
considerado.

Assim sendo, Lizardo (2017) elabora seu trabalho a partir de DiMaggio
(1997) propondo que os aspectos cognitivos dos individuos podem explicar a
formagao e mudanca do contexto institucional. Para tanto, o autor utiliza o processo
de enculturagao e permite uma explicagao para a relagao entre atores e instituigdes.
As légicas institucionais correspondem a uma estrutura cultural e estdo no nivel
publico (Reay & Jones, 2013) e podem ser enculturadas no nivel privado
(individual), codificadas como cultura declarada (intencional) ou ndo declarada (ndao
intencional) (Lizardo, 2017).

Desta forma, a recursividade ocorre quando os atores significam a traducao
que realizaram dos elementos institucionais e o podem enculturar, este processo
pode compor a cultura no nivel publico e/ou privado. Como as praticas atuam como
elo que conecta atores e ldgicas institucionais, ao serem modificadas contendo os
elementos traduzidos e enculturados, podem ser incorporadas nas logicas
institucionais.

Alguns estudos que discutem a recursividade (York, Hargrave e Pacheco,
2016) compreendem este fendbmeno a partir da ideia de aberturas das instituicoes
para a agado. Procuro avangar ao sugerir que nao sao somente aberturas que

podem permitir a agao, mas o processo de enculturagao e promulgagéo.

1.3.2 Contribuicao teérica e metodolégica para os estudos organizacionais

As abordagens institucionais tém sido amplamente utilizadas nos estudos
organizacionais, especialmente na compreensdo das organizagbes e seu
relacionamento com as instituicées. Para tanto, como contribuigcao tedrica, este
estudo busca avancar em relagdo a algumas criticas ao institucionalismo nos
estudos organizacionais, por exemplo, a abordagem macrossocial que sugere o
determinismo na compreensao da sociedade e, consequentemente, das
organizagdes (Friedland & Alford 1991; Santos & Massulo, 2016).
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Tendo como ponto de partida a critica de Friedland e Alford (1991), concordo
que o institucionalismo se afastou da sociedade e colocou a compreensao do
contexto institucional como desconexo do social. Dessa forma, associou-se a nogao
de estabilidade as instituicbes e as proprias organizagdes. Esta perspectiva vai na
contramao da compreensao de organizagodes fluidas e heterogéneas (Greenwood,
Hinings & Whetten, 2014; Araujo & Flores, 2019). Embora outras perspectivas como
institutional work e empreendedorismo institucional tenham se proposto a
aproximar sociedade e instituicoes, alguns debates, principalmente relacionados a
agéncia, carecessem de discussdes que considerem o papel dos atores nas logicas
institucionais.

Neste contexto, busco avancar no entendimento de como os atores sao
ativos no contexto institucional, ou seja, existe uma recursividade entre o nivel de
campo e as instituigdes. Como destaca Picheth (2016), a recursividade é um
processo social de desconstrugcdo de construcbes tomadas como certas. Tal
argumento é admissivel quando consideramos que os atores interpretam as logicas
institucionais e suas agdes contribuem para a formacao do contexto institucional
(Cloutier & Langley, 2013).

Outra contribuicdo que busco trazer esta na utilizacdo da enculturagao para
explicar como a recursividade ocorre, sugerindo que a interiorizacdo e
exteriorizagdo passam por processos de aquisicdo, armazenamento,
processamento e uso dos elementos institucionais. Essa compreensao requer
considerar que a cultura se manifesta em niveis analiticos distintos, a saber, publico
e privado (Lizardo, 2017). Em especial o nivel privado pode ser abordado como
declarativo (intencional) e ndo declarativo (n&o intencional).

As implicagdes desta abordagem estdo na maneira como a cultura é
interiorizada e externalizada, fazendo com que as praticas sejam formadas a partir
do processo de enculturagdo. Quando as praticas sdo expressas em nivel publico
podem compor os elementos institucionais, bem como a intencionalidade
incorporada na enculturagao declarativa. A recursividade é expressa quando a
cultura se manifesta na esfera publica e privada.

Quanto a contribuigdo metodolégica, destaco que a utilizagdo de um
processo que envolve abordagem metodoldgica institucional (historica e

longitudinal) e a etnografia no campo empirico para compreender como a pratica
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do teatro € desenvolvida, contribuem demonstrando a possibilidade de combinacao
das possibilidades de investigagdo. Ademais, a multiplas fontes de dados e técnicas
de investigagao representa uma contribuicdo para estudos que busquem situar o
institucionalismo na ontologia relacional na medida em que permitem a triangulacao
dos dados por meio de fontes de dados distintas, bem como compreender a cultura
nao declarada.

Ao combinar um processo de investigacdo longitudinal por meio dos
documentos e entrevistas e a vivéncia etnografica, € possivel observar o
desenvolvimento da pratica social do teatro in loco, contribuindo para que novos
caminhos metodolégicos sejam incorporados nos estudos das logicas

institucionais.

1.3.3 Contribuicao para as organizagoes culturais e a pratica do teatro

Como contribuigdo para as organizagdes culturais e a pratica do teatro, este
estudo colabora para o que Ferreira (2014) menciona como documentagao da
historia cultural. Durante o processo de aproximagao do campo, por exemplo,
observei como os grupos de teatro tém se preocupado em documentar sua histéria
como um patriménio vivo. Um exemplo disso € o projeto de memdria cultural
denominado de Theatrum.

Assim, este estudo contribui descrevendo a historia da organizagdo em
estudo, utilizando uma narrativa que busca conectar os eventos ocorridos. Outra
contribuicdo se refere a compreensdo de como os elementos institucionais sao
incorporados nas praticas dessas organizagoes.

Além disso, como a aproximagao com o campo aconteceu durante a primeira
edicdo online do festival promovido pela organizacdao em estudo, contribuo ao
narrar alguns eventos criticos que ocorreram durante o festival. Assim, os gestores
podem se apropriar das identificacdes realizadas e propor agdes estratégicas para
as proximas edicoes.

Quanto a pratica do teatro, durante o processo de investigacéo foi possivel
discutir questdes a respeito da compreensao do teatro como forma de expresséao e

vida. Ao propor que os elementos institucionais sdo incorporados nesta pratica,
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sera possivel destacar como ocorre a formacgao do teatro no interior do Rio Grande
do Sul.

1.4 ESTRUTURA DA TESE

Esta tese esta estruturada em 2 cenas. Apds este prélogo (introdugao) esta
a cena 1, dividida em 1 ato, contendo uma breve explanagcdo das organizagdes
culturais e da pratica do teatro. No ato 2 discuto as abordagens institucionais e a
complexidade institucional, para isso destaco as logicas institucionais e os
elementos estrutura e agéncia que sustentam o argumento desta tese. Na
sequéncia no ato 3 destaco a compreensao do conceito de recursividade. Ja a cena
2 descreve 4 atos, divididos em como me aproximei do campo empirico, 0 percurso
da pesquisa e a analise narrativa. Na sequéncia destaco a analise dos dados que
com a seguinte logica de exposigao: campo cultural do teatro no Brasil, o teatro
gaucho, a histéria do Art&Vida e a enculturagdo. Por fim, encontram-se as

conclusodes e as referéncias utilizadas no estudo.
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2. REFERENCIAL TEORICO - CENA 1

Esta secao (Cena 1) contempla minha pesquisa a respeito das teorias que
fundamentam este projeto de tese. Para discutir os argumentos que desenvolvi,
organizei o texto da seguinte maneira: no Ato 1 destaco as organizagdes culturais
e a pratica do teatro como campo empirico para investigar a recursividade. Na
sequéncia discuto as distintas abordagens institucionais, demonstrando meu
posicionamento no institucionalismo sociolégico e discutindo as ldgicas
institucionais. Também descrevo brevemente a complexidade institucional que tem
sido abordada nos estudos contemporéneos a partir da inser¢gdo das ldgicas
institucionais. No ato 3 demonstro minha compreensao de recursividade. Por fim,

apresento o modelo analitico de investigagao proposto nesta tese.
2.1 O ESTUDO DAS PRATICAS NAS ORGANIZACOES — ATO 1

Como ponto de partida na compreenséao das praticas cito a obra de Bourdieu.
O pensamento fundado na sociologia de uma estrutura social dominante, objetiva
e restritiva que predomina sobre a individualidade é confrontado com a tradicédo
fenomenoldgica. E a consciéncia autbnoma por sujeitos que constroem o mundo a
partir de praticas organizadas que permitem a ligacdo entre o mundo social e o
sujeito que o interpreta.

Bourdieu desenvolveu por meio da sociologia relacional o que alguns
autores consideram uma ontologia das praticas. O autor propde um conhecimento
praxiologico que rejeita o objetivismo presente no estruturalismo e a subjetividade
proposta na fenomenologia, uma abordagem que articula ator e estrutura social.
Alguns conceitos utilizados nessa articulagédo teodrica sao relevantes para definir o
argumento proposto pelo autor. O habitus, por exemplo, caracteriza as formas de
ser e agir em determinados contextos.

Thiry-Cherques (2006) menciona que este conceito foi um esforco de
Bourdieu para escapar do paradigma objetivista do estruturalismo para a
internalizagao de estruturas sociais de forma flexivel e reflexiva por meio do ethos
(valores), hexes (principios) e eidos (modo de pensar) como o principio da acao.

Outro conceito na obra de Bourdieu se refere ao campo, um local relacional em que
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0 habitus se desenvolve mediante as disputas de poder e capital simbdlico, social
e cultural.

O conceito de habitus é particularmente relevante para definir o que
Bourdieu compreende como praticas, para o autor, a pratica se desenvolve por
meio do habitus fortalecendo a dialética entre interioridade do préprio individuo com
a exterioridade que ha na estrutura social. Neste contexto, as praticas séo
realizagbes humanas desenvolvidas na vivéncia. Em Bourdieu o conceito de
praticas € interligado a nogao de um habitus desempenhado em um campo (Freitas,
2012), atuantes na mediacdo da hexis e do ethos, bem como situados
historicamente no convivio social, tornando-se motivagdes para o agir em
sociedade de forma objetiva e subijetiva.

O habitus produz praticas, que, nha medida em que tendem a reproduzir as

regularidades imanentes as condi¢gdes objetivas da produgdo de seu

principio gerador, mas ajustando-se as exigéncias inscritas a titulo de
potencialidades objetivas na situacao diretamente afrontada, ndo se deixam
deduzir diretamente nem das condi¢cdes objetivas, pontualmente definidas
como soma de estimulos que podem aparecer como tendo-as

desencadeado diretamente, nem das condi¢des objetivas que produziram o
principio duravel de sua producao (Bourdieu, 1994, p. 65).

Como é possivel observar, as praticas articulam o ser e a estrutura social
em que se encontra, afirmacado que justifica o estudo do teatro em um contexto
institucional. A partir da virada interpretativa dos anos de 1970, o conceito de pratica
foi abordado por diversos autores, além de Bourdieu, Habermas, Foucault,
Giddens, Schatzki e Latour se propuseram a discutir o conceito de praticas como
uma alternativa para interpretar a agao dos atores e as estruturas sociais (Lourengo
& Sauerbronn, 2018). Algumas correntes tedricas podem ser observadas no
Quadro 1.

Quadro 1 - Abordagem conceitual das praticas

Conceito Definicao Conceitual

Marxismo A pratica é resultante de condi¢cdes historicas particulares e a
pratica presente é resultado de praticas prévias transformadas.
Nesse sentido, saber e fazer ndo sao atividades separadas e o
aprendizado ndo consiste em uma atividade cognitiva apenas,
mas em uma ocorréncia social.

Fenomenologia | O cotidiano da organizagao ocorre por meio de “atividades de
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Conceito

Definicao Conceitual

trabalho, aprendizagem, inovagdo, comunicagao, negociagao, e
conflitos sobre objetivos” (Bispo, 2013, p.14). A interpretagao
desses objetivos, a historia e os significados formam a pratica, de
forma que estes elementos ndo podem ser entendidos
separadamente. Sujeito e objeto sé tém sentido enquanto
construtores de significado.

Interacionismo
simbodlico

Ha uma construgdo coletiva resultante da interacdo entre
individuos e objetos. A conduta humana é centrada nos
significados que os fatos tém para os individuos. Os significados
sao acessados pela interagdo humana, via linguagem e simbolos,
no contexto das vivéncias.

Pierre
Bourdieu

A pratica deve ser refletida a partir do capital simbdlico, campo
social e do habitus, pois € por meio do habitus que sdo gerados
‘os esquemas mentais de percepcdo, pensamento e acdo que
caracterizam o comportamento dos individuos” (Bispo, 2013, p.
16). A pratica esta presente na relagao existente entre estruturas
sociais objetivas e as agdes de agentes e € mediada pelo habitus
que ocorre de forma tacita. “O habitus serve de elo entre a
estrutura (campo) e o agente (individuo)” (Bispo, 2013, p. 17).

Anthony
Giddens

“As praticas sao procedimentos, métodos ou técnicas que sao
executadas de forma habil pelos agentes sociais”. Nesse sentido,
o foco esta em compreender “como a vida social é produzida e
reproduzida pelas praxis”, “o ponto principal esta no fazer humano

e nao nas formas de conhecer esse fazer.” (Bispo, 2013, p. 17).

Schartzi

As praticas sao constituidas por atividades humanas
organizadas, as quais sao caracterizadas como um conjunto de
acdes organizadas. As praticas encontram-se ligadas a outras
praticas e estdo sob uma circunscricdo que as mantém sendo
reproduzidas e sancionadas continuamente (Schatzki,
1996;2001;2005).

Perspectiva
Processual

Uma pratica n&o € apenas um relato do que as pessoas dizem e
fazem ou agdes realizadas por individuos, sdo fenbmenos que
possuem subcomponentes, geralmente unidades menores de
atividade, os quais podem ser observados como processos que
estdo em constante mudancga (Langley & Tsoukas, 2017, p. 111).

Florentino e
Duvignaud

Uma pratica teatral € um rito, um modo de expresséo coletiva,
uma cerimbnia, portanto, é social (Mostaco, 2018). Envolve
relagcbes entre significados e artefatos. Porta-se como um
posicionamento politico e social, conectado a momentos
histéricos (Paranhos, 2012).

Fonte: Elaborado pelo autor (2021)
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Diante das diversas correntes tedricas que abordaram as praticas, é
necessario demarcar a minha compreensao para esta tese. Friedland, Morh, Roose
e Gardinali (2014) afirmam que uma pratica, quando possui significado para seus
praticantes, € um mecanismo que conecta atores e logicas institucionais, constitui
um campo institucional e incorpora os elementos que foram traduzidos pelos atores
(Pallas, Fredriksson & Wedlin, 2016).

A partir da afirmacdo de Friedland, Morh, Roose e Gardinali (2014)
compreendo que a pratica teatral excede um texto dramatico, € um rito, um modo
de expressao coletiva, uma cerimdnia dotada de significados e artefatos, portanto,
¢ institucional (Mostago, 2018). Nos acontecimentos histéricos do teatro é possivel
perceber que esse modo de expressdao se desenvolve como uma pratica
relacionada a histéria da humanidade e suas instituicdes, vinculando-se a diversas
épocas. Trata-se de uma pratica politica que responde aos desafios impostos a
sociedade (Paranhos, 2017).

Paranhos (2012) defende que o teatro é resultado das relagbes que sao
concebidas fora do fenbmeno teatral, como nas areas da sociologia, antropologia e
semiologia. Essas relagdes permitem a negociagdo com o ‘mundo social’ por meio
das conexdes entre o publico, arquitetura teatral, autor e ator. Por exemplo, um
texto teatral envolve a materialidade formada por diversos entrelagamentos como
a linguagem, o local de producao e a transmisséo. Estes mecanismos concretizam
um mundo de transfiguragbes que sdo formados na pratica do teatro (Paranhos,
2012). Desta forma, a abordagem dada nesta tese sera de pratica social, a qual

busco discutir na préxima subsecgao.

2.1.1 O teatro como pratica social

No Brasil, a relagao do teatro com multiplas areas do conhecimento pode ser
observada no fenbmeno da modernizagdo e a preocupagao dos problemas e
dilemas da sociedade (Ferreira, 2008). Florentino (2018) afirma que esse processo
de modernizacado € uma desconstrugao que levou ao afastamento dos elementos
classicos modernos para novas formas de discursos e experiéncias espaco-

temporais.
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Devido as novas formas que o teatro assume, as pesquisas nestas areas
devem obedecer a um pensamento de ruptura que privilegie o conhecimento
gerado em distintos momentos. O teatro promove a emancipagao do espirito
humano e conecta-se a momentos historicos, o que levou diversos pesquisadores
a denominarem de social, uma pratica reveladora de uma determinada sociedade
por meio de suas crengas e paixdes (Florentino, 2010).

O trabalho seminal de Duvignaud (1999) destaca o teatro como uma arte
empenhada em uma teia de relacionamentos sociais. Por vezes o teatro é sufocado
em crencas, em outras se expande ao representar o que denominamos de
realidade. Para o autor, a abordagem socioldgica priorizou a interioridade e formas
de como conter essa pratica em sua propria interioridade. Contudo, uma nova
concepcgao requer considerar a exterioridade das relagcdes que o teatro estabelece,
ou seja, o contexto institucional.

A obra de Duvignaud (1999) € um marco seminal na compreensao do teatro
e seu papel na sociedade. No Quadro 2 destaco alguns pontos que desenvolvem

o percurso historico que constitui o argumento defendido na obra do autor.

Quadro 2 - O teatro em Duvignaud

Analise do teatro na Idade Média como uma atividade estética’ por meio da qual
a existéncia publica alcanca os grupos e toda a sociedade; o0 homem parecia

livre, mas a sua liberdade |lhe era apresentada como as portas do inferno.

Analise do surgimento do teatro grego pela ética das cidades-estados antigas
que permitiram o aparecimento da primeira dramatizagcdo da liberdade que o
homem tem conhecido; o teatro grego ndo esta limitado ao conflito entre a
dimensao dionisiaca e a dimensao apolinea, mas o seu uso como um ato
cerimonial permitiu fazer o aprendizado da liberdade individual no espago da
cidade; a cidade como o lugar concentrado, ardente e tumultuado onde o homem,
através de intensas relagbes de vizinhanga e proximidade aprendeu a fazer

politica e filosofia.

T Nesta tese é abordado como todo e qualquer elemento de uma peca de teatro que chega aos
olhos do espectador. Trata-se da dimensao imagética de uma obra de teatro (Guinsburg, 2001).
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Analise do teatro como simbolo perfeito do mundo social em que a representacao
do cosmo € uma tentativa de abarcar o mundo sobrenatural e as mais elevadas

regides da mistica com a finalidade de salvar o homem.

Analise da interrogacéo do teatro como sendo o unico modo de expressao que
concentra toda a experiéncia real e possivel dos homens na vida em sociedade
a partir da perspectiva que as sociedades monarquicas e burguesas solicitaram

em relagao ao proprio teatro.

Analise das mudancas de percepg¢ao do publico em que a representacéao teatral
tende a converter-se em um espetaculo? comparavel ao que é oferecido pela
propria histéria; o humor materializa a distancia que separa o homem moderno
da tragédia e da comédia classicas ou tradicionais, na medida em que nossa
consciéncia decifra o drama que lhe é proposto e ndo a imagem da fatalidade
inelutavel; aqui reside a analise do modo de percepgdo que aproxima o
espetaculo dramatico com a historia real na qual o teatro luta pela liberdade

contra a fatalidade, oferecendo, dessa maneira, a sua proépria face invertida.

Analise de como as formas de criacao, a participacéo do publico e os modos de
representacao estdo comprometidos na trama da vida social e que, portanto, ndo
devem constituir um epifendmeno, um simples reflexo da realidade coletiva; o
que esta aqui em jogo é que a pratica do teatro depende do grau de sua insergao
em um tipo de sociedade, do papel que desempenha e da qualidade da visdo de
homem/mundo que carrega; o teatro emerge aqui como um instrumento de
provocagao, uma solicitagdo para a agao social; o espetaculo pode modificar a
relacao do espectador com o mundo. O espetaculo pdée em duvida a realidade

estabelecida.

Fonte: Florentino, A. O teatro como Pratica Social. p. 116-117. 2010.

A abordagem do teatro parte da compreensao do conceito de ‘agéo social’
como algo dotado de significados que sao infundidos nas relagdes, superando o
foco na estética para uma abordagem que da vida a sociedade (Florentino, 2010).
Podemos observar essa evolugdo do teatro ao superar a estética do teatro
medieval, o dilema da liberdade e a fungao politica atribuida ao teatro grego. Neste

2 Sin6nimo de peca. E a representagdo de um texto em um palco de teatro.
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ponto tem-se a relagdo do teatro como um mecanismo que esta em funcao da
sociedade, posteriormente o teatro continua se desenvolvendo até o momento em
que assume um papel de representar uma determinada realidade.

A partir do desenvolvimento da obra de Duvignaud (1999), surgiram
correntes do pensamento que apoiam o teatro como um mecanismo que estabelece
uma ligacéo dindmica e em constante movimento entre estética e a vida social, por
exemplo, as paixdes e crengas que conectam a sociedade. Nas palavras do autor
a analise sociotécnica do trabalho da performance teatral permite analisar as
ligagdes que os individuos estabelecem entre os valores artistico e politico. Ou seja,
o teatro possui relacdo com a prépria realidade, conectando atores em uma
realidade constituida coletivamente.

Podemos denominar essa relagcdo com a realidade como o teatro do real, a
qual compartilha as experiéncias com os individuos que apreciam esta pratica e o
contexto mais amplo. Neste contexto, sdo envolvidos audiéncia e performer, o
primeiro transcende o papel de um observador para se tornar um cumplice no
processo em que o performer - espago cénico, o texto e os atores - constroem
significados. A audiéncia ndo é formada de simples decodificadores de simbolos
comunicacionais, mas um elo de conexdes relacionais entre os atores que estao
envolvidos no teatro (Carreira, 2011).

A obra de Nicholas Bourriaud avanga a compreensao do teatro para uma
perspectiva relacional. Para o autor os fendbmenos culturais em si possuem
significados que ndo sao encerrados em si mesmos, pois sao nas relagdes que as
artes se desenvolvem. Assim sendo, o teatro € formado por uma arte relacional
dotada de intersubjetividade e interacdes, formadas por elementos que constituem
a forma que as artes cénicas assumem (Soares, 2016; Bourriaud, 2009).

Diante do exposto, que conexdes relacionais existem ou ndo na pratica do
teatro? Algumas aproximagdes podem ser realizadas. Bourriaud (2009) relata o
espaco cénico como um artificio tangivel, assim como atores e o publico, contudo,
sao as multiplas relagdes entre estes elementos que o teatro € desenvolvido. Atores
e significados criam um mundo particular de encenagdes, tornando o ato cénico um
acontecimento ou um ritual coletivo (Soares, 2016).

Nesta concepcgao a pratica teatral possui uma dimensao institucional. Na

cultura francesa, por exemplo, esta institucionalizado por meio do seu equipamento
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profissional e o compartiihamento entre profissionais e espectadores comuns.
Florentino (2010) questiona a totalidade da vida social, uma vez, que é a pratica
social que questiona e ressignifica a trama da existéncia coletiva e suas instituigcoes.

As praticas sdo conectadas ao contexto institucional no que Chesterman
(2017) considera como um sistema institucional. Outros estudos também discutem
as instituicdes no teatro, por exemplo, Carreira (2011) atribui a esse contexto mais
amplo a centralidade do corpo como responsaveis por mudangas na pratica teatral.
Embora as proprias narrativas possam enfraquecer, o corpo desfalega e com ele o
teatro autobiografico, a atragcéo pelos elementos do real ndo desfaleceram.

Desta forma, o conceito apresentado é adequado a esta tese, pois a pratica
do teatro é formada em uma realidade de multiplas relacbes, em que as praticas
assumem os elementos institucionais ao interpretar as instituicbes. Embora
algumas vertentes da sociologia relacional como Latour (2005) refute o ‘social’
como um atributo, o conceito de Duvignaud (1999) e Bourriaud (2009) consideram
o papel transformativo do individuo que a pratica do teatro possui. Portanto, é
adequado a esta investigacao, pois conecta atores e logicas institucionais.

Os atores constroem socialmente a realidade em que estdo por meio do
desenvolvimento desta pratica, a qual é compartilhada e, por vezes, é responsavel
pelas contradigbes que movimentam o relacional. Assim sendo, na proxima se¢ao
discuto o conceito de organizagdes culturais e como a pratica do teatro, de modo

geral, é conduzida.

2.1.2 Organizagoes culturais e a pratica do teatro

Na literatura sdo empregados alguns sinbnimos para as organizacdes
culturais como industria cultural, industria criativa e economia cultural (Lawrence &
Phillips, 2009; Valiati, Miguez, Cauzi & Silva, 2017). Esse tipo de organizagao se
insere em uma ampla gama de organizagbes que podem se apresentar como
temporarias ou permanentes, também podem ser de pequeno, médio ou grande
porte, de natureza juridica publica ou privada e, ainda, com perfil comunitario,
associativo, informal, individual ou cooperativo (Santos & Davel, 2021).

As organizagbes culturais possuem orientacbes especificas que se

relacionam com o contexto institucional. A orientagdo mercadoldgica, por exemplo,
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identifica o foco no consumo massivo, conhecidas como industrias criativas. Na
orientacdo para o senso estético constituem uma comunidade de reproducio
artistica por meio do capital simbdlico. Por fim, na orientacéo identitaria, prezam
pela continuidade de patrimbnios materiais e imateriais que se associam ao
conceito de cultura como um modo de vida (Santos & Davel, 2021; Maranhéo,
2021).

Santos e Davel (2021) conduzem uma pesquisa bibliografica a respeito das
organizagdes culturais, sintetizando as principais categorias em que os estudos
nesta area podem ser agrupados, a saber: técnico-operacional, politico,
singularidade das organizagdes culturais, hipersensibilidade, hipertensao e hiper
incerteza. A partir dessa sistematizagdo, os autores apresentam lacunas que
podem ser investigadas, em especial a relacdo dessas organizacbes com o
contexto institucional para comporem suas praticas artisticas.

Em relacdo a pratica do teatro, algumas areas do conhecimento como as
artes cénicas, historia e letras tem conduzido suas pesquisas buscando
compreender como o teatro é desenvolvido. Estudos que retratam aspectos
histéricos, discutem raizes e movimentos sociais, buscam desenvolver debates
voltados para a compreensao das relagdes em sociedade em pautas como as
diversidades de raga, orientagdo sexual e a expressao regional dos Estados
brasileiros (Camargo, 2017). Contudo, esta pratica ainda carece de uma
compreensao a respeito de seu desenvolvimento em relagdo ao contexto
institucional.

Para tanto, antes de discutir como o teatro pode ser investigado em um
contexto institucional, se faz necessario descrever como esta pratica € conduzida
nas organizacgoes culturais. Para realizar este relato utilizo os aspectos comuns as
companhias de teatro coletivo. Souza (2017) destaca trés momentos que compdem
a pratica teatral, a saber: pré-producao, producéo e pos-producédo que se aplica a
espetaculos, festivais ou demais ac¢des culturais. Para facilitar a visualizagdo de
como ocorrem estas etapas Silva (2001, p. 39) exemplifica por meio dos grupos de

trabalho, conforme destacado na Figura 1.



Grupo 1

Periodo de construgéao

Grupo 2

Preparagio ténica

Grupo 3

Cenoténica

Grupo 4

Operando o espetaculo

Grupo 5

Saida

—_—

1. ldeia do espetaculo
2. Cronograma de produco
3. Montagem da equipe de producio
4. Selegdo do elenco
5. Preparacio dos atores
6. Construcdo de cenarios
7. Confeccdo de aderecos
8. Confeccdo de figurinos

1. Preparacdo dos personagens
2. Desenho da iluminacdo
3. Gravacdo dos teipes de som

1. Montagem do cendrio
montagem das
2. Luzes
montagem do sistema de som

—

1. Preparando o palco
posicionando os aderecos
2. Chamando os atores
3. Chamando os espectadores
4, Qperando 0 som
5. Operando a iluminacio
6. Gerenciando a drea atras do palco

1. Removendo fodas as luzes
2. Removendo o equipamento de som
3. Removendo o cenario e os
aderecos

Figura 1. Organizagao da producao teatral em grupos de trabalho.
Fonte: Adaptado de Silva (2001, p. 39)
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A dificuldade de criar linearidade nas atividades de pré-producao, produgao

e pos-producgao possibilita que algumas explicagées a respeito da representagao

visual sejam tecidas. A sugestdo de Silva (2001) é que os grupos de trabalho

executem atividades concomitantes, por exemplo, a ideia do espetaculo, embora

esteja no primeiro grupo, pode ser revisitada durante e apds a producéo, ja a

preparagao do ator é continua. A vista da dificuldade de representacéo visual

apresentada neste paragrafo, as atividades na pratica do teatro podem ser

executadas em diversos momentos pelas companhias.
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A etapa de pré-producado e producgao iniciam com a ideia do espetaculo
teatral ou de um festival, a diretoria de uma companhia, que pode incluir uma ou
varias pessoas, determina o momento de iniciar um espetaculo. Tal etapa inclui
compreender o publico que o espetaculo ira atender e os objetivos de um
determinado tema ou peca teatral® (Pires, 2016; Souza, 2017).

Apbs o0 momento de ideias, ocorrem as contratagées necessarias (diretores,
técnicos e, em alguns casos, autores), também ocorre o planejamento das
aquisicdes de mao de obra e o calendario de apresentagdes do espetaculo. Outro
ponto que € considerado é a viabilidade de recursos — financeiros, humanos,
materiais de cena e de tempo (Solmer, 2003; Pires, 2016; Souza, 2017).

Apos confirmado que o espetaculo é viavel em relagao aos diversos recursos
necessarios, inicia-se a busca pelo elenco que pode ocorrer por meio de testes
seletivos ou a utilizacdo dos atores e atrizes ja disponiveis. Ja com o elenco
planejado, personagens previamente distribuidos e o papel de dire¢ao designado,
inicia-se a decupagem do texto teatral. A decupagem € a pratica de estudar um
texto em relacdo ao que esta claramente colocado e aquilo que esta nas
entrelinhas, inclusive o teatro ndo € uma pratica linear e neste momento as
necessidades de cenografia®, figurino, iluminagdo e financeiras planejadas
anteriormente podem ser revisitadas (Souza, 2017).

Araujo (2011) explica, a partir do teatro coletivo, o processo de estudo de um
texto como um momento em que alteracdes podem ser realizadas para manter a
coesao narrativa. Podem, também, ocorrer reducées ou ampliacbes nas falas de
um ou varios personagens. Algumas dinédmicas teatrais podem ser utilizadas,
embora a escolha de cada companhia seja voltada para a orientacdo e estilo de
diregdo. Como o relato a partir da experiéncia empirica de Seixas (2012) em que a
leitura do texto foi feita com o grupo e na sequéncia individual, na leitura individual
os atores criavam marcacdes para descrever e memorizar cada cena.

O estudo do texto teatral € observado como um momento de construgao do

espetaculo e do proprio personagem, assim como relata Vidor (2015, p. 18):

3 Sindnimo de espetaculo. E a representacdo de um texto em um palco de teatro.
4 Cenarios fisicos utilizados em uma peca de teatro.
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Quando iniciamos os ensaios para a preparagdo da personagem, nos
encantamos com a beleza do texto e nos demos conta de que sao poucas
as pessoas que tem o privilégio de ouvir aquelas palavras. [...] a partir das
inquietacbes, uma Lady MACBETH surge [...]. Neste sentido, o projeto
contou com uma primeira etapa que tinha como meta experimentar “como
contar esta histéria” e “como aproximar-se do texto: os soliléquios de Lady
Macbeth”.

O relato da autora na montagem do espetaculo do autor Willian Shakespeare
demonstra como o0 momento de leitura proporciona a construgcéo da interpretacao,
independentemente da linha de preparacéo que o Diretor utiliza para formar seu
elenco. Paralelamente podem ser realizadas preparagdes por meio de oficinas com
exercicios de improvisacao, experimentacdo e composi¢cao cénico teatral, além de
preparagao da voz e expressao corporal (Rosas, 2016).

As atividades administrativas ndo sdo esquecidas durante estas etapas,
enquanto no palco® os atores se preparam, no administrativo sdo desenvolvidas
diversas agodes, por exemplo, a preparagado da cenografia e figurino, projetos de
maquiagem, som e iluminagao. A busca por parcerias para divulgag¢ao e patrocinio
dos espetaculos € algo comum quando a organizagdo nao pPOSSuUi recursos
suficientes ou quer ampliar as disponibilidades. Em alguns casos as companhias
participam de editais publicos de financiamento de espetaculos. A respeito destas

atividades Davel e Vianna (2012, p. 1089) relatam sua experiéncia:

Agendou-se, neste momento, uma reunido para se realizar o planejamento
do orgamento. Nesse planejamento, foram estabelecidos os itens
orgcamentarios imprescindiveis do espetaculo. Por exemplo, a aquisi¢gao do
tecido para o figurino, equipamentos a serem utilizados em cena e uma ajuda
de custo aos participantes. Para a concepgéo do figurino (processo de
criagcdo), levaram-se em conta, primordialmente, os recursos disponiveis
(pessoal, financeiro e tempo). [...] Para o Diretor, a organizacdo de novas
ideias, a divisdo de responsabilidades, o planejamento orgcamentario e todas
as atividades de gestdo subjacentes ao processo criativo foram decisivos
para que o espetaculo acontecesse e fosse bem-sucedido. O Diretor ndo s6
acreditava que o espetaculo aconteceria independentemente da quantidade
de recursos obtidos, mas transmitia essa convicgdo para 0O grupo
organizador. Por exemplo, os ensaios comegaram antes mesmo de se ter
certeza da existéncia de recursos financeiros para assegurar as despesas
de base.

5 Espaco destinado a apresentagéo teatral.
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O desfecho de todo planejamento € a apresentacdo do espetaculo ao
publico. Quando as companhias ndo possuem um espaco fisico préprio, alugam
teatros, fazem parcerias ou até mesmo se apresentam em espacos publicos. No
momento em que o espetaculo acontece para exibigcao ao publico é necessario o
trabalho de diversos profissionais ligados a iluminagéo, maquiagem, cenografia e
apoio de palco, como os contrarregras. Limeira (2011, p. 51) relata em seu estudo

a experiéncia da estreia:

A estreia € um momento de euforia, excitagéo e expectativa para o grupo de
atores e atrizes, bem como para o diretor. E um momento que gera
ansiedade, a partir do receio de que algo possa ocorrer fora do planejado ou
a reacao do publico possa ser a ndo ser a desejada. [...] antes do publico
entrar na sala, os atores e as atrizes, juntamente com o Diretor, fazem uma
roda, dao-se as maos, ficam um minuto em siléncio e depois gritam com a
energia a palavra de sorte: merda!

ApOs a estreia ajustes podem ser feitos, alguns séo sugeridos pelo Diretor,
mas isso nao impede o elenco de identificar e executar melhorias. Quando a
organizacéao trabalha com temporadas, as apresenta¢cdes podem durar meses ou
até anos e isso acarreta em substituigdo de elenco de atuagao e da equipe técnica.
Por fim, quando o processo de pds-producao inicia, os elementos cénicos podem
ser desmontados e armazenados e devolvidos quando alugados ou emprestados.
Ademais, ocorre a contabilizacdo de receitas e despesas geradas com espetaculo,
em algumas companhias a prestacédo de contas aos apoiadores deve ser realizada,
principalmente quando recebem investimentos publicos.

As atividades mencionadas, ainda que brevemente abordadas nesta secao,
demonstram como a pratica do teatro incorpora elementos de diversas areas, por
exemplo, administragdo, contabilidade, artes cénicas e histéria em um espetaculo
teatral, além de outros eventos como um festival. Além de incorporar os elementos
institucionais como simbolos, crengas e normas. Minha afirmacgao é corroborada na
fala de Chiari e Braga (2019) ao relatar que o teatro € uma forma de agir no
ambiente institucional por meio da participagdo e mobilizagao popular em diversas
atividades cénicas e de gestdo. Assim sendo, na proxima secgdo discuto as
abordagens institucionais, em especial as ldgicas institucionais para situar o

contexto mais amplo que me refiro na introducao desta tese.
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2.2 OVERVIEW DAS ABORDAGENS NEOINSTITUCIONAIS: POR QUE AS
LOGICAS INSTITUCIONAIS? — ATO 2

Teorias de base sociolégica tém sido aplicadas na compreensdao das
organizagdes. Algumas perduram ha décadas como, por exemplo, a Teoria
Institucional ou o institucionalismo. A Teoria Institucional explica como os atores,
organizagbes e individuos adotam determinados comportamentos e praticas
considerando as instituicbes como um padrdo de referéncia (DiMaggio & Powell,
1983; Scott, 2008). Tal abordagem limitou-se a explicar relagées macroestruturais,
principalmente devido aos estudos seminais considerarem os comportamentos dos
atores como resultantes das restrigdes institucionais (Hall & Taylor, 2003). Para
compreendermos o desenvolvimento desta teoria, € necessario um breve relato dos
seus fundamentos.

O institucionalismo explica a sociedade como local propicio para agao de
diversos atores. Essa acido € mediada e conduzida por instituicdes que estruturam
comportamentos. Atores e acao estido localizados em uma estrutura normativa e
cognitiva compartilhada (Théret, 2003; Hall & Taylor, 2003). Em outras palavras, a
interpretacdo sobre como agir tem como base um significado compartilhado e
construido socialmente. Assim, busca-se estabelecer uma ordem social, na qual a
atividade humana reproduz habitos a fim de torna-los compartilhados. Com base
nesse processo, ocorre a tipificacdo de papéis que se tornam representacoes
institucionais ou modelos de agado aos quais os atores sao submetidos (Giddens,
1984; Berger & Luckman, 2003).

O institutucionalismo foi desenvolvido em duas vertentes - ‘Velho’ e ‘Novo’
institucionalismo. O velho institucionalismo ou institucionalismo classico, conduzido
por pesquisadores como Veblen (1961), defendeu uma ciéncia empirica que se
opbs a fundamentagao da psicologia-comportamental, a qual estava distante do
funcionamento econdmico da sociedade (Rutherford, 2001; Cavalcante, 2014).
Contudo, as explica¢gdes para o funcionamento da sociedade se davam com base
em propositos, em outras palavras, os atores agiam conduzidos por causas e
efeitos, demonstrando que os individuos agem condicionados por instintos e estes
instintos sdo moldados pelas instituicdes (Veblen, 1961; Cavalcante, 2014).

Na busca por afastar essa concepgéo de causas e efeitos, surgiu a vertente

do ‘novo’ ou neoinstitucionalismo, a qual se desenvolveu pautada na preocupacao
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em explicar o surgimento, mudanga e extingdo das instituicdes. Nesta vertente
foram desenvolvidas distintas perspectivas, classificadas em histérica, econémica
e socioldgica (Hall & Taylor, 2003).

A perspectiva historica teve origem na investigagdo das relagdes entre
governos e sociedade. Sob esse ponto de vista, governos constituem um complexo
de instituigdes que atuam em conjunto para estruturar comportamentos, gerando a
institucionalizacdo de determinadas regras. Esta perspectiva se afasta da
concepgao de poder publico como um agente histérico mediador de conflitos e lhe
atribui a complexidade de estruturar relagdes sociais e politicas em cada pais (Hall
& Taylor, 2003).

Ainda na perspectiva historica, o conceito de instituicdo remete a um
conjunto de normas e procedimentos legais, em outras palavras, a formalidade ou
estrutura formal. Cabe a formalidade guiar os comportamentos, considerando os
atores e as possiveis assimetrias de poder existentes. Para explicar essa
concepcao se recorre a trajetoria historica da sociedade, a qual determina a posigcao
do ator na sociedade e os aparatos institucionais, como o poder e a formalidade
(Hall & Taylor, 2003; Macedo & Ckagnazaroff, 2018).

O institucionalismo histérico utiliza duas perspectivas para explicar os
comportamentos dos atores, a calculadora e a cultural. Na perspectiva calculadora
os comportamentos dos atores sédo estimados com base em calculos estratégicos,
relacionados a predefinicbes exdégenas que se alinham a formalidade e as
assimetrias de poder (Ribeiro, 212; Macedo & Ckagnazaroff, 2018). Em
contrapartida, a perspectiva cultural explica que os comportamentos ndo ocorrem
apenas por meio de um calculo estratégico, mas existem por conta de uma limitagcéo
cognitiva do individuo. Culturalmente, a socializagéo seria o fator condicionante das
escolhas comportamentais, pois fornece modelos a serem adotados pelos atores
(Hall & Taylor, 2003).

Em contraponto a perspectiva historica cultural, a Teoria Institucional deu
origem a perspectiva econémica. Sob esse ponto de vista, um caminho estratégico
se refere a possibilidade de os atores agirem em favor de si mesmos. Desse modo,
o resultado coletivo é subétimo em detrimento do resultado individual. A partir
dessas ideias foram levantadas discussdes a respeito da relevancia da
racionalidade como elemento central no institucionalismo (Hall & Taylor, 2003).
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Como perspectivas institucionais, a histérica e a econbmica explicaram
questdes como surgimento, continuidade e extingdo das instituicbes. Na
perspectiva historica assumimos que as instituicdes sao construgdes histéricas e
continuas. Ou seja, o desenvolvimento ocorre por meio da trajetéria, denominada
de path dependence. Ja na perspectiva econbmica, as instituicdes decorrem do
consenso entre os atores, isso devido ao fato de se tornarem um modelo de
referéncia (Hall & Taylor, 2003; Teixeira, Roglio e Ferreira, 2017).

Contudo, as perspectivas cultural e econémica apresentaram limitagdes para
explicar aspectos cognitivos e culturais das instituicbes e, neste contexto, surge a
perspectiva socioldgica. O institucionalismo socioldgico se opde a nogéo de “‘taken
for granded”, ou seja, a qual os atores agem sem refletir. A auséncia de explicacéao
das dinamicas sociais e mudangas no comportamento das organizagdes levaram a
necessidade dos estudos em Teoria Institucional se voltarem para o contexto social
(Friedland & Alford, 1991; Lounsbury & Boxenbaum, 2013; Picheth e Crubellate,
2019; Grigoletto e Aquino Alves, 2019). Assim, o institucionalismo sociolégico
incluiu a compreensdao do contexto social e dos simbolos no conceito de
instituicdes:

[...] as instituicbes devem ser reconceituadas como simultaneamente
material e ideal, sistemas de sinais e simbolos, racionais e transracionais.
As instituicbes sdo padrdes supraorganizacionais da atividade humana nas
quais individuos e organizagdes produzem e reproduzem sua subsisténcia
material e organizam tempo e espago. Sdo também sistemas simbdlicos,
formas de ordenar a realidade e, assim, tornam significativa a experiéncia
de tempo e espaco (Friedland & Alford, 1991, p. 7, tradugao nossa).

De acordo com o conceito apresentado por Friedland e Alford (1991) as
instituicdes representam padrdes de referéncia ao comportamento, devido a isso,
as pesquisas na area priorizam o nivel de analise institucional como fonte de
legitimidade, restricdo e oportunidade para acdo e desconsideram que sédo
construgdes da prépria sociedade. Ao abordar as instituicbes como restri¢coes,
questbes como mudancga e estabilidade sao explicadas em termos de movimento
enddgenos e exdgenos que causam instabilidades institucionais e permitem que a
mudanga ocorra (DellaPosta, Nee & Opper, 2017).

Ao incorporar os simbolos e crengas, o institucionalismo socioldgico buscou

aproximar instituicbes e sociedade por meio de outras abordagens, como a das
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l6gicas institucionais. Esta abordagem possibilitou aos estudos questionar e
avancgar na compreensao de como os atores agem. Ou seja, incluiu a possibilidade

de explorar o conceito de recursividade a partir da agao.

2.2.1 Abordagem das Légicas Institucionais

A perspectiva das ldgicas institucionais foi discutida no estudo de Jackall
(1988) como a criagdo de um conjunto de regras e normas complexas para ordenar
comportamentos em sociedade. Contudo, foi a partir da obra de Friedland e Alford
(1991) intitulada “Bringing Society Back In: Symbols, Pratices, and Institutional
Contradictions” que as légicas receberam atencado nos estudos organizacionais e
possibilitaram que a ag¢ao dos individuos fosse observada nos estudos da area. Os
autores sugerem revisitar a sociedade e sua dindmica por meio de um “conjunto de
praticas materiais e construgbes simbodlicas que constituem os principios
organizativos de uma ordem institucional” (p. 248), ou seja, por meio das légicas
institucionais. Como exemplo destas légicas cito a profisséo, a educagao e o amor
(Thornton & Ocasio, 2008; Friedland, Mohr, Roose, & Gardinali, 2014). No caso da
profissdao, por exemplo, a légica institucional pode ser observada no portfélio de
praticas que sdo adotadas pelos atores em uma area profissional.

Thorton, Ocassio e Lounsbury (2012) buscaram conciliar a abordagem de
Jackal (1988) e Friedland e Alford (1991) propondo o conceito de ldgicas
institucionais como padrdes histéricos socialmente construidos de simbolos
culturais e praticas materiais, incluindo suposicoes, valores e crengas, pelas quais
individuos e organizagdes dao sentido a sua atividade diaria, organizam tempo e
espaco, e reproduzem suas vidas e experiéncias.

Thornton, Ocasio e Lounsbury (2012) desenvolveram aplicagdes para alguns
conceitos mencionados nos estudos anteriores, apresentando, inclusive, modelos
para a pesquisa empirica. A vista disso, relato brevemente quatro premissas
sustentadas pelos autores, a saber: 1) a acao é concebida em uma estrutura social,
2) as instituicbes sdo simultaneamente formadas pela dimensdao material e
simbdlica, 3) as instituicdes sdo historicamente contingentes e, 4) as instituicoes

atuam em multiplos niveis de analise.
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Quanto a primeira premissa, os autores consideram que a concepg¢ao de
agéncia é um dos debates centrais na abordagem das logicas institucionais e o
principio para compreender a recursividade. O institucionalismo sociolégico
defende que a agéncia é concebida em uma estrutura social, assim como a
proposta de Giddens (2003), em que estrutura e acédo séo correlacionadas. Na
abordagem das logicas institucionais a agéncia € a capacidade que os atores
possuem para agir. Contudo, nao se trata de um individualismo metodoldgico, pois
a agéncia esta situada em uma ordem institucional com uma visao unica de
racionalidade.

Na segunda premissa, Thorton, Ocasio e Lounsbury (2012) apresentam
duas dimensdes relevantes na compreensao das logicas: as praticas e os simbolos,
0s quais sao fundamentais para que a recursividade ocorra. A dimenséao pratica
refere-se a estruturas e praticas materiais, enquanto a dimensao simbdlica envolve
os significados que dao sentido as agdes cotidianas. Ambas as dimensdes devem
ser consideradas. Os simbolos, por exemplo, podem assumir distintos significados,
pois rompem com o contexto fazendo com que as praticas sejam institucionalizadas
a medida que sao (re)significadas coletivamente.

Podemos observar os simbolos e as praticas no estudo de Picheth e
Crubellate (2019) ao explicarem como a maternidade foi institucionalizada a partir
da intermediacao de significados no Brasil, considerando praticas como o parto e a
criacdo dos filhos para atender aos padrodes institucionalizados. Os pesquisadores
destacam em seus achados que os arranjos contextualmente situados se tornaram
inadequados para as méaes contemporaneas e foram modificados — recursivamente
- pelos atores, resultando na renaturalizagdo de novas praticas.

Em relagéo a terceira premissa, a perspectiva da légica institucional assume
que as instituigdes sao historicamente contingentes. Isso significa que os conceitos
utilizados em um dado momento podem assumir outros significados em outros
momentos. Por mais que as ldégicas institucionais sejam consistentes por longos
periodos, seus significados sao associados ao tempo e espago em que atuam. Em
relacédo a recursividade, quando um significado compartilhado deixa de atender as
necessidades dos atores, podera ser modificado.

Nas palavras de Thornton, Ocasio e Lounsbury (2012, p.19) “a observacao

empirica indica que a importancia do sistema interinstitucional e as ordens
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institucionais ndo sdo dados em sua origem, pois sua influéncia varia no tempo. As
sociedades modernas sao normalmente mais influenciadas pela légica do estado,
as profissdes, a corporagao e o mercado.” (Thornton, Ocasio & Lounsbury, 2012,
p.19). A quarta premissa sustenta os primeiros estudos que buscaram discutir a
recursividade, pois destaca a presenca de microfundamentos que influenciam as

instituicdes e sao influenciados por elas, o que foi denominado de nivel cruzado:

“A perspectiva da logica institucional pressupde que as instituicbes operam

em varios niveis de analise e que os atores estdo aninhados em niveis de
ordem superior - individual, organizacional, de campo e social. Esta
suposicao esta de acordo com as observacbes empiricas de que as
instituicbes estdo em conflito, mas também simultaneamente fornece
restricbes e oportunidades de mudanga por parte dos atores” (Thornton,
Ocasio & Lounsbury, 2012, p.24).

Os autores enfatizam que as instituicdes atuam em niveis denominados de
macro, meso e micro. O nivel macro € o responsavel por comportar as ordens
institucionais, enquanto o nivel meso comporta as organizagdes. Ja o nivel micro é
responsavel por desenvolver a interpretagcao das logicas institucionais. O conceito
central para compreender o macro nivel sdo as ordens institucionais, as quais
permitem distinguir os principios organizativos das praticas e simbolos
incorporados pelos atores no sistema interinstitucional. No macro nivel as
instituicbes sdo organizadas em subsistemas (ordens), quando as ordens sao
combinadas formam as principais instituicdes da sociedade. As ordens comportam
praticas materiais e simbolos culturais, exercem influéncia sobre os
comportamentos e condicionam as escolhas dos atores por meio dos esquemas de
interpretacéo pré-estabelecidos (Thornton, Ocasio & Lounsbury, 2012).

Os esquemas de interpretagdo impactam a forma como os atores dao
sentido as suas acgdes por meio do seu vocabulario, bem como constituem suas
identidades. As ordens irdo condicionar a racionalidade e a sua experiéncia, pois
cada ordem institucional possui seu proprio sentido de racionalidade (Thornton,
Ocasio & Lounsbury, 2012). Friedland e Alford (1991) mencionam que as ordens
podem ser visualizadas nas sociedades ocidentais e como exemplos citam o

cristianismo e o capitalismo.
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Partindo dessa compreensdo, Thornton, Ocasio e Lounsbury (2012),
baseados na abordagem dos tipos ideais de Weber (Quadro 3), discutem o que
denominam de ferramenta analitica para estudar as logicas institucionais.

Neste contexto, os simbolos e as praticas que compdem cada ordem
parecem contraditorios ou complementares, oferecendo oportunidades de acgao
que podem ser exploradas ou combinadas por individuos e organizagbes. Ao
realizar a combinacgéao, os individuos transpdem os elementos institucionais, como
simbolos culturais e praticas materiais, de uma ordem para a outra (Thornton &
Ocasio, 2008). Por exemplo, na educacéo a distancia (EaD) as ordens de mercado
e democracia se misturam, resultando em instituicbes privadas que utilizam a
democratizagdo do ensino para ofertar a EaD, mas possuem como estratégia
ampliar os seus ganhos e fortalecer suas marcas.

Thornton, Ocasio e Lounsbury (2012) baseados nos achados de Marquis,
Glynn e Davis (2007), acrescentam que uma das ordens negligenciadas na obra de
Friedland & Alford (1991) foi a comunidade, a qual € de suma importancia para os
estudos das institui¢cdes. A justificativa para esta afirmacao é de que a comunidade
incorpora entendimentos, normas e regras locais que influenciam os esquemas de
interpretacdo. Assim, quando os individuos percebem que suas necessidades nao
sao atendidas, criam situagdes locais que podem transpor e combinar elementos
de outras ordens institucionais.

Portanto, a nocdo de poder que condiciona a acao pode ser atrelada a
comunidade como uma ordem institucional. O poder nao € um consenso universal,
mas moldado pela cultura local. Conforme mencionei anteriormente, as ordens
fornecem quadros de referéncia que modificam esquemas de interpretagdo e a
forma como o poder é abordado e utilizado. Sendo assim, a comunidade também
pode ser compreendida como uma ordem.

Embora o argumento da comunidade seja plausivel, este conceito possui
elementos incorporados ao tratar de campos organizacionais, uma vez, que 0O
campo possui uma fungao social na qual reune organizagdes similares e diferentes,
bem como os atores participam de um mesmo debate e reproduzem praticas
(Machado da Silva, Guarido Filho & Rossoni, 2006). Portanto, considero que o
campo acomoda os entendimentos, normas e regras que compdem o0 esquema de

interpretacédo dos atores.
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Ja em relacdo aos niveis meso (organizagdes) e micro (Individuo), os
comportamentos se encontram incorporados nas instituicdbes. Organizagbes e
individuos podem invocar os elementos institucionais - simbolos e praticas - que
compdem as ordens institucionais em situagdes do cotidiano.

Neste contexto, o individuo ndo € apenas uma construgdo isolada, mas
institucionalmente e historicamente moldado pelo campo institucional e social. Os
atores negociam e cooperam com outros atores por meio da cognic&o. Linguagem e
vocabulario sdo fundamentais na condugédo das praticas e na transformacédo das
l6gicas institucionais.

Assim sendo, as légicas institucionais se tornam suposigdes invisiveis para os
atores. Contudo, também sao reconstrucodes feitas por esses atores. Para incluir esses
niveis de analise, a abordagem das logicas institucionais substitui o taken for granded
por reflexdes acerca da agéncia dos atores e a estrutura social em que estao
(Friedland & Alford, 1991; Thornton, Ocasio & Lounsbury, 2012).

Contudo, apesar da tentativa de Thornton, Océasio e Lounsbury (2012) para
compor micro fundamentos analiticos que contribuissem para as pesquisas da area e
para que o conceito de ldgicas institucionais fosse amplamente aceito, fica a
indagacdo: como as ldgicas institucionais podem considerar a acido dos atores
dispostos no nivel microssocial com potencial para influenciar o contexto institucional?
Como resposta, Friedland, Morh, Roose e Gardinali (2014) e Friedland e Arjaliés,
(2021) propbéem uma compreensao alternativa para as logicas institucionais, a qual
abordo nesta tese. Para os autores, as logicas institucionais sdo formadas por um
conjunto de elementos associados as ordens e que se encontram duplamente
conectados por objeto, praticas e sujeitos, bem como sao relacionados a valores e
crengas.

O termo troika é utilizado pelos autores e conduz ao entendimento de que esses
elementos se constituem mutuamente. O objeto, por exemplo, é a substancia que
constitui a logica institucional, enquanto as praticas sao simbolicamente
representadas e existem conectadas a uma substancia. Entretanto, € somente por
meio dos sujeitos que essa mutualidade se concretiza, demonstrando que as logicas
institucionais dependem do sentido que lhes é atribuido, ou seja, sdo suscetiveis a
recursividade.

Friedland e Arjaliés (2021) acrescentam que essa troika é inter-relacionada com

a crenga e os valores que fazem com que um objeto e uma pratica institucional sejam
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relacionados. Para isso, os autores sugerem, em consonancia com a minha
abordagem nesta tese, que as logicas institucionais implicam uma abordagem
relacional, pois a pratica une as pessoas e objetos uns aos outros. Isso requer que os
valores que unem objeto e individuos sejam considerados por meio do conceito de
bens, pois as légicas sao fundamentadas em bens comuns, ou seja, em propésitos
incorporados em objetos e praticas.

Neste sentido, os autores (Friedland & Arjaliés, 2021) esclarecem:

A crenca fornece os meios para a critica e o conflito, restaurando a politica para
o estudo da légica institucional. A crenga em um bem depende de sua agéo no
mundo: como ele é produzido, como é medido e a que pode se referir.
Reciprocamente, cada um destes momentos — instituicdo, producao, avaliacdo
e territorializacdo — depende em uma crenga subjacente no bem. [...] Cada
momento é uma espécie de pratica institucional — ordinaria e extraordinaria,
seja cotidiana, irregularmente recorrente ou original e singular. Objetos
institucionais sdo materializacbes e criadores do bem. Mas eles também
assumem uma qualidade simbdlica como suas encarnagdes e instrumentos,
como marcadores ou sinais do bem (p. 65).

A partir desta compreenséo, as logicas institucionais possibilitaram discussdes
que priorizam a heterogeneidade em contraponto ao isomorfismo para explicar a
sociedade. As pesquisas nesta area tiveram avangos nos ultimos anos, incluindo a
presenca da complexidade institucional na compreensao das instituicbes (Zanin &
Cunha, 2020).

Apos a discussao de alguns elementos fundamentais a compreensédo das
l6gicas institucionais, no préximo item discuto a questdo da complexidade
institucional. E incluo algumas perspectivas que tém sido aplicadas nas pesquisas

desta area, como dominancia, complemento e hibridismo.

2.2.2 Complexidade Institucional

Para compreender as légicas institucionais é fundamental considerar suas
caracteristicas e como os estudos tém avancado neste sentido. Diferente das ideias
de homogeneizagéo e estabilidade defendidas nas abordagens seminais da Teoria
Institucional, surgem nogdes a respeito de complexidade institucional, ou seja, a
presenca de multiplas légicas institucionais que permitem distintos cursos de agao, ao

mesmo tempo em que fornecem um repertorio diversificado de elementos
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institucionais para ser adaptado a um contexto especifico, processo denominado de
traducéo.

Uma das primeiras discussdes que retratam a complexidade institucional
destaca a existéncia de multiplas logicas institucionais (Groodrick & Reay, 2011). Para
avangar, Qiu, Chen, Sheng e Cheng (2019) descrevem possiveis fontes da
complexidade, a saber: regulatoria, politica, social, cultural, relacional e evolutiva, as
quais resultam em conflitos entre atores, praticas, identidades e restricdes. Essas
diversas fontes de complexidade institucional levam as organizagdes a respostas
distintas.

A complexidade institucional contrapde algumas das ideias difundidas nos
estudos sobre logicas institucionais, dentre essas, por exemplo, a nogédo de
conformidade segundo a qual multiplas légicas sdo complementares entre si e
produzem estabilidade. Em contrapartida, um conceito que tem sido debatido nos
estudos da area é o conflito, o qual se torna mais adequado a esta abordagem pois
sugere que multiplas l6gicas ocupam um mesmo espago na sociedade e possibilitam
que os atores fagam escolhas considerando praticas e comportamentos diferentes.
Em um ambiente complexo é provavel a presenca de multiplas légicas institucionais
contraditérias, semelhante a uma disputa. Esse fendbmeno é denominado de
concorréncia, sendo resultado do conflito entre as crengas que influenciam o
comportamento dos atores no campo. As logicas conflitantes entram em competicao
e, nessa disputa, uma légica pode se tornar dominante (Reay & Hinings, 2009; Scott,
1994; Oliveira & Mello, 2016).

As caracteristicas de uma légica dominante conduzem as agdes tomadas pelos
atores, como exemplificado no estudo empirico de Nigam e Ocasio (2010). Esses
entendimentos sdo de suma importancia na compreensao de mudancgas institucionais,
nas quais o status de dominante se transfere ou se modifica entre as légicas apos
uma nova competicdo. Neste sentido, as praticas a nivel de campo serao modificadas
para atender ao portfélio da Iégica dominante. Mudancgas tecnoldgicas, regulatorias
ou sociais, por exemplo, podem ocasionar a desinstitucionalizagdo de uma logica
dominante (Lounsbury, 2007; Thornton, Ocasio & Lounsbury, 2012; Picheth &
Crubellate, 2019).

A presenca de multiplas logicas institucionais que concorrem e modificam o
status de dominante demonstra a complexidade enfrentada pelos atores e auxilia a
superar criticas relacionadas ao descolamento da Teoria Institucional do contexto
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social. Contudo, as logicas institucionais nao sao exclusivamente conflitantes, pois se
assim o fosse seria dificil compreender a formagéo de uma paisagem institucional em
constante e elevado conflito. Portanto, as légicas sdo ao mesmo tempo conflituosas e
sinérgicas (Raynard, 2016).

O grau de incompatibilidade das légicas institucionais entre si depende de
como sao priorizadas em um determinado campo. Os campos ndo evoluem para a
estabilidade em torno de uma unica légica, mas para responder a inumeras demandas
institucionais simultaneas que as logicas apresentam. Quanto mais légicas estiverem
presentes, maior sera a complexidade vivenciada pelos atores. Um exemplo empirico
€ apresentado no estudo de Silva e Crubellate (2017) sobre as cooperativas de crédito
inseridas em um contexto de complexidade institucional formado por principios
normativos e com a presenga de multiplas légicas institucionais. Os autores
identificam um ambiente conflituoso e com diversas oportunidades para a agao. A
partir do ponto de vista das logicas institucionais e da formacao da complexidade, foi
possivel compreender que as instituicbes ndo sao apenas restricbes, mas também
possibilitam cenarios para a acao.

Contudo, a abordagem das légicas como concorrentes e dominantes deixa
algumas lacunas a explicar, dentre essas a integragao ou simbiose entre os elementos
institucionais das légicas. Para explicar como praticas, crengas e valores podem ser
combinados enquanto outros sdo desprezados, surgiu a nogao de hibridismo. Ou seja,
as logicas podem coexistir, possibilitando o surgimento de novas formas
organizacionais em respostas as pressodes institucionais (Teixeira, 2012). O campo
pode ser habitado por uma ‘constelagao’ na medida em que as légicas sao espagos
potenciais de competicao e combinacao de elementos. Os atores, por sua vez, podem
optar por manter e combinar alguns elementos enquanto provocam a
desinstitucionalizagédo de outros (Goodrick & Reay, 2011).

Nas praticas, por exemplo, o hibridismo faz com que algumas das suas formas
sejam separadas e excluidas para que outras sejam (re)combinadas, formando
praticas diferentes das existentes. Neste caso, apds a concorréncia entre as logicas
institucionais, as microdinamicas na sociedade permitem a recomposicdo dessas
l6gicas para formar uma logica hibrida (Teixeira, Réglio & Ferreira, 2017).

O hibridismo defende que, embora ocorram combinagdes, ldégicas
remanescentes podem permanecer por meio de elementos hibridos, como as proprias

praticas. Ou seja, a combinacdo de elementos é uma forma de responder a
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complexidade institucional. Alguns estudos empiricos foram conduzidos para reforgar
esse argumento. Por exemplo, Glynn e Lounsbury (2005) investigaram o caso de uma
orquestra que combinou uma légica cultural com uma légica de negdcios para atender
a pressoes de diferentes fontes.

A interacéo entre diversos niveis e setores do contexto institucional incentiva a
mudanca das logicas institucionais por meio de estimulos (Teixeira, Roglio & Ferreira,
2017). Contudo, € na menor unidade de analise — a pratica - que as reconstru¢des
criativas e mobilizagcdes sociais ocorrem para modificar os padrdes institucionalizados.
E, mesmo que uma ldgica se sobressaia no campo, légicas subsidiarias permanecem
em atividade para que a reconstrugao criativa ocorra sempre que constatada a
incompatibilidade com os valores e crengas dos atores.

No contexto organizacional, os atores podem combinar varias ldgicas
institucionais e torna-la hibrida, isso confere a organizagcdo a legitimidade e a
sustentabilidade dos negocios. No nivel de campo s&o criadas regras do jogo para
garantir legitimidade as demais organizagdes que aderem a logica institucional hibrida
(Glynn & Lounsbury, 2005). Alguns estudos (Scott, 2008; Rossoni, 2016; Barakat,
Freitas, Boaventura & Maclennan, 2016) defendem a busca de legitimidade como
determinante para a adocdo das ldgicas institucionais, pois permitem que as
organizagdes sejam compreendidas socialmente.

Gumusay, Smets e Morris (2020) destacam que a combinagdo de logicas
institucionais ocorre por meio de colaboracdo e formalizagdo. Trata-se de uma
abordagem em que as logicas podem ser abertas a compatibilidade e os
compromissos sdo compartilhados. Contudo, quando as légicas sao concorrentes, a
possibilidade de hibridismo é reduzida. Parish (2018), ilustra a hibridez de ldgicas
institucionais compativeis. Os estudantes experimentam e respondem a uma logica
de direitos humanos que coexiste com légicas pragmaticas de formacao do estudante,
tais como o esporte.

Em suma, sejam as légicas concorrentes, dominantes ou hibridas, se encontra
presente a complexidade institucional. E para que as organizagdes possam responder
a complexidade, ndo é suficiente observar o numero de logicas disponiveis em um
campo, € preciso considerar ainda: (1) prescri¢oes que existem em cada légica e como
sao conflituosas entre si, (2) se ha alguma prioridade no campo relacionada a alguma

l6gica disponivel e (3) o grau em que as reivindica¢des de cada logica se sobrepdem
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(Raynard, 2016). Embora cada fator contribua de forma distinta para a complexidade
institucional, o conjunto de légicas constitui uma pluralidade de cursos para a agao.

Qiu, Chen, Sheng e Cheng (2019) explicam que a complexidade é
caracterizada por conflitos que emergem e se desenvolvem no campo. Esses conflitos
surgem devido a incompatibilidade entre as prescricdes que existem em cada légica
institucional e a dificuldade de atendé-las na pratica. No contexto organizacional, o
conflito gera uma tensdo competitiva e cooperativa com os seus publicos. E, no intuito
de atender as tensdes competitivas e cooperativas, é possivel agrupar a
complexidade de quatro maneiras, a saber: contida, segregada e restrita, (Raynard,
2016).

A complexidade contida se refere a priorizagdo de uma légica institucional no
nivel do campo. Neste caso, surge a nogao de logicas institucionais complementares,
as quais coexistem em um mesmo campo devido as divisbes que sao formadas
geograficamente. Embora as organizacbes se deparem com prescricoes
incompativeis, devem responder a grupos especificos de restricbes institucionais,
reduzindo os conflitos por incompatibilidade e multiplas demandas das légicas
institucionais. Por exemplo, uma organizacdo que esta em um mercado com
orientagcdo para a sustentabilidade pode considerar uma légica institucional que
exerce maior influéncia no campo, enquanto considera as demais como
complementares. Neste caso buscara responder a logica que exerce maior impacto
em suas acgoes.

Na complexidade segregada tém-se os fendmenos da coexisténcia e
dominancia de logicas institucionais. A coexisténcia € sindbnimo de complemento, pois
as légicas compartiham o mesmo campo com baixa capacidade de conflito.
Comportamento contrario € observado quando coexistem légicas diversificadas e com
demandas variadas sobre as organiza¢des. Nesse caso, um conceito amplamente
considerado no institucionalismo, a legitimidade, € responsavel por guiar os atores a
institucionalizarem as praticas que lhes conferem acesso a recursos, tais como poder
ou posigado social. Neste contexto, as organizagdes permitem a sua propria
segmentacgao para conseguirem responder adequadamente a cada légica institucional
(Raynard, 2016). Por exemplo, ainda citando uma organizagcdo que busca atender a
orientacdo para a sustentabilidade, algumas unidades de negdcios podem ser

orientadas a atender a ldgica institucional dominante ao adotarem praticas de
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sustentabilidade, enquanto outras unidades e departamentos podem atender as
demais logicas que coexistem.

Quando existem multiplas légicas institucionais, a tradugdo dos elementos
institucionais para a organizagao passa por um processo de priorizagdo. Os atores
podem priorizar uma determinada logica institucional e com isso atender a um publico
especifico, possibilitando a complexidade restrita e com regras que ficam mais
claramente especificadas. Algumas organiza¢gdes optam por acomodar ou priorizar
determinadas l6gicas para responder as demandas institucionais. Essa € uma visao
em que as organizagdes podem desenvolver respostas especificas. O desafio é captar
a sinergia entre as logicas. Para tanto, alguns autores (Battilana & Dorado, 2010;
Battilana & Lee, 2014) tém apontado que organizagbes podem se tornar hibridas,
ambientes nos quais existe a possibilidade de gerenciamento do equilibrio e a
constante vigilancia.

As organizagdes também podem priorizar estratégias para atender a algumas
demandas das multiplas légicas do campo e vivenciar instabilidades na paisagem
institucional. Neste caso, tém-se auséncia de coeréncia nas respostas das
organizacdes, ou seja, surgem modelos institucionalizados ou respostas especificas
para as demandas que as logicas estabelecem. Os atores priorizar uma ou varias
l6gicas, esta agdo € denominada de enactment ou sua tradugdo para o portugués
como promulgacado (Groodrick & Reay, 2011; Spyridonidis & Currie, 2015). As
organizagdes adotam estruturas alinhadas aos interesses estratégicos particulares,
de acordo com as restrigbes que vivenciam no ambiente institucional (Battilana &
Dorado, 2010; Battilana & Lee, 2014).

2.2.2.1 Respostas a Complexidade Institucional
Para responder a complexidade institucional, os atores podem expressar sua

agéncia ao promulgar as logicas institucionais. Raynard (2016) propde o modelo
analitico em que a agéncia é a capacidade dos atores interpretarem o contexto
institucional e formarem respostas estratégicas. Em consonancia com o estudo
anterior, Parish (2018) afirma que os individuos respondem as logicas institucionais
por meio da interpretagdo. O estudo ndo menciona especificamente a tradugéo,
contudo recorre a interpretacdo para explicar a forma de combinar elementos.

Gumusay, Smets e Morris (2020) enfatizam a necessidade de considerar a
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interpretacéo devido aos atores sociais serem os responsaveis por aderir e responder
a uma ou varias logicas institucionais.

Para avancar em relacao a interpretacado e considerando seu alinhamento a
perspectiva adotada nesta tese, menciono Blomgren e Waks (2015), os quais
discutem a complexidade como uma construgéo de significados que ocorre por meio
da interpretacdo. Os autores destacam o micro nivel como espaco para que a
interacéo e a interpretagao de simbolos e praticas ocorram, permitindo que as légicas
institucionais permanegam em constante dinamica de mudanga.

Sob essa concepcdo micro-fundamentada, uma pratica localizada em
determinada légica institucional € um elemento institucional que pode ser acessado,
interpretado e adaptado para um local especifico, ou seja, pode ser traduzido. Assim,
o significado atribuido pelos atores aos elementos institucionais € diferente da
reinterpretacdo. O processo que da origem a esse novo significado ndo o torna um
padrdo, pois ocorre nas interagcbes enquanto o significado é transportado entre
diferentes contextos. E esse papel de transportar e negociar os significados € atribuido
aos denominados atores mediadores (Blomgren & Waks, 2015).

Partindo deste entendimento, observo que a interpretagao é fundamental para
compreender como as logicas institucionais se relacionam com individuos e
organizagdes. Contudo, tal compreensao so € possivel por meio de uma abordagem
que permita romper o determinismo sobre os atores. A proxima secdo busca

aprofundar essa discussao propondo um olhar para a sociologia relacional.
2.3 UMA POSSIVEL COMPREENSAO DE RECURSIVIDADE - ATO 3

Atores e ldgicas institucionais sao conectados e mediados pela reflexao sobre
a acgao, assim como defendem Saraiva Junior e Crubellate (2012). Partindo deste
entendimento, a recursividade dos atores sobre as l6gicas institucionais se tornou uma
possibilidade nos estudos da area. Contudo, tal discussdo tem sua origem na
compreensao da capacidade de agir dos atores, ou seja, na agéncia.

Thornton, Ocasio e Lounsbury (2012, p. 28) mencionam que “O problema de
explicar o relacionamento entre estrutura e agéncia é talvez a afirmacéo metatedrica
mais importante da perspectiva da ldgica institucional. E fundamental para
compreender como os atores mudam as instituicbes no contexto de ser influenciados

por elas”. Os autores afirmam que “A solugao esta em entender a sociedade como um
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sistema interinstitucional, fazer isso permite ao pesquisador teorizar e medir a
autonomia de agéncia e estrutura”.

A obra de Giddens (2003) a respeito da dualidade da estrutura social
representa um marco inicial nos estudos institucionalistas a respeito da agéncia. A
partir desta compreensao se reconhece a presenca da intencionalidade na agéo,
apesar de se admitir também a racionalidade limitada dos atores.

O exemplo descrito no ensaio de Machado-da-Silva, Fonseca e Crubellate
(2010, p. 93) demonstra didaticamente essa colocacdo “Em determinada acao,
quando o individuo tenciona um fim A e alcang¢a um fim B, ele é agente em relacao
ao fim B, pois participou da sua consecucdo, embora ndo intencionalmente”. A
intencionalidade, portanto, ndo é suficiente para sustentar a capacidade de agir, pois
o resultado diferente do esperado em uma acao nao pode ser desconectado de quem
o produziu.

Os atores, enquanto responsaveis pela acgao, interferem e influenciam nos
eventos em que atuam. Assim, estrutura e agdo sao interdependentes e suas relacoes
nao podem ser visualizadas de forma linear, pois as estruturas se tornam tragos de
memorias manifestas nas atividades humanas por meio dos esquemas de
interpretacéo, os quais sao referéncias virtuais e latentes até serem concretizados no
desempenho da pratica social (Machado-da-Silva, Fonseca & Crubellate, 2010).

As atividades humanas sdo constantemente recriadas pelos atores e tornam o
sistema social — ou o conjunto de relagdes reproduzidas coletivamente — espaco-
temporalmente delimitado. Contudo, uma visao equivocada da obra de Giddens
(2003) levou a Teoria Institucional a compreender que a reprodugao € produto da
estrutura, refutando a possibilidade de interrelacdo com a acdo. Neste sentido,

Machado-da-Silva, Fonseca e Crubellate (2010, p. 94) relatam:

Acreditamos que os principios da teoria da estruturacdo sugerem que, ao
invés de serem entendidas como focos de determinacdo, as instituicbes
devem ser vislumbradas como condi¢gdo para a manifestacdo de estruturas
sociais e da capacidade de agéncia; ou de reproducdo e recriagdo das
estruturas, ao mesmo tempo que individuos se expressam e se constituem
como atores sociais. Isso se a condicdo for entendida como ocasido e
oportunidade, possuindo concomitantemente sentido positivo e negativo de
potencialidade e restrigao.
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Partindo deste entendimento, escolas do pensamento institucionalista
sociologico tem apresentado perspectivas alternativas para compreender o modo
como os atores agem. A recursividade, por exemplo, tem se tornado um debate
comum nos estudos que buscam compreender o papel dos atores nas instituicoes
(Cloutier & Langley, 2013; Machado-da-Silva, Fonseca & Crubellate, 2010; Saraiva
Junior & Crubellate, 2012; Chaerki, Ribeiro & Ferreira, 2019).

Este conceito & encontrado na origem do neoinstitucionalismo socioldgico. A
ontologia intersubjetiva concorda que a recursividade é expressa quando os atores
agem e expressam a agéncia (Machado-da-Silva, Fonseca & Crubellate, 2010;
Chaerki, Ribeiro & Ferreira, 2019). Para tanto, promovem a desconstru¢ao de padrdes
institucionalizados que n&o atendem as necessidades da comunidade, mudando
simbolos, significados, praticas e as proprias instituigdes (Picheth, 2016; York,
Hargrave & Pacheco, 2016; Cloutier & Langley, 2013)

Contudo, tal argumento precisa superar as abordagens substancialistas que
propdem categorias atributivas e substantivas para processos dinamicos que existem
nos relacionamentos (Marin, 2011). A escola escandinava, por exemplo, tem se
empenhado em superar o substancialismo ao considerar a heterogeneidade de

comportamentos na sociedade (Boxenbaum & Strandgaard-Pedersen, 2009).

2.3.1 Os atores agem

As abordagens racionalista e cultural da Teoria Institucional condicionaram o
comportamento dos atores as instituigdes (Zurbriggen, 2006). Contudo, os avangos
do institucionalismo sociolégico retomaram as discussdes ao considerarem como 0s
atores se relacionam e podem agir na constituicdo e mudanca das instituicées (Zanin
& Cunha, 2020).

Para explicar a acao e, posteriormente, compreender a recursividade
provocada pelos atores no nivel micro social sobre as logicas institucionais, fago uma
breve retomada histérica do conceito de agéncia. As discussdes sobre agéncia nos
estudos em Teoria Institucional sdo vastas. Como exemplo cito os esforgos dos
neoinstitucionalistas das ultimas duas décadas, dentre esses Battilana (2006) em
empreendedorismo institucional, Lawrence e Suddaby (2006) em institutional work, e

Voronov e Weber (2015) e Friedland (2017) nos estudos sobre emogdes.
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As abordagens mencionadas no paragrafo anterior sdo avangos na
compreensao da obra de Bourdieu (2001; 2003) ao falar de habitus e de Lahire (1997)
na concepg¢ao das dimensdes internas e externas que motivam a acdo. Estas
abordagens constituem o passo inicial para compreender a agéncia. Bordieu e Lahire
pouco abordaram a respeito do individuo reflexivo e defenderam comportamentos
institucionalizados que se aplicam a qualquer realidade, o que é insuficiente na
compreensao do papel dos atores na sociedade.

Ou seja, somente o habitus e o conflito entre elementos internos e externos séo
suficientes para compreender a agéncia dos atores? A resposta € mais complexa do
que parece. Com o intuito de avancgar nesta discussao, Penna (2012) distribui algumas
correntes do pensamento sobre agéncia ao longo de um continuum entre os estudos
de Bourdieu, e o individuo que internaliza um habitus, e as pesquisas de Latour, que

defendem a capacidade de agdo em rede dos atuantes, conforme sintetizado na

Figura 2.

Idiota Socidlogo

Cultural Leigo
Bourdieu | Lahire Archer Giddens | Boltanski | Garkinkel | Latour

Figura 2. Concepgao sociolégica contemporanea relacional.
Fonte: Penna (2012, p.193).

Os sociodlogos concentrados proximos ao lado esquerdo da Figura 2, dentre
esses Bordieu e Lahire, compreendem o individuo como subordinado a um sistema
de disposicoes, por exemplo, o habitus. Em Bordieu, o habitus desenvolve a agcaode
forma relacional com os elementos do campo. Entretanto, essa abordagem recebeu
criticas, pois o0 habitus ndo pode ser atribuido a qualquer ambiente. Nesta abordagem
o individuo se assemelha ao ‘idiota cultural’, um objeto ndo reflexivo das estruturas
sociais, subordinado a comportamentos aprendidos e compartilhados.

A partir de Archer (2007) é apresentada a compreensao do individuo reflexivo,
bem como uma nova concepc¢éo de agéncia. O individuo dialoga consigo mesmo,
como em Giddens e sua Teoria da Estruturacdo, ao defender que as praticas se
reproduzem no tempo e espago por meio do cognoscivel — reflexividade — do

individuo. Para Archer, as restricbes para a agado buscam a estabilidade e
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caracterizam a dimensao externa. Internamente, o individuo utiliza a reflexividade para
agir em meio a estabilidade que a estrutura apresenta.

O individuo reflexivo € uma nog¢ao que permite avancar na compreensao da
agéncia. Em especial na obra de Giddens é possivel observar um polo em que se
assume a centralidade da acdo. A partir dessa compreensdo, os estudos
neoinstitucionalistas se esforcam para explicar como agao e estrutura se entrelacam,
sugerindo que os padrées de comportamentos sdo moldados institucionalmente. O
conhecimento nesta area se desenvolveu sob os paradigmas funcionalista e
estruturalista, se afastando do relacional em diregao as abordagens substancialistas
(Hall & Taylor, 2003; Lavalle, Carlos, Dowbor & Szwako, 2018).

Neste contexto, a recursividade ainda € pouco explorada, pois os individuos
interpretam as regras e comportamentos para promulgarem scripts que permitem
codificar os principios institucionais. Em outras palavras, criam roteiros que irdo guiar
a agao. Embora a agdo enquanto agéncia seja incorporada nas escolhas que
envolvem os scripts, os individuos pouco agem na desconstrugdo desses scripts.

Os estudos neoinstitucionalistas demonstram que a agéncia € um mecanismo
para a mudanca e continuidade de uma instituicdo por meio de padrdes de
comportamentos e interagdes. Entretanto, € preciso considerar que os processos de
interpretacdo n&o sdo somente comportamentais, mas culturalmente moldados
(Haveman & Gualtieri, 2017). Cultura e cognicdo sao entrelagadas, sendo
fundamental para a analise institucional compreender o papel que cada um desses
elementos desempenha nesta relagao (Thorton, Ocasio & Lounsbury, 2015).

O estudo seminal de DiMaggio (1997) trouxe ideias acerca deste assunto por
meio dos esquemas compartilhados que emergem das representagdes sociais e da
atividade pratica. Para o autor, esses esquemas possuem o papel de facilitar a
recordacao imprecisa quando a informagao € consistente. Ou seja, a existéncia de
esquemas compartilhados influencia a reflexao por meio da consciéncia. Por exemplo,
quando um individuo se depara com uma situagao cotidiana, pode recorrer a um
esquema de interpretagao pré-estabelecido para agir.

Os esquemas de interpretagao justificam o entendimento da reprodugéo social
como conjunto de negociagcbes continuas realizadas pelos atores, inserindo a
possibilidade da recursividade da manutencao dos arranjos institucionais (Cloutier &
Langley, 2013). O caso exemplificado na obra Culture and Cognition (DiMaggio, 1997)
destaca a agao nos relatos dos americanos racistas e na superacao das condi¢coes
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precarias de trabalho impostas aos trabalhadores e demonstra como as condi¢des
culturais manifestam a agéncia e incentivam a agéo para modificar as instituigdes.

Sob o ponto de vista de DiMaggio (1997), a cultura se torna fragmentada em
elementos potencialmente contraditorios, ocasionando um conflito dos esquemas de
interpretacéo. Essa € uma contribuicao para compreender a abordagem proposta por
Friedland e Alford (1991), uma vez que os atores exploram e interpretam logicas
institucionais potencialmente conflitantes. Os elementos culturais sdo incorporados na
interpretacdo das praticas e simbolos para gerar a rotina de comportamento dos
atores. A recursividade, por sua vez, ocorre quando os atores usam a interpretagao
para desconstruir o que esta institucionalizado, buscando atender as necessidades
dos individuos. Por exemplo, no campo das artes no interior do Rio Grande do Sul, os
atores locais buscaram interpretar e desconstruir o conceito de profissional das artes,
pois consideraram que as necessidades locais ndo estavam sendo atendidas.

A partir dessa abordagem indicativa da possibilidade da agdo para a
recursividade, um esfor¢o prolongado foi empregado nos estudos sobre mudancga e
reproducgao institucional, a denominada ‘virada agente’ (Abdelnour; Hasselbladh &
Kallinikos, 2017). Sob esse ponto de vista, os atores podem interpretar e agir sobre
as regras e comportamentos no contexto institucional, pois a agéncia se desenvolve
na estrutura social, diferentemente do que foi defendido nos estudos seminais da
Teoria Institucional.

Neste contexto da ‘virada agente’, Battilana (2006) inseriu a agdo nas
discussdes sobre o ator obstinado por meio da metafora do herdi que age consciente
ou inconsciente para modificar as instituicbes. O individuo é considerado um ator que
desempenha socialmente um papel provocador de mobilizagdes para mudar as
instituicbes. Esta abordagem € denominada de empreendedorismo institucional e
constitui uma critica ao foco macrossocial dos estudos da area. Contudo, a agéncia
atribuida a um ator trouxe problemas denominados de ‘agéncia incorporada’ e
estagnou os avancgos a respeito da recursividade, pois o ator é descolado do préprio
contexto em que suas crengas sao formadas. Ou seja, um ator desenvolve a agéncia
e tem a capacidade de acéo sobre os demais atores dispostos no campo.

Como forma de superar o individualismo atribuido a nogao de agéncia, foi
desenvolvida a intencionalidade coletiva. Aqui a agéo é incorporada a um contexto
mais amplo que envolve grupos, organizagdes e sociedade (Battilana, 2006;
DellaPosta, Nee & Opper, 2017). Entretanto, os mecanismos que geram essa
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coletividade permanecem obscuros e suscitam questbes a respeito de como
organizagdes podem se tornar objetivos dos grupos.

Como é possivel observar, a agéncia tem sido uma discussao sem consensos
e a heterogeneidade das forgas que a possibilitam trouxe entraves as pesquisas em
Teoria Institucional. Para avancar, alguns estudiosos buscaram retomar conceitos
pouco explorados, como o endogenismo e exogenismo (DellaPosta, Nee & Opper,
2017). O intuito desta abordagem ¢é dar luz as forgas que provocam a agao por meio
da agéncia coletiva. O exogenismo é considerado em casos de mudanca institucional
motivada por regulagdes normativas, enquanto o endogenismo é um fenémeno
coletivo, ocasionado por desvios de comportamento dos atores que nao possuem
poder de sancionar uma instituigéo.

No endogenismo surge a presenca de microfundamentos, como a orientagao
reflexiva e pré-reflexiva para a agdo. Esta abordagem foi responsavel por destacar a
importancia de se abordar uma possivel recursividade que se desenvolve nas
relagdes. O relacional, como €& denominado, explica a concepg¢ao do repertério
organizacional que envolve a relagdo entre regras, normas, programas, 0rgaos e
estancias (Bastidas-Morales, 2015; Dowbor, Carlos & Albuquerque, 2018). Por
exemplo, os atores podem identificar inconsisténcias nas instituicdes em relagdo ao
atendimento de suas necessidades e influenciarem outros atores a agirem para
modificar as instituigdes.

Autores como Abdelnour, Hans e Sweden (2017) e Emirbayer e Mische (1998)
destacam que a agado nao deve ser condicionada somente de forma enddgena ou
exogena, mas deve ser situada temporalmente na cultura e na estrutura social com
propensao intra-individuais. Desta forma, a partir dos autores mencionados neste
paragrafo compreendo que a agéncia é desenvolvida em uma estrutura social e
cultural, pois trata-se da expressao de interpretacdes nas relacbes intra e
interpessoais.

No contexto cultural, por exemplo, estdo os padrdes simbdlicos e estruturas
que restringem e permitem a ag&o, abordagem semelhante a proposta por DiMaggio
(1997) por meio dos esquemas de interpretagdo em que a dimensao normativa e a
compreensao que ha do mundo e do proprio individuo encontram-se relacionadas. Ja
na estrutural social, o contexto so6cio estrutural envolve as relagdes interpessoais,

intraorganizacionais e transacionais. Por fim, as estruturas psiquicas podem permitir
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ou restringir a acao individual (Emirbayer & Mische, 1998; Abdelnour, Hans & Sweden,
2017).

Contudo, embora as obras de Abdelnour, Hans e Sweden (2017), Emirbayer e
Mische (1998) apresentem avangos na compreensao da agéncia para além do
endogenismo e exogenismo, essa abordagem possui problemas de ordem analitica,
ou seja, a compreensao teorica e a aplicagdo empirica da agéncia foram consideradas
discussdes sem consensos.

A sociologia relacional proposta na Teoria Ator Rede desenvolvidos por Latour
(2005), defende que a agéncia ocorre nas conexdes que sao estabelecidas pelos
atuantes, sejam essas de mediagdo em que os atores criam associagbes que se
afetam mutuamente, ou intermediagdes que conectam polos distintos sem afeta-los.
A preocupacao da sociologia relacional ndo € explicar relagdes a partir de variaveis e
suas causas e efeitos, mas investigar e demonstrar as conexdes que existem entre
entidades.

Nesta perspectiva, os atores possuem capacidade de provocar efeitos na rede
de conexdes, ou seja, expressar sua agéncia, e participam das agdes. Law (1992)
destaca que a compreensao de estrutura na sociologia relacional € possivel por meio
dos efeitos sociais, pois € em virtude desses efeitos que a sociedade se reproduz de
forma heterogénea. Portanto, agéncia e estrutura ndo sdo mais coisas distintas,
rejeitam dualismo e precisam ser tratadas com igualdade (Camillis, Bussular &
Antonello, 2016).

Em Latour (2005) a agéncia € relacional, formada e desenvolvida
coletivamente, de forma ontologicamente distinta da compreensao institucionalista.
Embora o relacional esteja presente em diversas abordagens do neoinstitucionalismo,
a sociologia relacional em Latour esta préxima a uma ontologia flat, enquanto o
institucionalismo propde hierarquias entre atores que podem agir e atores que nao
possuem capacidade de agéncia.

Neste contexto, a recursividade é a expressdo da agéncia dos atores. Para
avancgar empiricamente, um conceito tem sido apresentado como um mecanismo que
facilita a agéncia dos atores, a tradugdo. A concepgao de tradugdo destaca dois
papéis assumidos pelos atores, mediador e intermediador, conforme destacado em
Latour (2012, p. 65):
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Um intermediario, no meu léxico, € aquilo que transporta significado ou forga
sem transforma-lo: definir o que entra ja define o que sai. Para todos os
propositos praticos, um intermediario pode ser considerado ndo apenas como
uma caixa-preta, mas uma caixa-preta que funciona como uma unidade,
embora internamente seja feita de varias partes. Os mediadores, por seu
turno, ndo podem ser contados como apenas um, eles podem valer por um,
por nenhuma, por varias ou uma infinidade. O que entra neles nunca define
exatamente o que sai; sua especificidade precisa ser levada em conta todas
as vezes. Os mediadores transformam, traduzem, distorcem e modificam o
significado ou os elementos que supostamente veiculam.

O repertério da tradugdo permite uma explicagdo de como poucos obtém o
direito de expressar e representar os atores dos mundos social e natural que sao
mobilizados (Latour, 2005). Alguns conceitos apresentados por Bourdieu, como
habitus, campo e capital mencionados anteriormente, s&o relevantes para
compreender a traducdo. Campo é o local em que os demais conceitos habitam,
sendo 0 campo a propria traducado, uma vez que o habitus é desenvolvido no tradutor
por meio das praticas sociais que desempenha.

Latour, por sua vez, propde que a tradugcao desses elementos é realizada por
atores humanos e nao humanos, em que os proprios atores se traduzem (Araujo &
Martins, 2018). Essa perspectiva na tradugao difere ao defendido na difusdo da Teoria
Institucional, pois ndo é disseminacao social, mas propagacdes de significados em
uma rede de relacionamentos. Conforme relata Buzelin (2005, p. 197) a tradugao é
“‘uma sucessao de estratégias de interpretacao e de deslocamento por meio das quais
uma ideia se transforma gradualmente”. Neste caso, a agédo dos atores cria um espago
na rede para o que foi traduzido. Por exemplo, no campo das artes os atores podem
traduzir os elementos institucionais como um prémio, e atribuir um novo significado
gue € negociado coletivamente.

No contexto institucional, algumas articulagdes tedricas com o conceito de
traducao tém sido utilizadas na teorizagao a respeito dos elementos institucionais no
espaco e tempo, e como sdo incorporados nas organizagdes. Esse processo envolve
interpretacdes, significados e manifestacéo de interesses locais. Isso significa que a
traducéo se depara com as necessidades de um determinado campo e, por meio da
agéncia, transforma o contexto em que ocorre. Assim, praticas, modelos e
organizagbes também sao modificados. As organizagdes em que a tradugao ocorre
se transformam, tornando-se organizagbes de traducdo (Buzelin; 2005, Pallas,

Fredriksson & Wedlin, 2016).
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A tradugao também provoca estabilizacdo na rede. Vos (2014, p. 57) destaca
que:

“O processo de traducado forma e estabiliza a rede, e cada parte da rede —
humano, ndo-humano ou organizagdo, disputa posigao dentro dela. Em
qualquer tempo parte da rede pode se tornar instavel, os actantes podem
deixar a rede e novos podem aderir, forcando a rede a passar por mais
traducdes”.

A traducao tende, ainda, a atrair outros atores que compartilham um problema
em comum, o qual Latour (2005) denomina de controvérsia. A rede permite que
ocorram negociag¢des constantemente até que algo em comum seja produzido pelos
atores, esse processo permite que a agéncia dos atores seja manifestada. A medida
que o ator se torna apto a falar pela rede, o processo de traducido € completo.

Contudo, a traducdo em Latour (2005) é ontologicamente distinta das
abordagens institucionais, embora alguns autores (Vos, 2014) tenham se dedicado a
esta aproximacao, problemas de incomensurabilidade tem se apresentado ao
compreender as lbégicas institucionais por meio da tradugdo proposta no
construtivismo processual de Latour (2005) e Callon (1984).

Assim sendo, como podemos contribuir e avancar nessas discussdes?
Menciono um caminho retomando os esforgos iniciais na psicologia social incorporada
no institucionalismo por meio do estudo de Dimaggio (1997). As pesquisas que
surgiram apos a virada cognitiva destacam que a agao esta correlacionada com a
cultura, em especial na capacidade de incorporar elementos culturais e expressa-los
socialmente.

Lizardo (2017), por exemplo, partindo dos estudos de DiMaggio (1997) e mais
tarde Vayse (2009) na psicologia social e psicologia cognitiva, tem demonstrado como
as analises sociologicas abordam a cultura como uma categoria abrangente,
ocasionando em alguns problemas de ordem analitica, por exemplo, a cultura pessoal
como espelhamento da cultura institucional.

Os estudos pautados na abordagem das logicas institucionais buscam
compreender questdes culturais, assim como menciona Reay e Jones (2013), € uma
teorizacdo relacionada a uma estrutura cultural. Partindo deste entendimento,
menciono Lizardo (2017) e sua contribuicdo a compreensao de que as instituicbes sao
formas de exteriorizagdo da cultura, o que denomina de cultura publica. Para
demonstrar como os atores podem agir, a explicagdo parte da enculturacéo,

especificamente nos processos de aquisi¢gao, armazenamento, processamento e uso
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da cultura pelos atores (Lizardo, Mowry & Wood, 2016). Esta abordagem é
ontologicamente proxima a viséo socioldgica do institucionalismo.

Entretanto, Lizardo (2017, p. 23) adverte “um foco unico em habitos e
habituacdo também nao funcionara, pois, como vimos, a agao tedrica esta
precisamente na intersec¢éo da cultura declarativa e ndo declarativa e o vinculo de
ambas com a cultura publica institucionalizada”.

Para tal explicagdo devemos abordar a cultura em duas dimensdes, privada e
publica. Na dimensao privada que corresponde ao individuo, a cultura pode ser
apresentada como declarada ou nao declarada, partes distintas e que podem ser
dissociadas nas analises culturais. Quando declarada, a cultura € intencional, ou seja,
€ adquirida com poucas exposi¢des e mediada simbolicamente. No modo declarativo
a cultura assume o carater de ‘saber isso’ € acessada e acionada em um formato
explicito e simbolicamente mediado, por exemplo, a linguagem (Lizardo, 2017).

Ja a cultura ndo declarada é nao intencional, adquirida por meio de um
processo lento de aprendizagem e forma associagbes cognitivas emocionais
duradouras. Este tipo de cultura guarda poucos detalhes de cada exposicao em que
o individuo fica suscetivel, mantendo apenas a estrutura experiencial. Esta cultura é
armazenada em uma memoéria ndo declarativa para uso posterior, podendo ser
acessada, implantada, afetando a agao, cogni¢cao, emogéo e julgamento em caminhos
nao reflexivos. Sempre que estimuladas as pessoas aplicam a cultura ndo declarativa
em situagdes que possuem semelhanca e que a abertura ambiental permite seu
acionamento (Lizardo, 2017).

Nesta discussao, Lizardo (2017; 2021) e Lizardo, Mowry e Wood (2016)
avangam na compreensao de agéncia por meio da cultura em agéao e contribuem a
esta tese propondo um entendimento do processo em que a cultura é adquirida e
utilizada por meio da distingdo entre o nivel publico e pessoal. Assim, busco relacionar
como a enculturagdo pode explicar a recursividade entre atores e ldgicas
institucionais, uma vez que os atores acessam e utilizam a cultura em niveis analiticos

diferentes.

2.4 PROPOSTA DE MODELO ANALITICO PARA A PESQUISA — ATO 4

A Teoria Institucional em que esta tese foi elaborada, € desenvolvida sob o

paradigma funcionalista e estruturalista, ontologicamente firmada sob a compreensao
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da construgcao social da realidade. A obra de Berger e Luckmann (1978) serviu de
base para os estudos institucionalistas, os autores indicam a existéncia de multiplas
realidades socialmente constituidas. A realidade objetiva € composta por dimensbdes
de legitimacao e socializacdo, enquanto a dimensao subjetiva interioriza simbolos e
significados. Nesse contexto ocorre a institucionalizagcdo como forma de elaborar e
consolidar convengdes sociais sobre o modo de agir em sociedade.

Em Berger e Luckmann (1978) a linguagem é responsavel por objetivar as
regras internalizadas pelo individuo. A compreensao da sociedade perpassa um
processo dialético e nao linear composto por objetivagdo, interiorizacdo e
exteriorizagdo. O ponto inicial em que os individuos se inserem na dialética da
sociedade é por meio da objetivagao e da interiorizagdo, momento em que apreendem
e interpretam acontecimentos objetivos, por exemplo, um comportamento de outro
individuo é subjetivo para o mesmo, entretanto, é acessivel de forma objetiva e dotado
de significado para outros individuos.

E importante destacar que esse processo de atribuir significado ndo resulta em
uma criacdo autdbnoma, mas permite ao individuo compreender o ‘mundo’ em que
outros individuos estao. Este processo modifica e pode recriar o mundo em si mesmo,

como afirmam Berger e Luckmann (1985, p. 174):

[...] a interiorizac&o, no sentido geral aqui empregado, esta subjacente tanto a
significacdo quanto as suas formas mais complexas. Dito de maneira mais
precisa, a interiorizagado neste sentido geral constitui a base primeiramente da
compreensao de nossos semelhantes e, em segundo lugar, da apreensao do
mundo como realidade social dotada de sentido.

Os processos de interiorizagdo e objetivagdo sdo continuamente executados,
quando os individuos expressam seus comportamentos e modos de pensar em
sociedade ocorre a exteriorizagdo (Berger & Luckmann, 1985). Partindo desta
compreensao, os estudos seminais do institucionalismo defendem as instituices
como referéncias de comportamento para os individuos. A ordem social € uma
construgcédo das instituicbes, internalizada pelos atores por meio de regras e
comportamentos socialmente aceitos (Hall & Taylor, 2003; Lavalle, Carlos, Dowbor &
Szwako, 2018).

Anthony Giddens explica que a estrutura e a agdao néo podem ser concebidas

isoladamente, ao que o autor chamou de dualidade. A agéo, para Giddens, é
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condicionada a uma estrutura social - formada por regras e recursos - que habilita e
restringe o agir. “Os homens produzem a sociedade, mas eles o fazem como
atores historicamente situados e ndo sob condi¢des de sua propria escolha” (Giddens,
1978, p.169). A partir das interposicdes do autor € possivel observar que objetivar,
interiorizar e exteriorizar € uma acgao do individuo, porém, negociado coletivamente e
livre das escolhas pessoais.

A partir das ideias de Berger e Luckmann (1978) e Giddens (2003) a Teoria
Institucional buscou explicar a socializagao do individuo na estrutura social por meio
de um repertério de comportamentos legitimos que sao objetivados e interiorizados.
Algumas abordagens surgiram com o intuito de demonstrar como o contexto
institucional e a sociedade devem ser observados sob a lente relacional, por exemplo,
as légicas institucionais com intuito de discutir como a sociedade pode agir. Friedland
e Alford (1991) foram os responsaveis por disseminar as légicas institucionais ao
sugerir um conjunto de praticas materiais e constru¢gées simbdlicas que explicam o
repertorio interiorizado e exteriorizado em situagbes do cotidiano. Os autores
(Friedland & Alford, 1991) demonstram como as praticas carregam elementos
institucionais enquanto sdo executadas pelos atores, a reflexao dos autores levou a
retomar a sociedade, para entdo compreender o contexto institucional.

Giddens (2003) destaca que as praticas ndo possuem uma estrutura, mas
propriedades estruturais como regras. Essas regras podem ser interiorizadas e
exteriorizadas pelos atores. A descoberta de uma estrutura em Giddens é virtual, ou
seja, s6 existe na medida em que as praticas sao reproduzidas socialmente e
conduzem os comportamentos.

Contudo, como os individuos objetivam, interiorizam e exteriorizam os
elementos institucionais em locais especificos pode ser mais bem explorado, inclusive
ao considerar a relacédo que possuem com as praticas e a capacidade de promover
mudancgas nas légicas institucionais. E neste contexto que procuro relacionar a
abordagem das légicas institucionais com a nocdo de enculturagdo, conforme
sintetizado na Figura 3:

Em suma, a representacao visual destaca seis momentos, a saber:

(i) Como uma ou varias logicas institucionais estdo presentes em um

campo (Groodrick & Reay, 2011), como o das artes.
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As lbgicas institucionais atuam como estruturas culturais, em outras
palavras, sao formadas pela dimensao cultural que inclui crencas e
simbolos (Scott,2008; Friedland & Alford, 1991; Thornton, Ocasio e
Lounsbury, 2012)

(i)  Nas organizagdes culturais os individuos se relacionam com multiplas
l6gicas e podem interpretar os elementos que as compdem — praticas,
simbolos, normas e crengas (Cloutier & Langley, 2013).

(iv) A interpretacdo é adquirida, armazenada, processada e utilizada, ou
seja, enculturada pelo individuo, disposta no nivel publico e/ou privado
(Lizardo, 2017).

(v)  As praticas, como o teatro, sdo formadas pelos elementos institucionais
que foi enculturado e relacionam individuos ao objeto (a arte).

(vi) Ao desenvolver suas praticas, os atores podem acionar/promulgar a
enculturagéo reforgando/mudando coletivamente légicas institucionais
existentes ou possibilitando que légicas — como as hibridas - sejam
formadas.

Ordens Institucionais
Logicas Institucionais
Campo das artes A (cultura publica)
-» Praticas
- simbolos
-> Normas & crencas
““““ _""‘:‘"""""_'"""‘““““““ e e e
Drgamzagoes Culturais L] I 1 1
1 I '
= L T ! ' . .
-= traducdo 1 ' 1 l‘ Promulgacdo (enaciment)
-» aguisicao \ ' \ .
-= armazenamento ] ! 1 ‘l
-= processamento ! |
A
-= Us0 _
Individuos

Enculturagdo (cultura privada - declarada e ndo declarada)

Figura 3. Esquema analitico da pesquisa

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Pallas, Fredriksson e Wedlin (2016), Lizardo
(2017) e Lizardo, Mowry e Wood (2016).

A partir do modelo analitico que proponho (Figura 3), as légicas sdo formadas

no contexto social, portanto, existe uma recursividade entre l6gicas institucionais e os

atores. Essa recursividade € conduzida por meio das praticas, como o teatro.
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Para prosseguir no meu argumento € necessario repensar alguns conceitos.
Berger e Luckmann (1978) destacam que o principio da socializagéo é a objetivacao,
para McPherson e Sauder (2013) objetivar € um processo de tradugédo no qual os
atores atribuem significado aos elementos institucionais — crengas, simbolos e
praticas — que compdem as logicas institucionais, confrontando com o contexto
especifico em que os atores estdo. O contexto especifico se refere ao campo,
comunidade ou organizagao

Apos a objetivacao, Berger e Luckmann (1978) descrevem a interiorizacéo da
estrutura cultural, ou seja, das instituicoes. Lizardo (2017) destaca que este processo
de internalizacdo ocorre no momento em que as representag¢des culturais se tornam
parte dos proprios individuos (D'Andrade, 1995; Lizardo, 2021). Diversas abordagens
foram elaboradas para explicar como ocorre a internalizagéo, por exemplo, Parsons
destaca que internalizar implica na transferéncia de uma cultura existente fora da
pessoa para dentro de si. Neste caso, a relagao é causal, pois a cultura sempre esta
no nivel publico para ser internalizada nas pessoas.

Contudo, existe um ponto em comum a abordagem Parsoniana e o argumento
no estudo de Lizardo (2017) de que algo precisa ser modificado para que a
internalizagao ocorra. Lizardo (2021) discorre que o ponto de partida € a compreensao
de que as crencas podem ser encontradas em outras pessoas no formato de cultura
pessoal (habilidades) ou como cultura publica (livros ou jornais).

Lizardo (2021) demonstra como o entendimento da internalizacdo é
problematico na literatura da area, pois geralmente atribui-se a internalizacdo por meio
de um canal em que os elementos institucionais sao enviados, recebidos e
desempacotados. Isso reflete problemas de ordem analitica, uma vez que alguns
elementos como as crengas nao podem ser transformados em objetos fisicos que
serao transferidos por um canal para as outras pessoas.

Para superar a limitagdo mencionada no paragrafo anterior, Lizardo (2021)
elabora a proposta disjuntiva e nao linear de internalizagdo que inicia na nogéo de
reconstrugao (Sperber, 1996). A saber, o receptor reconstréi o que foi interpretado,
pois ocorrem interagcdes entre o cérebro de origem e sistemas motores que realizam
as convengdes governantes da linguagem. Posteriormente, o cérebro, influenciado
pelas convencgodes, tém suas superficies sensoriais impactadas.

Os individuos podem reconstruir culturas simbdlicas por meio da interagcdo com

artefatos falados, escritos ou transmitidos por processos semiodticos que podem
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apresentar erros ou serem modificados durante a objetivagdo e reconstrugcédo. A
internalizagdo permite ao individuo reconstruir uma cultura pessoal simbdlica ao
interagir com a cultura publica, inclusive esta ultima é fundamental para que a
reconstrucdo ocorra. Esse argumento possibilita que a cultura no individuo seja
diferente da cultura publica, ou seja, disjuntiva (Lizardo, 2021).

As representacgdes internas sdo padrdes de ativacdo em redes cerebrais, em
outras palavras, trata-se da aprendizagem constante de acordo com as conexdes na
estrutura neural. Ja as representacdes publicas — como as préprias instituicdes - sao
padrées externos com distintos niveis de estabilidade, duradouros ou temporarios
(Lizardo, 2017; Lizardo, 2021).

Ao internalizar, devemos assumir que existem diferencas entre os elementos
internalizados. As crengas e habilidades podem se apresentar por meio de dimensdes
distintas do conhecimento, a saber, ‘isso’, ‘como’ e ‘0 que’. As crengas geralmente sao
traduzidas em uma linguagem proposicional Unica e assumem o conhecimento isso.
Ja as habilidades dificimente verbalizadas ou proposicionais, assumem o
conhecimento como (Wacquant, 2004; Lizardo, 2021).

Contudo, nem todos os componentes da cultura sao claramente divididos entre
as crengas e habilidades, para tanto, os conceitos possuem conteudo
representacional e funcionam como conhecimento isso para os individuos interagirem
com entidades mundanas de maneira eficiente, apresentando semelhangas e
diferencas entre elas. Ademais, o conhecimento possui corporificagao e influéncia na
maneira como os individuos se relacionam com as entidades, principalmente na
experiéncia sensoério motora (Lizardo, 2017; Lizardo, 2021).

Os conceitos diferenciam a internalizagdo proposta por Lizardo (2017) da
socializagao discutida em Berger e Luckmann (1978). A socializagao &, também, a
internalizagao da cultura no nivel pessoal (crengas e habilidades), contudo, depende
de agentes que direta ou indiretamente pretendam que o individuo capture de forma
explicita. Ja a enculturagao se refere a todas as maneiras em que a cultura pode ser
internalizada, incluindo casos em que nao ha uma mediacdo ou intermediacao dos
agentes de socializagéo.

Enquanto a socializagao reconstréi uma intengdo comunicativa e transmissiva,
a enculturacao internaliza a cultura como um processo que nao pressupde uma
consciéncia do que levou a internalizagdo, pois parte de que o conhecimento

conceitual ocorre por processos nao diretivos de enculturagao, tal argumento permite
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que os problemas de agéncia e estrutura, bem como a intencionalidade sejam
desconsiderados na enculturacdo. Esta compreensdo somente sera possivel ao
considerar que a enculturagao possui diferentes niveis (Lizardo et al., 2016).

Desta forma, o processo de enculturagao requer a compreensao de como a
internalizacdo € armazenada no individuo, Lizardo et al. (2016) elaboram a
compreensao sob a perspectiva dual de cognicdo e cultura baseado em Vaisey’s

(2009), conforme exposto no Quadro 4:

Quadro 4 - Modelo duplo de aprendizagem cultural.

Dominio Fase da Nivel nao Nivel declarado
enculturacao declarado
Aprendizagem Aquisicao Pratico; Conceitual;
Incorporado; Simbodlico;
Implicito; Explicito;
Aprendizado lento. Aprendizado rapido.
Lembranca | Armazenamento | N&o declarativo; Representacao
Representacao; simbodlica;
Distribuida. Declarativo
Pensamento | Processamento Rapido e sem Lento e trabalhoso/
esforcgo; Baseado em regras/
Baseado em Processamento
associacoes. sequencial
Atuagao Uso Impulsivo; Refletivo;
Automatico. Controlado.

Fonte: Lizardo, O., Mowry, R., Sepulvado, B., Stoltz, DS, Taylor, MA, Van Ness, J., &
Wood, M. (2016, p. 291).

Lizardo et al. (2016) explicam que a internalizagdo inicia no dominio da
aprendizagem, especificamente na fase de aquisicao da cultura. Quando a cultura é
declarada, a aquisicdo ocorre por meio da aprendizagem rapida, mediada por
simbolos e por aquisigao conceitual. Ja na cultura ndo declarada a aprendizagem é
lenta, depende de diversas exposi¢cdes que possuem semelhancas entre si.

Ap0bs, ocorre o armazenamento da cultura no dominio da lembranga, sob o nivel
declarativo a representacdo desta cultura é simbdlica, enquanto o n&o declarativo
essa cultura sera armazenada como uma representacao. Posteriormente, essa cultura
passa pelo dominio do pensamento em que ocorre o processamento da cultura, no
nivel declarativo esse processamento é lento e sequencial, enquanto no nao
declarativo € rapido e sem esforgo, ou seja, instintivo. Por fim, ocorre o uso dessa

cultura no dominio da atuacao, no nivel ndo declarado € intencional por meio de
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crengas e discursos, no nivel ndo declarado ndo ha intencionalidade, como as
habilidades (Lizardo et al., 2016).

Até este momento a discusséo foi pautada na cultura no nivel pessoal, ou seja,
do individuo. Para explicar a cultura no nivel publico (instituicbes, por exemplo),
devemos assumir que ela € uma construgao coletiva que ocorre a partir do individuo.
Este momento € compreendido como a exteriorizacdo da cultura no nivel pessoal

(Lizardo, 2017), conforme exposto na Figura 4.

CULTURA
PUBLICA PESSOAL
Codigos
Moldes
Vocabulario
Classificacbes
Marrativas
Modelos
Declarativo Mao Declarativo
Valores Habhilidades
Afitudes Disposicies
Orientactes Esquemas
Vizdo do mundo Prototipos
Ideologias Associagies

Figura 4. Dimensdes da cultura
Fonte: Lizardo (2017, p. 94).

Lizardo (2017) expde que relagdes no nivel pessoal e publico atravessam a
distingdo analitica enquanto permanecem como declarativas ou ndo declarativas, bem
como podem romper com 0 modo em que foram internalizadas, por exemplo, o que é
nao declarativo pode permanecer assim e ter relagdo com a cultura publica.

Para compreender como os diferentes tipos em que a cultura se apresenta —
declarativa e nao declarativa — se relacionam com o nivel publico é preciso

compreender como os atores realizam o enactment, ou em portugués promulgacao,
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dos elementos internalizados (Pallas, Fredriksson & Wedlin, 2016; Spyridonidis &
Currie, 2015). A promulgagdo é util especialmente para compreender a
externalizacéo, Berger e Luckmann (1978) explicam que ao externalizar os individuos
irdo expressar seus comportamentos em sociedade.

A promulgacéao nos estudos sobre logicas institucionais (Spyridonidis & Currie,
2015) explica como os elementos institucionais sdo interiorizados e acionados para
serem utilizados em situacdes do dia a dia. Spyridonidis e Currie (2015, p. 78)
destacam “tanto nessa situacao (alta complexidade) quanto em situacbes menos
competitivas, os atores institucionais que promulgam diferentes logicas precisam
reconhecer sua interdependéncia e acomodar as posi¢cdes dos outros em relagao a
sua prépria logica”.

A promulgacgao pode ser realizada em situagdes de complexidade institucional,
assim, os atores podem modificar praticas e as proprias instituicbes ao promulgar os
elementos de diferentes logicas institucionais. Organiza¢gdes em um mesmo setor, por
exemplo, podem responder de maneiras diferentes a uma pressao institucional
(Teixeira, 2021).

A recursividade que proponho nesta tese inicia ao interpretar e internalizar os
elementos institucionais que incluem simbolos, crencgas, valores e as praticas. Esta
ultima pode ser desenvolvida para responder ao contexto institucional a partir da
promulgacdo dos elementos institucionais que se encontram internalizados no
individuo.

Chaerki, Ribeiro e Ferreira (2019, p. 77) destacam que a recursividade envolve
um processo de escolhas dos atores, no qual somente a promulgagao de scripts nao

explica como a interiorizagéo e exteriorizagdo das ldgicas institucionais ocorre:

Assim, atores organizacionais que operam em ambientes pluralistas nao
podem simplesmente promulgar tomando como certo alguns scripts; eles sao
obrigados a exercer a sua escolha; considerar que multiplas ldégicas
institucionais competem por aliangas dentro da organizagao; e definir politicas
institucionais que descrevam acdes e reacdes especificas, ou padroes comuns
dialégicos entre os atores de um modelo de processo de institucionalizagao por
meio de uma perspectiva multinivel.

A recursividade se concretiza na externalizagdo, ou seja, uma forma de
compreende-la consiste em observar o desempenho das praticas, as quais possuem

elementos institucionais enculturados. Como justificativa para estas colocagdes cito
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Chesterman (2017) que explica como as praticas constituem um dominio institucional
que busca delinear comportamentos e condutas. Schatzki (2001) explica a ideia de
Chesterman (2017) a respeito do dominio institucional como uma circunscricdo que
mantém praticas reproduzidas e sancionadas. Embora a autora ndo avance no
esclarecimento dessa circunscricdo, a mengao a uma estrutura das praticas
demonstra como regras institucionais sdo traduzidas, objetivadas, interiorizadas e
exteriorizadas na medida em que sao promulgadas pelos atores.

Friedland e Alford (1991) e Friedland (2015) buscaram incluir as praticas na
mediacao dos significados e interpretagdes. Quando desenvolvidas nas organizagdes
estdo imbricadas na dindmica das logicas institucionais, possuem elementos materiais
e simbdlicos que foram internalizados e compdem a cultura dos individuos no nivel
declarado e nao declarado, ao serem promulgadas podem compor a cultura publica
(Souza Vianna, Duarte & Pessoa, 2020).

Na obra de Friedland e Alford (1991), Friedland (2017) e Thornton e Ocasio
(2012), as praticas sao elementos relacionais entre ordens, légicas institucionais e
atores. As ordens institucionais possibilitam um processo dindmico denominado da
aprendizagem social, o qual conduz as praticas sociais concretas. Esse processo
resulta em uma violéncia simbdlica denominada de estrutura social (Teixeira &
Penteado, 2016). Ja as ldgicas institucionais sdo responsaveis por comportar os
elementos institucionais que serao interpretados e enculturados, posteriormente,

serdao promulgados pelos atores.
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3. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS — CENA 2

Nesta secdo descrevo o percurso metodolégico da pesquisa. Inicialmente
especifico o problema e as perguntas de pesquisa, bem como descrevo as categorias
analiticas que foram elaboradas apds o processo de campo. Na sequéncia destaco
0s pressupostos onto-epistemoldgicos da pesquisa e descrevo as etapas que segui
na conducdo do estudo, a saber, minha aproximagido com o campo empirico,

etnografia, técnicas de coleta e, por fim, a técnica de analise de dados.

3.1. ESPECIFICACAO DO PROBLEMA DE PESQUISA — ATO 5

Este estudo buscou responder a seguinte questdo de pesquisa: como uma
organizacao cultural no interior do Rio Grande do Sul desenvolve a pratica do teatro a
partir da enculturagao dos elementos institucionais?

A partir deste problema de pesquisa foram elaboradas algumas questbes a

serem respondidas por meio deste estudo.

3.1.1 Perguntas de pesquisa e categorias de analise

a) Qual (is) loégica (s) institucional (is) se relacionam com o grupo
Art&Vida?

b) Como os atores do grupo Art&Vida enculturam os elementos
institucionais?

c) De que forma a enculturagéo é disposta no nivel declarado e nao
declarado dos atores?

d) Como ocorre a promulgacdo dos elementos institucionais no Grupo
Art&Vida?

e) De que maneira o grupo Art&Vida desenvolve a pratica do teatro a partir
dos elementos institucionais enculturados?

f) Como os elementos institucionais enculturados sao incorporados (ou

nao) no nivel da cultura publica?
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Para responder aos questionamentos propostos e considerando meu
posicionamento onto-epistemoldgico, utilizei uma abordagem de pesquisa qualitativa
e abdutiva. Embora possua uma leitura prévia do institucionalismo, procurei conhecer
0 campo empirico para que a lacuna de pesquisa fosse identificada e, posteriormente,
procurei relaciona-la com a literatura.

As categorias foram revisitadas ao iniciar a leitura dos dados e quando

necessario foram modificadas, conforme descritas no Quadro 5.

Quadro 5- Categorias analiticas

Categoria Definigao constitutiva Percurso Empirico
Analitica
Logicas Conjunto de praticas materiais | Procurei, por meio de entrevistas,

Institucionais

e construgdes simbdlicas que
constituem 0s principios
organizativos de uma ordem
institucional (Friedland & Alford,
1991). Uma froika entre objeto,
praticas e sujeitos duplamente
conectados e mediados por um
bem e suas crencas (Friedland,
Morh, Roose & Gardinali, 2014;
Friedland & Arjaliés, 2021). As

l6gicas institucionais  sdo
formadas por praticas,
simbolos, crengas, normas,
fontes de legitimidade e

autoridade (Thornton, Ocasio &
Lounsbury, 2012).

observacdo e  documentos,
identificar quais as logicas
institucionais  presentes  no

campo das artes, observando a
trajetoria histérica do grupo
Art&Vida e como a pratica do
teatro foi desempenhada.
Observei os valores, normas e
crengas  preponderantes no
campo das artes em que o
Art&Vida atua. Utilizei os itens
dispostos no Quadro 3 como
apoio para tipificagao das logicas
institucionais.

Pratica Social
do Teatro

A pratica social do teatro é um
rito, um modo de expressao
coletiva, uma ceriménia
(Mostago, 2018). Envolve
relagdes entre significados e
artefatos. Porta-se como um
posicionamento  politico e
social, conectado a momentos

Durante as entrevistas foi
observado os modos de fazer o
teatro. Os relatos dos

entrevistados e as observacoes
permitiram reconstruir o fazer
teatral para os atores do
Art&Vida. Observei outros atores
como luz, cenografia e figurino.

histéricos (Duvignaud, 1999; | Por fim, identifiquei as pautas
Florentino, 2010; Paranhos, | politicas e sociais retratadas por
2012). meio da teatralidade.

Enculturacao

Parte da abordagem da cultura
em acao, se refere as maneiras
analiticamente distintas pelas
quais as pessoas internalizam a
cultura nos processos de
ativagdo e uso cultural. Ocorre
como um  processo de

Verifiquei no relato dos
entrevistados os vestigios de
elementos das l6gicas
institucionais internalizados. Em
um segundo momento,
questionei a respeito das
adaptagcdes que fizeram em
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internalizacdo de  padrdes
experienciais encontrados no
mundo por meio de um
processo de aprendizagem de

situagcbes de interiorizagédo de
elementos institucionais. Por fim,
observei como o0s elementos
institucionais internalizados e

desenvolvimento (Lizardo, | armazenados no nivel declarado
2017, p. 91). e néo declarado eram utilizados

na pratica do teatro.
Promulgagao | Ativar 0s elementos | Destaquei na narrativa dos
(enactement) | institucionais que foram | entrevistados, relatados
significados e estdo | documentados e durante as

interiorizados para situagdes do
dia a dia. Reconhece a
interdependéncia e acomoda as
posi¢des dos outros em relacéo
a sua propria logica institucional
(Pallas, Fredriksson & Wedlin,
2016; Spyridonidis & Currie,
2015).

observagdes quando os atores
acionaram a traducdo dos
elementos institucionais para
conduzir a pratica do teatro.
Procurei observar que praticas,
valores, crengas € normas eram
envolvidas e como estavam (ou

Recursividade

Desconstrugéo de significados
tomados como certos (Picheth,
2016; Picheth & Crubellate,
2019). Eventos passados sao
codificados e significados no
momento presente. Momento

ndo) relacionadas as logicas
institucionais identificadas.

Inicialmente  identifiquei nas
entrevistas e observei as
mudangas ocasionadas nhas

I6gicas locais. Por exemplo, se
houve a formagao de uma légica
hibrida, ou uma mudanga em

em que podem ser | uma l6gica identificada
ressignificados para o presente | anteriormente.
e futuro, rompendo com
estruturas  legitimadas  do
pensamento e da tomada de
decisado (Deroy & Clegg, 2014).

Fonte: elaborado pelo autor (2022)

Cito alguns conceitos utilizados na tese:

Objetivar: Momento em que individuos apreendem e interpretam

acontecimentos objetivos.

Interiorizar/internalizar: Processo subjacente a significacdo e as suas formas

mais complexas. Primeiramente permite compreender os demais atores e, em

segundo lugar, apreende o mundo como realidade social dotada de sentido.

Cultura Declarada/Declarativa: Explicita e simbolicamente mediada por um

pequeno numero de exposi¢des, consolidada por meio de mecanismos neurais

de ligagao rapida em um sistema de memoéria declarativa.
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Cultura nao Declarada/Declarativa: Adquirir cultura por meio de um caminho
de “aprendizagem lenta” na forma de associagdes cognitivo-emotivas implicitas,
duraveis construidas a partir da exposicao repetida e de longo prazo a padrdes
consistentes de experiéncia.

Aquisicao: Ocorre no dominio da aprendizagem, especificamente no processo
de internalizagdo da cultura, por meio de um aprendizado lento (ndo declarado)
e rapido (declarado).

Armazenamento: Acontece no dominio da lembranca e se refere ao saber como
(ndo declarado) e saber que (declarado).

Processamento: Pertence ao dominio do pensamento, no modo declarativo
esta relacionado ao processamento de regras, o néo declarativo é baseado em
associacoes.

Utilizacao: A utilizagdo da cultura ocorre de modo impulsivo quando nao
declarado e reflexivo quando no nivel declarado.

Exteriorizar/Externalizar: A¢ao do individual, porém, negociada coletivamente.
Neste momento os individuos podem promulgar a tradugdo que realizaram a

respeito das ldgicas institucionais.

3.2 CARACTERIZACAO DA PESQUISA - ATO 6

Este estudo pode ser enquadrado como explicativo, pois busco compreender e
explicar como a recursividade entre o nivel de campo e as logicas institucionais ocorre.
Cooper e Schindler (2014) destacam que um estudo explicativo excede a descricéo e
tenta desenvolver explicagcdes para a ocorréncia de determinado fenébmeno. Busco
destacar como a enculturacido das ldgicas institucionais ocorre, considerando os
processos de aquisi¢cao, armazenamento e processamento, bem como os elementos
institucionais internalizados sao colocados em uso por meio da promulgacéo.

Este estudo é de natureza qualitativa, pois a abordagem que utilizei me
possibilitou compreender o como e por que o fendmeno da recursividade ocorre. Por
se tratar de um campo interdisciplinar da pesquisa, a abordagem qualitativa possibilita
que multiplas técnicas de investigagdo sejam utilizadas, o que Ihe confere a

caracteristica de multiparadigmatica (Denzin & Lincoln, 2007).
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Neste contexto, compreendo que a pesquisa qualitativa é relacionada a minha
posicao onto-epistemoldgica como pesquisador, conforme explicam Denzin e Lincoln
(2007, p. 16):

A pesquisa qualitativa €, em si mesma, um campo de investigacdo. Ela
atravessa disciplinas, campos e temas. Em torno do termo pesquisa qualitativa,
encontra-se uma familia interigada e complexa de termos, conceitos e
suposigdes. Entre eles, estdo as tradigdes associadas ao fundacionalismo, ao
positivismo, ao poés-positivismo, ao pos-estruturalismo e as diversas
perspectivas e/ou métodos de pesquisa qualitativa relacionados aos estudos
culturais e interpretativos.

Considerando a abordagem dada a esta tese, se faz necessario definir meu
posicionamento onto-epistemoldgico. Este estudo foi conduzido sob a abordagem
relacional em que os atores estao imersos em uma estrutura relacional, o que justifica
a lente tedrica do institucionalismo e enculturagao.

Zurbriggen (2006) explica que as instituicdes tém influéncia sobre as
percepcoes, preferéncias e capacidades de atores. S&do estruturas contextuais e
variam entre sociedades de diferentes nagcdes, bem como mudam ao longo do tempo.
Contudo, as instituicdbes ndo sado deterministas, pois sempre existem possibilidades
para a agao, uma vez, que as instituicdes sdo construcdes da propria sociedade, ou
seja, sao relacionais.

Para compreender como as instituicdes e, portanto, as légicas institucionais
podem ser compreendidas relacionalmente, cito Immanuel Kant um dos estudiosos
seminais a respeito do relacional. Seu estudo sobre a critica da razdo discute o
pensamento ontolégico dominante da época e avanga na busca por uma ontologia
que transcendesse analitica e empiricamente o0s pensamentos dominantes
dicotbmicos de “objetivismo / subjetivismo; estrutura / agédo; micro / macro; quali /
quanti; material / ideal” (Marin, 2011, p. 1). Sua ontologia foi baseada na viséao
relacional da sociedade.

As ontologias tradicionais, por meio de um meétodo rigoroso, pregavam o
conhecimento pela razao e pela experiéncia. Kant, em contrapartida, buscou defender
o transcendental como uma investigacdo contraria ao ser ndo enquanto ser, mas,
“trata-se de analisar o uso légico do entendimento e, mediante os resultados da
Estética Transcendental, deduzir seu uso empirico, atinente aos objetos da

experiéncia, devendo-se justificar, nessa estratégia, um pensamento imanente”
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(Codato, 2009, p. 40). Estas proposicdes foram elaboradas em oposi¢ao ao
pensamento do racionalismo dogmatico e empirismo céptico como formas de
compreensao das relagbes entre o sujeito e o objeto do conhecimento.

Todavia, Kant elucidou que determinados juizos sao formados pelo elemento
sintético e pelo componente a priori. Isso significa que as ontologias da época
deixaram lacunas por considerar o conhecer a partir do juizo analitico e pela
experiéncia. Ao negar uma existéncia a priori, a propria existéncia ndo é cognoscivel,
pois trata-se de uma possibilidade. Neste caso, a existéncia (daisen) nao é um atributo
em um conjunto de atributos que caracterizam o que fora denominado de ‘coisa’, ou
seja, caso existir fosse um atributo, seria apenas uma possibilidade, quando na
verdade o existir € absoluto. Assim, o ser (sein) possui duas acepgdes, a saber:
relacional e nao relacional, respectivamente, a posi¢ao absoluta de uma coisa e a
posicao relativa de uma coisa como atributo de um sujeito. Essa foi a inviabilidade de
uma prova ontoldgica, na qual existem relagdes ldgicas entre o sujeito e o predicado.

Kant, como professor de matematica, propde que o conhecimento depende da
experiéncia adquirida por nossa sensibilidade, bem como do conceito fornecido pelo
entendimento. “Nosso conhecimento comecga pelos sentidos, passa ao entendimento
e termina na razdo, acima da qual nada se encontra em nds mais elevado que elabore
a matéria da intuicdo e a traga a mais alta unidade de pensamento” (Kant, 1994, p.
298) ou, em suma, a primazia do conhecer e do pensar sobre o ser.

A representacao da relagdo com o objeto ndo € de causalidade. Embora Kant
nao apresente uma solugao para isso, menciona que os conceitos ganham um campo,
um dominio, um territério e um domicilio quando s&o atribuidos aos objetos. Assim
sendo, propde-se uma relacdo entre sensibilidade e entendimento, na qual o
conhecimento € uma sintese a priori, enquanto o conceito € gerado pela faculdade do
conhecimento. Deste modo, é necessario verificar a aplicacao desses elementos ao
mundo do conhecimento em que o fildsofo avalia as suas descobertas.

Na matematica, por exemplo, ndo existem relagdes fisicas, mas metafisicas.
Aqui o autor critica a concepgao de sujeito como ‘tabula rasa’. A imaginagdo é
responsavel pela sintese ou “pela unificacdo relacional coerente do diverso
fenoménico em um mesmo quadro légico que enquadra o diverso fenoménico relativo
a um mesmo conjunto de fendmenos que possa ser, enquanto tal, submetido ao labor
l6gico do entendimento, por meio de juizos e conceitos” (Pereira, 2009, p. 26). Essas
reflexdes deram origem a ontologia da era pds kantiana, a qual diversos filosofos e
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sociologos tomaram como pensamento relevante para desenvolver seus argumentos
e métodos.

Embora a ontologia relacional ndo seja uma escola unificada, esta presente em
diversos pensamentos contemporaneos (Marin, 2011). Bourdieu, autor que teve
alguns dos seus conceitos aplicados ao institucionalismo, avanga a compreensao
relacional ao criticar alguns argumentos de Kant, como a existéncia de um gosto puro
e a totalidade do discurso como responsaveis por elevar a transcendentalidade a
pratica. Kant propés que a ciéncia ideal do positivismo sé existia na relacéo entre
experiéncia e pensamento. Neste contexto, Bourdieu considerou a ontologia relacional
de Kant, porém afirma que a compreensao do gosto puro se da pelas lutas de poder
que sao elaboradas no campo ou, em outras palavras, ndo sao reflexos subjetivos,
mas uma habilidade formada socialmente (Rohling, 2015).

Para Boudier (2004), a sociologia deve ater-se as construgdes de visbes a
respeito do mundo, a uma realidade que é socialmente construida, uma percepg¢ao do
que chamamos de mundo real. O autor tratou de inserir problemas a respeito da
percepgao que é gerada nas interagdes, como a propria realidade, pois a percepgao
€ uma forma de apreender o mundo, uma representacao do real a partir do coletivo.
A realidade é algo que existe depois do ser social. “Nesse caso o real se estrutura
enquanto reflexo constitutivo da ontologia do ser social; vemos com isso: uma nogao
de interagao social — ou, relagdes sociais, se apresenta de forma bastante clara”
(Silva, 2014, p. 66). Em suma, a ontologia relacional nos permite analisar a construgao
social da realidade, assim como defendem Berger e Luckaman (1978).

A partir das colocagbes de Kant e Bordieu, outros autores (Latour, 2005;
Crossley, 2011; Dépelteau, 2018) desenvolveram estudos na sociologia relacional. A
sociedade passa a ser considerada como movimentos, deslocamentos,
transformacao, translacao e registro. Isso implica em considerar o que Kant prop6s
como relagdes metafisicas. Nao sao simples causalidades, mas transcendem para
uma forma relacional que ocorre nas associagoes.

Essas ideias foram apontadas como um caminho para que outras abordagens
pudessem avancgar. A Teoria Institucional, por exemplo, mobilizou estudiosos (Vos,
2014) para superar as criticas das ultimas décadas em que seus pressupostos se
afastaram da sociedade. Para tanto, estudos nesta area (York, Hargrave & Pacheco,

2016; Cloutier & Langley, 2013) tém se apontado a possibilidade de avancar na



83

compreensao dos atores e seu relacionamento com as logicas institucionais por meio
de abordagens relacionais.

Alinhado ao pensamento York, Hargrave e Pacheco (2016), Cloutier e Langley,
(2013) e Zurbriggen (2006) meu posicionamento onto-epistemoldgico é relacional. Na
proxima sec¢ao busco demonstrar como me aproximei do campo das artes e relacionei
com as abordagens tedricas utilizadas nesta tese, para na sequéncia demonstrar o

percurso da pesquisa.

3.3 COMO ME APROXIMEI DO CAMPO DAS ARTES E RELACIONEI COM AS
ABORDAGENS TEORICAS — ATO 7

Quando fui jovem, aprendi que existem lugares em que podemos ser quem
queremos ser. Eu poderia ser um astronauta, um amigo imaginario, um personagem
folclérico ou qualquer outro papel que desejasse assumir. Este lugar é o campo das
artes, um local com poucos recursos financeiros, apreciado em datas especificas e
pouco reconhecido na regido em que nasci.

Aprendi que em cima de um palco de pouco metros quadrados, entre um
proscénio, uma coxia e um centro, € possivel sentir diversas emogodes. Entendo que
o teatro é um lugar de libertacdo e capaz de formar um ser humano, socializar e
apresenta-lo ao mundo.

A partir desse relato romantizado entrei no universo da docéncia, descobri que
ser professor também & uma arte. Em especial, posso mencionar que isso foi possivel
a partir de algumas experiéncias que tive do Programa de Pés-graduagdo em
Administracdo da Universidade Federal do Parana (PPGADM/UFPR). Tivemos a
disciplina de perspectivas processuais com a professora Queila Regina Souza Matitz
em que aprendi sobre uma realidade fluida, em constante movimento e que se
confrontou com minha visdo de mundo, inclusive quando estudamos praticas sociais.
Essa disciplina me causou inumeras inquietagoes.

Na disciplina de metodologia do ensino superior, por sua vez, uma experiéncia
de improvisagdo que realizamos com a professora Jane Mendes Ferreira, em uma
escola de artes, despertou meu interesse em pesquisar o teatro. Percebi que poderia
retribuir um pouco do que o teatro me proporcionou, inclusive o fato de ser docente.

Para comecar o processo de pesquisa e encontrar a lacuna, iniciei uma busca

nas redes sociais dos grupos de teatro amador. Quando me deparei com Federagdes
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de Teatro Amador (FETARGS/RS), percebi que a entidade havia sido descontinuada
e fiquei curioso se os grupos que conheci em 2005 ainda existiam. Para minha
surpresa, 0s grupos com maior expressividade em termos de investimentos, atores,
prémios e quantidade de espetaculos apresentados ainda s&o os mesmos que
passaram pelos festivais de teatro do Rio Grande do Sul nos anos 2000. Porém,
atualmente ndo sdo mais denominados de amadores, mas de interioranos, essa
mudanca de nomenclatura me chamou a atengao e despertou minha curiosidade em
compreender o porqué da mudanca.

Apos essa busca inicial, fiz algumas leituras a respeito do teatro, como os
artigos publicados pela escola de artes da Universidade Federal do Rio Grande Sul
(UFRGS). Identifiquei que os grupos estavam inseridos em um contexto mais amplo
que incluia redes de apoio ao teatro, empresas privadas, além de secretarias do
governo do estado e municipais que os auxiliavam. Outra questdo que me chamou
atencao foi o apoio entre os grupos por meio de oficinas, coletivos e festivais. Os
festivais de teatro sdo organizados regionalmente e, mesmo sem formagao especifica
na area, inumeros atores dedicam-se ao teatro, enquanto outros buscam o ensino
superior para se especializar.

Algumas perguntas surgiram e ficaram sem respostas, levando a leituras e
pesquisas nas redes sociais dos grupos de teatro:

i) E possivel que a mudanca do teatro amador para o teatro interiorano seja
uma mudanga em um contexto mais amplo?

i) como o teatro interiorano se relaciona com as instituigdes (religiao, familia,
mercado, entre outras)?

iii) Como a pratica do teatro € desenvolvida? Sera que incorpora elementos do

contexto mais amplo para o teatro regional?

Compreendi que estava observando o fenbmeno da pratica do teatro, sob a 6tica
de uma possivel dindmica institucional. Eu ja possuia uma leitura e compreenséao da
Teoria Institucional oriunda do mestrado no Programa de Pods-graduagdo em
Contabilidade (PPGCONT/UFPR) por meio das pesquisas da minha orientadora,
professora Mayla Cristina Costa. No mestrado elaborei minha dissertagao a respeito
da mudanga institucional e conheci outras abordagens como légicas institucionais
(Friedland & Alford, 1991), institutional work (Lawrence & Suddaby, 2006) e
empreendedorismo institucional (Battilana, 2006).
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Durante o doutorado procurei me afastar do institucionalismo e conheci outras
teorias como interacionismo simbdlico, praticas sociais (ndo ha um consenso de que
seja uma teoria, abordagem ou ontologia), ecologia organizacional, entre outras.

Entretanto, as constatagdes realizadas no campo das artes me aproximaram
das abordagens institucionais e os estudos a respeito da recursividade institucional.
Com base na inquietacado que essas questdes me causaram, elaborei o0 ensaio tedrico
da tese denominado de Recursividade na Adog¢édo, Mudanga e Abandono de Ldogicas
Institucionais. Neste ensaio discuti as logicas institucionais e a recursividade nas
perspectivas de Friedland e Alford (1991), Friedland (2015) e Thornton e Ocasio
(2008). Durante um levantamento bibliografico identifiquei a existéncia de um
fenbmeno denominado recursividade entre atores e logicas institucionais. Alguns
autores ensaiam este argumento, dentre esses Friedland e Alford (1991), os quais
mencionam a necessidade de considerar o contexto social ao estudar ldgicas
institucionais, bem como a dimensado simbdlica e material das instituicdes. Nessa
época também iniciei uma conversa com Roger Friedland por e-mail, buscando
compreender algumas ideias pouco exploradas na obra do autor.

O ensaio foi enviado aos professores Luciano Rossoni do Programa do
Programa de Pdés-graduacdo em Administracdao (PPGA/UnB), Mayla Cristina Costa
Maroni Saraiva do Programa de Pds-graduacao em Contabilidade (PPGCONT/UnB)
e Jane Mendes Ferreira Programa de Pds-graduacado em Gestao de Organizagdes,
Lideranca e Decisdao (PPGOLD-UFPR). Apdés as questbes levantadas pelos
professores pude definir algumas premissas a respeito desta tese, a saber:

-Um fenémeno recursivo s6 podera ser captado mediante uma ontologia relacional.
-E necessério considerar o sistema interinstitucional composto por multiplos niveis de
analise.

-As praticas e significados sdo fundamentais na compreenséo do contexto institucional
e sua propria (re)produgdo no campo.

-A sociologia cognitiva pode auxiliar na compreensdo de como o0s atores
compreendem as légicas institucionais.

-A enculturagdo deve ser desvelada para compreender como logicas institucionais s&o

incorporadas pelos atores.
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As questdes a respeito da recursividade dos atores nas logicas institucionais
foram discutidas com os professores avaliadores do ensaio, pesquisadores em Teoria
Institucional e com a minha orientadora, bem como no momento de qualificagdo do
projeto de tese. Também busquei revisitar alguns estudos que realizei e iniciei a
elaboracdo de outros, proximos a tematica da minha tese. Como docente na
graduagédo em Administragao iniciei pesquisas em praticas sociais e institucionalismo

com meus orientandos, buscando gerar novos insights a esta tese.

3.4 O PERCURSO EMPIRICO QUE SEGUI NESTA PESQUISA — ATO 8

As pesquisas em Teoria Institucional, em especial em logicas institucionais,
buscam eventos longitudinais, ou seja, observam como fendmenos se desenvolvem
por alguns periodos de tempo. Ja a sociologia relacional prioriza as relagdées que sao
estabelecidas entre os atores, 0 que demonstra que o trabalho do pesquisador precisa
priorizar a proximidade com o contexto da pesquisa (Cloutier & Langley, 2013;
Zurbriggen, 2006).

Para esta investigacao foi necessario acessar o campo considerando que ele
se desenvolve de forma relacional. Para isso, segui a orientacdo qualitativa
multiparadigmatica (Denzin & Lincoln, 2007) com diversas fontes de dados para
conducao do estudo. As agdes de pesquisa foram realizadas por meio da etnografia
e incluiram coleta de documentos, entrevistas, observacgéao virtual e presencial. Essas

etapas de coleta encontram-se descritas no Quadro 6.

Quadro 6 - Acoes de pesquisa na etnografia

Agao f’e Periodo 1 Periodo 2 Periodo 3
pesquisa
Coleta realizada por
documentos enviados Coleta realizada por
Coleta de Documentos online em grupo de documentos enviados
documentos nas redes sociais. WhatsApp. em grupo de WhatsApp
Documentos e reunides online.
coletados in loco.
Forr_nato Nonlme. Realizadas Realizadas no formato
Aproximagao com o . ;
. . presencialmente online com
Entrevistas campo a partir de o
) durante o processo de participantes
diretores de . )
. . etnografia. escolhidos.
Companbhias locais.
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Participacdo em

seminarios, lives nas | Observagao online e - .
Observacao online da

Observacéo | redes do facebook e presencial da oraanizacio em
participante | youtube. Seminarios organizagao em 9 anélize
promovidos pelo analise. ’
IEACen/RS.

Fonte: Elaborado pelo autor (2021)

Os periodos destacados no Quadro 6 devem ser abordados da seguinte
maneira:

Periodo 1 — aproximagdo com o0 campo empirico e escolha do caso:
aproximacao inicial com o campo empirico, momento em que como pesquisador
procurei conhecer o fendbmeno e compreender como o0 campo € estruturado.

Periodo 2 — Observacgao online e presencial: momento presencial e online, no
qual pude interagir com os individuos e conhecer o lugar em que vivem e realizam
suas praticas.

Periodo 3 - Observacao online: As atividades do grupo foram reduzidas e
concentradas no formato online, possibilitando a etnografia de forma digital.

Os periodos 2 e 3 nao foram lineares, a observagao iniciou no ambiente em
que o grupo frequentava — grupos de WhatsApp e reuniées online — devido as
restricoes da pandemia da covid-19. Posteriormente, houve um momento de interacao
presencial no festival do grupo. Por fim, o grupo reduziu suas atividades e voltou as

conversas online.

3.4.1 ETNOGRAFIA

Angrosino (2009, p.30) destaca que “a etnografia é a arte e a ciéncia de
descrever um grupo humano — suas instituicées, seus comportamentos interpessoais,
suas producdes materiais e suas crengas’. O investigador (etnégrafo) busca
compreender o cotidiano dos individuos e as experiéncias que vivenciam in loco,
participando subjetivamente da vida dos estudados.

Existem diversas abordagens de etnografia e, para fins deste estudo, a utilizo
como método de coleta de dados que possibilita desenvolver o trabalho de campo
priorizando a observacgao do contexto e a conversagao com os individuos (Berglund &
Wigren, 2014).
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Angrosino (2009) descreve como esse método é conduzido considerando

alguns aspectos, conforme destacado no Quadro 7.

Quadro 7 - Caracteristicas da etnografia

Caracteristica Acao que realizei
Baseado em pesquisa | Me inseri no campo das artes, durante a pandemia da
de campo covid-19. Durante a pandemia da covid-19 as reunides

foram realizadas de forma online e, posteriormente,
hibrido. Na etnografia o pesquisador deve estar no
contexto em que os individuos se relacionam
(Angrosino, 2009), ou seja, durante os meses de
isolamento esse contexto se deu via reunides e
ensaios online.

Personalizagao Os individuos sabiam dos meus objetivos naquele
contexto, bem como me inseri nas atividades de
divulgacdo do evento, posteriormente, participei de
debates como convidado, na escrita de projetos para
angariar fundos e assessorando, quando necessario,
nos desfiles feito para os apoiadores do grupo
Art&Vida.

Multifatorial Além da observacdo etnografica, realizei coleta de
documentos e entrevistas com o intuito de triangular
as fontes de dados.

Compromisso de longo | A interagao compreendeu o prazo de 1 ano e 2 meses,

prazo considerado para fins de pesquisa como um prazo
adequado de interacao (Angrosino, 2009).
Postura Indutiva As categorias de analise foram elaboradas somente

apds o processo de campo e embora ja tivesse uma
leitura da Teoria Institucional, o refinamento da
escolha tedrica foi realizado durante o processo de
campo, caracterizando uma postura abdutiva.
Dialdgico Procurei ouvir o que os informantes tinham a dizer sem
interrompé-los. Inclusive, a pergunta durante as
entrevistas foi aberta “conte-me sua histéria com o
teatro”.

Holistico Procurei compreender as historias e buscar outros
informantes quando sugerido por um entrevistado, a
fim de possibilitar o maior numero de informagdes
possiveis.

Fonte: adaptado de Angrosino (2009).

Partindo desta compreenséo, percebi que somente a etnografia me possibilita
investigar como a pratica do teatro é desenvolvida a partir do contexto institucional.

Como pesquisador tive que me adaptar as limitagcdes que a pandemia da covid-19
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trouxe em relacédo a aproximacao fisica. Para isso, defini meu processo de pesquisa
como aproximacgao com o campo, escolha do caso e observacao online e presencial.

Para conduzir a etnografia me apoiei no relato de Angrosino (2009) e dividi o
trabalho em subprocessos, a saber: escolha e entrada no campo, internalizagao,
composicao do diario de campo, aceitagdo no grupo e saida do campo. Contudo,

antes de detalhar esses passos, comento e justifico as fontes de dados que utilizei.

3.4.2 Coleta de documentos e entrevistas

Nao podemos observar comportamentos que ja aconteceram, tdo pouco
participar de situagdes ja vivenciadas, significados atribuidos e a organizagéo do
mundo (Merriam, 2009, Patton, 2002). A vista disso, justifico a utilizacdo dos dados
primarios dispostos em documentos e entrevistas para compreender os fatos
historicos em estudo.

Primeiramente, na fase de aproximagdao com o campo iniciei com a coleta de
documentos digitais, sem ter escolhido o caso a ser estudado. A utilizacdo desta fonte
de dados contribui com materiais produzidos para fins que ndo sao a pesquisa
cientifica e possuem uma intencionalidade propria (Merriam, 2009). Os documentos
podem ser materiais impressos ou digitais, videos, fotografias e textos a serem
analisados na pesquisa. A coleta ocorreu durante todo o processo de campo, contudo,
foi especialmente no inicio da pesquisa que representaram informagdes relevantes
para identificacado do fendmeno e reconhecimento do campo de estudo.

Para iniciar a coleta de dados, utilizei os critérios de escolha dos documentos
baseados em Guba e Lincoln (1981) e Merriam (2009), conforme exposto no Quadro
8.

Quadro 8 - Critérios de escolhas dos documentos

1. Qual é a histéria do documento?

2. Como isso cheaou as minhas maos?

3. Que agarantia existe aue é o aue diz ser?

4. O documento esta completo, como foi originalmente construido?

5. Se o documento for genuino, em que circunstancias e para que propositos foi
produzido?




6. Quem foi / é o autor?
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7. O que ele estava tentando realizar? Para quem foi o documento pretendido?

8. Quais eram as fontes de informacao do fabricante?

9. E uma reconstrucdo de um evento. uma interpretacdo?

10. Qual foi ou é o viés do criador?

11. Até que ponto o escritor provavelmente quis dizer a verdade?

Fonte: Elaborado pelo autor com base em Guba e Lincoln (1981) e Merriam (2009)

A partir dos critérios de escolha dos documentos, o Quadro 9 destaca os

documentos selecionados.

Quadro 9 - Documentos selecionados para a analise

Documento | Quantidade | Como chegou até mim
Fase de aproximag¢ao com o campo
Postagem no | Foram selecionadas 52 | Pesquisas nas redes
Instagram e | postagens dos grupos de teatro | sociais.
Facebook. do Rio Grande do Sul.

Apo6s escolha do caso — online

Postagem digitais

Foram selecionadas 30

Pesquisas no google.

festival.

em blogs. postagens do grupo Art&Vida.

Mensagens de | Durante a etnografia foram | Participagdo em grupo de
WhatsApp — | selecionadas 629 mensagens | WhatsApp.

grupo Art&Vida enviadas no grupo.

Mensagens de | Durante a etnografia foram | Participacdo em grupo de
WhatsApp — | selecionadas 144 mensagens | WhatsApp.

grupo da | enviadas no grupo.

ASCENA.

Mensagens de | Durante a etnografia foram | Participacdo em grupo de
WhatsApp — | selecionadas 321 mensagens | WhatsApp.

grupo do Festival | enviadas no grupo.

de Teatro.

Mensagens de | Durante a etnografia foram | Participacdo em grupo de
WhatsApp — | selecionadas 230 mensagens | WhatsApp.

grupos de | enviadas no grupo.

trabalho do

Festival de

Teatro.

Mensagens de | Durante a etnografia foram | Participagdo em grupo de
WhatsApp — | selecionadas 197 mensagens | WhatsApp.

grupos enviadas no grupo.

concorrentes do




Documentos do | Foram coletados 198 | Solicitei acesso ao
acervo da | documentos que contam a|governo do Rio Grande
FETARGS. histéria da FETARGS. do Sul.

Apés escolha do caso — presencial
Documentos Foram coletados 561 | O grupo disponibilizou
historicos do | documentos que contam a | acesso aos seus
Art&Vida de 2000 | historia do Art&Vida. registros historicos.
a 2019.

Fonte: Elaborado pelo autor (2022).

91

Os documentos mencionados no Quadro 9 foram selecionados de um corpus

de pesquisa mais amplo, utilizando os requisitos descritos por Guba e Lincoln (1981)

e Merriam (2009). Durante a coleta de documentos foram realizadas entrevistas de

forma online e presencial, conforme destacado no Quadro 10.

Quadro 10 - Entrevistas realizadas

Entrevistado (a) Data Descrigdo

Diretor Junho de 2021 Diretor  responsavel pelo  grupo
‘Mascarados’.

Diretor Junho de 2021 Diretor responsavel pelo grupo Art&Vida.

Atriz 01 — Lisbella | Outubro de 2021 | Atriz do grupo Art&Vida

Atriz 02 — Riso Outubro de 2021 | Atriz do grupo Art&Vida

Atriz 03 — Branca Outubro de 2021 | Atriz do grupo Art&Vida

Ator 01 — Paz Outubro de 2021 | Ator do grupo Art&Vida

Ator 03 — Lan Outubro de 2021 | Ator do grupo Art&Vida

Brilhante Outubro de 2021 | Integrante do grupo Art&Vida

Critica Outubro de 2021 | Critica especializada em teatro.

Técnico Outubro de 2021 | Técnico de sonoplastia do grupo
Art&Vida.

Professora Outubro de 2021 | Professora da escola local.

Bailarina Outubro de 2021 | Bailarina convidada para se apresentar
no festival de teatro de Rosario.

Musico 01 — Piano | Outubro de 2021 | Musico envolvido na apresentacao do
festival.

Musico 02 — Violdo | Outubro de 2021 | Musico envolvido na apresentagéo do
festival.

Fotégrafo Outubro de 2021 | Fotografo que fez a cobertura do evento.

Servidora Outubro de 2021 | Servidora responsavel pelo teatro nos
dias do festival.

Apoiador 01 Outubro de 2021 | Apoiador das atividades do grupo
Art&Vida.

Apoiador 02 Outubro de 2021 | Apoiador das atividades do grupo
Art&Vida.

Capitéao Dezembro  de | Responsavel pela logistica do festival.

2021
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Jurado Lorde Marco de 2022 | Jurado convidado para avaliar os
espetaculos do festival.

Jurado Encantado | Margo de 2022 | Jurado convidado para avaliar os
espetaculos do festival.

Jurado Estrangeiro | Abril de 2022 Jurado convidado para avaliar os
espetaculos do festival.

Apresentadora Nil | Marco de 2022 | Apresentador do festival.

Apresentadora Maio de 2022 Apresentadora do festival.

Cassandra

Diretoria da | Agosto de 2022 | Membro da diretoria da FETARGS antes
FETARGS - Nice de sua extin¢io.

Diretoria da | Agosto de 2022 | Membro da diretoria da FETARGS antes
FETARGS - Tio de sua extingio.

Diretoria da | Agosto de 2022 | Membro da diretoria da FETARGS antes
FETARGS - Edgar de sua extingéo.

Diretoria da | Agosto de 2022 | Membro da diretoria da FETARGS antes
FETARGS - de sua extingao.

Cassiano

Fonte: Elaborado pelo autor (2022).

A respeito das entrevistas, justifico que permitem estabelecer um didlogo entre
pesquisador e pesquisado. Merriam (2009) sugere que as entrevistas sdo a melhor
maneira de conduzir estudos a partir da escolha de entrevistados-chave. Considero,
assim como Godoi, Mello e Silva (2006), que as entrevistas em profundidade priorizam
que o objeto investigado seja constituido pela vida na qual experiéncias, ideias,
valores e estruturas simbdlicas sao externalizadas na fala e podem ser
compreendidas pelo pesquisador.

Desta forma, na préxima secdo demonstro meu processo de pesquisa
subdividido em aproximagao com o campo, escolha do caso e observacao presencial

e online.

3.4.3 Aproximagao com o campo

Para ter um ponto de partida para a aproximagao, iniciei em margo de 2020
com a observagao do grupo em que fiz parte nos anos de 2004 a 2008 e acessei as
redes sociais do Grupo Selenita da cidade de Maximiliano de Almeida. A partir desta
pagina encontrei outros grupos, um deles denomino de ‘Mascarados’, um grupo com
conquistas memoraveis em festivais de teatro, participagao televisiva e com uma
escola local de teatro. Também identifiquei a Cia Retalhos de Teatro de Santa, Cia
Teatral do Carvéo de Arroio dos Ratos, Ta Rolando Arte da cidade de Rolante, grupo
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Galpao das Artes e Grupo Art&Vida de Rosario do Sul. Este ultimo demonstrou
caracteristicas interessantes a serem investigadas nesta tese, tais como a criagéo de
uma rede de apoio para os demais grupos do interior, articulagdo para organizar
festivais em diversas cidades e a busca por patrocinio na iniciativa publica e privada.

Foi possivel identificar que os grupos se organizam a partir de estratégias de
divulgacao, parcerias entre grupos, associagdes sem fins lucrativos e a mediagdo do
IEACen/RS que pertence a Secretaria da Cultura do Rio Grande do Sul (SEDAC/RS).
Estes grupos se dedicam as artes cénicas e a como dissemina-la no interior do Estado
por meio de seus espetaculos, oficinas e cursos.

Conforme fui prosseguindo na identificagdo das companhias, foi possivel
verificar os festivais que sdo organizados pelos grupos, por exemplo, o Festival
Internacional de Itaqui e o Festival Internacional de Rosario do Sul. Menciono estes
por concentrarem participacdes de companhias do interior e da capital do Rio Grande
do Sul, Porto Alegre, bem como convidados de outros paises, como Argentina e
Uruguai. Outros festivais locais também contam com o apoio dos grupos, a citar Art In
Vento, Festival de Teatro de Maximiliano de Almeida e o Festival de Teatro de Arroio
dos Ratos.

A partir destes festivais prossegui minha busca nos documentos digitais e, em
02 de junho de 2020, identifiquei uma pagina denominada de ‘interior em cena’.
Quando encontrei a pagina do ‘interior em cena’ estava pesquisando associagdes de
teatro que promovem festivais, oficinas, debates e qualquer dialogo aberto a respeito
das artes cénicas do Rio Grande do Sul. Na descricao da pagina o objetivo relatado
foi “E um coletivo de realizadores e curadores de festivais de teatro do interior do
Estado do Rio Grande do Sul”. Dediquei um tempo a ler as poucas postagens que
estavam na pagina, e compreendi que precisava explorar do que se tratava.

Em outra postagem na pagina encontrei descrito o objetivo dos videos:

Oportunizar um espago para troca e debate entre coordenadores de festivais
de teatro das diferentes regides do Estado, assim como, estabelecer momentos
de conversa entre artistas da area.
Percebi no ‘interior em cena’ a oportunidade de me aproximar dos debates atuais entre
as artes, sociedade e as instituicbes. Em agosto de 2020 assisti a uma entrevista
sobre as possibilidades de festivais de teatro durante a pandemia, a entrevista foi

conduzida pelo Diretor do grupo Art&Vida e Festival Internacional Rosario em Cena
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Paulo Evandro com coordenadora do Festival Estadual de Teatro de Gravatai Izabel
Cristina, transmitida e gravada em 14 de maio de 2020. Em determinado momento a

fala da entrevistada explanou:

[...] a gente precisa falar da arte do teatro, das politicas publicas [...] como o
artista esta vivendo em tempos de pandemia.

Percebi na fala da entrevistada a sua preocupagao com um contexto amplo ao
tratar de reflexdes sobre politicas publicas, a pandemia e as mudancas na condugao
do teatro. Também a mencao a respeito de como manter a arte de forma geral - teatro,
danca e literatura - que demonstrou elementos do contexto institucional.

Em uma das falas, o entrevistador mencionou que havia problemas de gestao
publica que excedem o municipio e o Estado para o préprio Governo Federal. A
entrevistada complementou dizendo que alguns municipios estavam desassistindo o
teatro, bem como algumas acdes a nivel federal reduziam investimentos para as artes
e nao deram suporte aos artistas. Essas falas demonstraram que havia indicios de
possiveis confrontos institucionais com a abordagem dada ao teatro. Percebi que a
mengao as questdes institucionais ndo demonstrava confrontos passivos nas falas,
mas indicacédo de ac¢des que deveriam ser tomadas para mudar esses contextos.

No més de abril a setembro de 2020 iniciei a escrita do ensaio tedrico que
antecedeu esta tese. Durante o periodo de producdo do ensaio, continuei a busca nas
redes sociais e iniciei as literaturas a respeito do teatro. Os meses de outubro,
novembro e dezembro, que sucederam o ensaio tedrico, foram voltados a discutir as
questdes levantadas pelos avaliadores citados nesta tese e também a realizagao de
leituras que apoiassem o estudo.

Em fevereiro de 2021 iniciei a primeira aproximagdo com O campo me
identificando como pesquisador. Apos a extensa leitura dos materiais em redes
sociais, noticias disponiveis e algumas leituras sobre teatro e as logicas institucionais,
iniciei a conversa com dois diretores das companhias do interior do Estado. A selecao
dos grupos e posteriormente dos diretores foi baseada em trés critérios, a saber: i)
Grupos que participem de festivais em diversas localidades do rio Grande do Sul; ii)
Grupos que possuem redes sociais atualizadas, com informacdes postadas
semanalmente; iii) Grupo que desenvolvam atividades culturais para comunidade

(oficinas, escola de teatro, movimentos em prol das artes, entre outros). Esses critérios
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me ajudaram a delimitar dois grupos de teatro como possiveis casos a serem
estudados nesta tese. Os grupos que permaneceram apos aplicagdo dos critérios
tiveram atividades artisticas recorrentes e mesmo em periodo de pandemia da covid-
19 adaptaram suas atividades.

Procurei observar os integrantes que poderiam contribuir com informacodes a
respeito da historia das companhias de teatro. Um dos grupos, o qual irei denominar
de Mascarados, fica localizado na regido noroeste do Estado do Rio Grande do Sul e
seu atual Diretor € também um dos fundadores da companhia. Ja o segundo grupo,
Art&Vida, fica localizado na regido sudoeste e seu fundador também é o atual diretor.
Fiz o convite aos dois diretores para participarem da pesquisa, os quais prontamente
aceitaram. Na sequéncia foram realizadas entrevistas preliminares para compreender

fatos historicos e a organizacao dos grupos de teatro.

3.4.3 Escolha do Caso

No processo de escolha procurei seguir as sugestdes de Angrosino (2009)
para evitar um lugar que me oferece obstaculos, o Diretor do grupo Art&Vida se
mostrou interessado e entusiasmado com a pesquisa, além das caracteristicas
relevantes a esse estudo e explicadas nas préoximas secdes, o que me levou a escolha
da companhia de teatro.

A escolha do caso unico ocorreu apés delimitacdo dos grupos de teatro. Para
tanto, realizei entrevistas preliminares com o intuito de compreender melhor a histéria
de cada companhia de teatro e contextualizar o funcionamento dos grupos.

Como pesquisador, me aproximei dos grupos para coletar dados que nao
estavam claros ou nao foram mencionados nos documentos digitais. Fiz uma pergunta
aberta e conforme a entrevista foi avangando utilizei outras questdes que me
despertavam curiosidade. As duas entrevistas ocorreram em 27 de fevereiro e 3 de
marco de 2021, via google meet e WhatsApp, totalizando aproximadamente 380
minutos.

O pedido que fiz na entrevista preliminar foi: conte-me sua histéria com o teatro
e 0 grupo ao qual faz parte. A partir desse questionamento e dos documentos digitais
que ja havia observado nas redes sociais, pude contextualizar os fatos historicos de
cada grupo por meio da fala de seus diretores. Conforme as entrevistas se

desenvolveram foi possivel incluir outras perguntas a respeito do envolvimento dos
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grupos com movimentos sociais, com as diversidades, valorizacado das artes e
politicas publicas de incentivo ao teatro. Em uma das entrevistas questionei a respeito
dos festivais de teatro, buscando compreender o papel que desempenham para os

grupos do interior. Também questionei a respeito da associagao do ‘interior em cena’.

A partir das conversas, foram elencadas algumas constatacdes a respeito de

como os grupos de teatro se desenvolvem, a saber:

(i) O teatro do interior do Estado possui diferencas quando comparado ao
teatro desenvolvido na capital, seja por variagdes em investimento, apoio
local, espaco ou disponibilidade de material humano.

(ii) Os dois grupos iniciaram como objetivos restritos a um pequeno grupo ou
com uma unica pessoa.

(i)  Os grupos assumiram o papel de disseminar cultura nas localidades em que
estdo situados.

(iv) O conceito do teatro possui conotac¢des diferenciadas em cada contexto;
para os diretores que entrevistei o teatro permite o individuo se expressar
enquanto ser que vive em sociedade.

(V) A busca por investimento, organizagédo, aceitagdo e politicas publicas
levaram a constituicdo de aliangas entre grupos, incluindo formagao de
associagoes.

(vi)  Os grupos buscam se formalizar como organizagao sem fins lucrativos para
conseguir investimentos publicos e privados.

(vii) O intercambio cultural entre os grupos do interior € a base da formagé&o do
teatro interiorano; os festivais sdo um exemplo da troca de experiéncias que

realizam.

Deste modo, algumas percepcoes iniciais foram reforgadas, como a diferenga
entre teatro do interior e da capital Porto Alegre, o que trouxe inquietagées sobre como
os grupos do interior se organizam para dar continuidade as suas atividades
relacionadas ao teatro. Algumas questbes foram mencionadas pelos diretores a
respeito dos investimentos e debates sobre politicas publicas e o papel social da arte
nas regides em que estdo. Contudo, outros aspectos relacionados ao contexto

institucional nao foram esclarecidos, sendo somente brevemente mencionados.
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Apos as entrevistas de aproximacgao, a organizagao escolhida foi o Art&Vida. A
organizagdo demonstrou uma ampla articulagdo com outros grupos de teatro do
interior do Estado por meio da associacao ‘interior em cena’, a qual desenvolve o papel
de reunir os esfor¢os dos grupos de teatro para buscar melhorias e desenvolvimento
do teatro nas cidades.

Outro ponto que levou a escolha deste grupo como caso de estudo foi a
promog¢ao de um festival internacional de teatro, no qual também pude perceber a
presenca de aliangas regionais, nacionais e internacionais para incentivar as artes
cénicas. A companhia desempenha atividades culturais ha décadas em uma cidade
do interior, participa de festivais promovidos no Estado e também em reunides com o

poder publico a respeito do desenvolvimento das artes.

3.4.4 Observacao etnografica online e presencial

Apds a escolha do caso e assinatura do Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE) ocorreu a entrada no campo. Fui recebido pelos membros dos
grupos com mensagens de boas-vindas e na sequéncia me apresentei e descrevi o
objetivo da minha presencga e os direitos de todos os membros dos grupos em relagao
aos aspectos éticos da pesquisa. Na sequéncia, recebi mensagens de disponibilidade
€ apoio para a pesquisa.

Na segunda fase senti que estava sendo internalizado quando fui convidado
para reunides no formato online pelo google meet e WhatsApp. Neste processo fui
mencionado nas reunides e percebi que os participantes se sentiam a vontade com
minha presenca. Tive a comprovagao de que havia sido internalizado quando algumas
falas sobre a presenca do pesquisador se tornaram descontraidas. Por exemplo,
quando assuntos que geravam maiores discussdes foram desenvolvidos, os
participantes ndo demonstravam medo de expressar suas opinides, mesmo cientes
de que eu estava presente.

Nas reunides online via google meet e WhatsApp surgiu o convite para que eu
fosse presencialmente no més de outubro. No periodo em que participei
presencialmente ocorreu o Festival de Teatro Internacional Rosario em Cena,
promovido pelo Art&Vida. Durante a observacao presencial, meu diario de campo
expandiu consideravelmente e, para que detalhes do contexto ndo fossem esquecidos

gravei audios com as minhas percepgdes a respeito do que estava vivenciando.
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Nestas reunides online por google meet e WhatsApp utilizei o meu diario de
campo. Baseado em Godoy (1995; 2006) e Angrosino (2009) considerei que os
eventos deveriam ser registrados, em cada reunido ou conversa nos grupos procurei
classifica-los e agrupa-los com eventos semelhantes. Durante as reunides busquei
fazer anotagdes sobre os pontos que eram discutidos e até geravam debates. Para

organizar as notagdes, utilizei o diario de campo, conforme exposto no Quadro 11.

Quadro 11 - Organizacéao do diario de campo

Diario Acao de pesquisa Descricao
Evento registrado Qual evento esta sendo observado?
Caderno Envolvidos no evento Quem séao os atores envolvidos no
Manual (caracteristicas) evento?
. Em que momento temporal aconteceu o
(Data e Cronologia do Evento
evento?
lugar)
Conteudo da conversa O que foi dito pelos envolvidos?

O que este evento possui de conexao

Planilha Conexao com o aporte com as teorias abordadas no estudo?
eletrénica tedrico do estudo Quais categorias analiticas consigo
identificar?

Fonte: Elaborado pelo autor com base em Angrosino (2009)

Como pesquisador procurei ndo subestimar o que foi dito e em alguns
momentos, com a autorizacdo dos envolvidos fiz gravagdes para que todas as
informagdes relevantes fossem documentadas de forma adequada. Quanto as
anotagdes busquei manter uma légica pessoal de registro que me permitisse
identificar os individuos e o que ocorreu.

Desta forma, tudo quanto é possivel observar deve ser documentado, por
exemplo, percepcdes e reacdes de terceiros devem ser registradas o mais
regularmente possivel. Para isso, elaborei os ‘cadernos’ de pesquisa. Esses cadernos
constituem a forma légica de registro da observagao para que posteriormente seja
descrita de acordo com a narrativa do estudo. Devido ao alto volume de informacoes,
apos o registro no diario fisico as informagdes foram registradas em planilhas
eletrénicas.

Durante o periodo presencial percebi que havia sido aceito no grupo. Além de
ser recebido cordialmente, frequentei os mesmos espacos — reunides e debates - que
todos os membros compartilhavam. Algumas situa¢gées me marcaram e relato a seguir

com um trecho do meu diario de campo:
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Dia presencial 01 (Rosario do Sul, Teatro Municipal Jodo Pessoa) — Cheguei
em Rosario do Sul apés 26 horas de viagem e muitos atrasos. Fui para o hotel e na
sequéncia me dirigi ao teatro. Quando cheguei o espetaculo do dia foi ‘habita-me’.
Minutos depois o Diretor percebeu quem eu era e veio conversar comigo, expliquei
algumas dificuldades que vivenciei na viagem e prontamente fui alocado para um novo
hotel. O Diretor me explicou que poderia me alimentar junto aos membros do grupo
sem custo. Apds o final do debate dos jurados com a equipe do habita-me o0s
avaliadores me convidaram para um café, fizeram algumas perguntas sobre minha
presencga em festivais nos anos anteriores. Em seguida, fui pego de surpresa, ao voltar
ao teatro fui chamado ao palco e um debate foi preparado com varias personalidades
para falar sobre teatro, eu era uma delas. Pude falar da minha pesquisa e ouvir
diretores, profissionais e representantes do poder publico discutir as artes cénicas.
Por fim, fomos ao hotel anterior, peguei minhas malas e fomos jantar. Durante o jantar
fui convidado a me sentar com os avaliadores, varios assuntos foram discutidos na

minha presenca.

A etnografia finalizou em junho de 2022 no qual completei 12 meses. A saida
do campo ocorreu quando os convites para as reunides nao foram mais realizados,
bem como o grupo comegou a repetir as agdes que observei no periodo anterior.
Neste momento compreendi que ja tinha as informacdes necessarias para o objetivo
deste trabalho. Expostas as minhas acgdes de pesquisa, a proxima secao € dedicada

a explicar como foi realizada a analise dos dados coletados.

3.5 COMO CONTAR A HISTORIA DO ART&VIDA: ENCONTRANDO O TIPO IDEAL
DAS LOGICAS INSTITUCIONAIS E A ANALISE NARRATIVA -ATO 9

Tipificagao Ideal

Este estudo busca compreender como uma organizagao cultural no interior do
Rio Grande do Sul desenvolve a pratica do teatro a partir da enculturacido dos
elementos institucionais. Para cumprir com o objetivo descrito, se faz necessario
compreender as logicas institucionais presentes no campo do teatro e,

consequentemente, no contexto em que o Art&Vida desenvolve suas atividades.
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Para identificar as légicas institucionais, autores como Reay e Jones (2016)
destacam algumas possibilidades, especialmente para pesquisas com abordagens
qualitativas. A deducao de padrdes a partir de co-ocorréncias destaca-se por utilizar
a dedugado logica para se chegar em um padrdo que represente uma logica
institucional, para isso utiliza técnicas analiticas de contagem. Outra sugestdo dos
autores se refere a inducao de padrbes, na qual o pesquisador utiliza uma postura de
pesquisa indutiva com dados empiricos e vivéncia com o contexto para propor padroes
das légicas institucionais.

Por fim, outra abordagem para identificar as logicas institucionais esta na
tipificacao ideal, a qual ocorre na comparagao entre dados reais com os tipos ideais
definidos a priori. Para conduzir essa técnica, inicialmente o pesquisador devera
propor tipos ideais de légicas institucionais e, posteriormente, comparar com os dados
empiricos coletados.

Para cumprir com o objetivo desta tese utilizei a ferramenta analitica proposta
por Thornton, Ocasio e Lounsbury (2012) com base nos tipos ideais Weberianos
descritos na pagina 39 desta tese, assim como sugerem Reay e Jones (2016). Desta
forma, meu percurso empirico incluiu compreender os aspectos histéricos do teatro
no Brasil, como a formacao das primeiras organizacdes teatrais, o teatro religioso,
colonial, profissional, moderno, amador e contemporaneo. Em um segundo momento
busquei compreender a histdria do teatro no Rio Grande do Sul com apoio de dados
empiricos. Por fim, também utilizando dados empiricos, busquei compreender o teatro
no contexto em que o Art&Vida, associando os achados aos tipos ideais que foram
definidos.

Com intuito de contar os achados articulando com as abordagens tedricas
desta tese utilizei a analise narrativa, articulando a narracdo dos eventos identificados
no campo empirico associados as abordagens tedricas deste estudo.

Analise Narrativa

Sempre contamos histérias, seja sobre nds ou sobre os outros. Quando
narramos situamos 0s personagens no espago e tempo, criamos um mundo de
conflitos entre os personagens e contamos fatos observados e sentidos (Moutinho &
Conti, 2016). Considerando a pratica de contar histérias, escolhi a analise narrativa

para descrever os achados desta tese, assim como sugere Angrosino (2009).
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A anadlise narrativa é utilizada quando passado, presente e futuro estdo
conectados na contacdo da historia. A construgcdo de sentidos ocorre durante o
processo de relatar a historia (Moutinho & Conti, 2016). Ao optar pela analise narrativa,
compreendo que a construgao do sentido é realizada na interagao entre quem conta
e o pesquisador. Ao realizar o processo etnografico essa percepgao ficou clara, pois
historias eram misturadas e contadas, despertando sentimentos tanto no narrador
quanto em mim, enquanto pesquisador.

A justificativa que reforga a escolha da técnica de analise se refere ao campo.
As artes, em especial o teatro, sao especialmente dotadas de subjetividade
(Florentino, 2018) a construcdo de sentidos é coletiva e ocorre considerando um
passado, mas também olhando o presente e futuro. Compreendo que por meio da
analise narrativa cumpro com o olhar longitudinal geralmente empregado nas
pesquisas sobre institucionalismo. O passado contado pelos narradores permite
reconstruir os aspectos histéricos das logicas institucionais. Ja a vivéncia in loco
permite que o presente e as perspectivas de futuro sejam narrados.

Para realizar a andlise narrativa, tomo as considera¢gdes dadas por Shuman
(2012) “A narrativa € um recurso cultural para negociar o significado entre essas
relagdes tanto locais quanto culturais, histéricas e sociais mais amplas contextos”.
Para a autora, as interacdes narrativas incluem diversos mecanismos, dentre esses
uma conversa ‘cara a cara’, a escrita, uma conversa digital e até mesmo uma
comunicacao gravada. Como meu processo incluiu a etnografia no formato digital
durante o periodo de maior infeccdo da covid-19, a proposta da autora corrobora com
a analise dos dados coletados no formato online e presencialmente.

Para operacionalizar esta analise, Shuman (2012) sugere a cronologia de
eventos, e sintetiza os componentes da narrativa em tellability que, na traducéo para
o portugués, se refere a contabilizacao e reportabilidade. Os componentes podem ser

visualizados no Quadro 12.

Quadro 12 - Componentes da analise narrativa.

Componente Definigao
Se refere ao contexto em que a narrativa se desenvolve e
quais os tipos de conteudo que estdo envolvidos.
Inicialmente identifica o posicionamento de quem narra. Em
um segundo momento, identifica quem possui a
propriedade da narrativa e se essa propriedade muda. Por
fim, os fundamentos em que a narrativa é constituida.

Tellability/reportability

Posicionamento,
propriedade e
fundamento
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Compreende o género envolvido na fala em determinado

Género textual e contexto. Como o narrador muda a propriedade da
performance narrativa: eu, ele, nés. A credibilidade e a autoridade na

narrativa.

Como as histérias negociam os significados e os

cristalizam. De que forma a narrativa dialoga e os interesses

dispostos sao aproximados e distanciados.

Narrativa social e Compreende como os envolvidos na narrativa ocupam a

politica categoria social, politica ou ambas.

Identifica como as relacbdes sociais sao negociadas nas

narrativas dos envolvidos.

Fonte: Elaborado pelo autor (2021)

Intertextualidade e
narrativa dialogica

Finalizagdo narrativa

Neste contexto, os dados coletados no Art&Vida serao contados por meio dos
componentes da narrativa. Conforme exposto no Quadro 10, essa analise inclui o
posicionamento do narrador e os fundamentos em que a narrativa se desenvolveu. Ja
0 género textual e a intertextualidade identificam a estrutura textual e o contexto em
que negociam os interesses dos envolvidos. Por fim, existem os posicionamentos
social e politico, bem como a negociacéo das relagdes sociais que se desenvolvem.

Para fins de organizacao desta tese, dividi a analise em momentos distintos, a
saber, contextualizagdo do campo do teatro no Brasil e identificacdo das logicas

institucionais, historia do Art&Vida e o desenvolvimento da pratica do teatro.
3.6 LIMITACOES DA PESQUISA — ATO 10

O trabalho cientifico envolve iniumeras escolhas, entre elas a delimitacido do
tema, o campo empirico e até mesmo o tempo dedicado a coleta e analise dos dados.
As escolhas da pesquisa impdem limitagdes que devem ser consideradas e refletidas,
demonstrando o alcance e os intercursos que nossos trabalhos vivenciam.

Primeiramente, menciono que a delimitagdo do estudo com o grupo Art&Vida
me possibilitou compreender algumas logicas institucionais, porém, todas as variaveis
institucionais que estavam presentes no campo ndo foram mapeadas, por exemplo,
as questdes relacionadas a legitimidade. A vista disso, priorizei o que foi identificado
durante o processo de pesquisa e desconsiderei outros elementos que poderiam
surgir caso o tempo de exposi¢gao no campo fosse maior.

Relacionada a esta limitagdo, menciono as escolhas tedricas, especificamente
na escolha da enculturagdo que inicialmente foi a tradugdo. Embora os estudos
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escandinavos tenham avangado consideravelmente no institucionalismo, a
recursividade é vista como um paradigma que requer maiores reflexdes, as quais
precisam de mais tempo em relagcdo aos anos de doutorado que temos. Na fase final
do meu trabalho houve uma mudanga de abordagem tedrica para que problemas de
incomensurabilidade fossem mitigados, o que levou a uma rapida adequacao desta
tese.

Ademais, ainda a respeito da base tedrica, os problemas de intencionalidade
sao vividos no institucionalismo e a tentativa de superar essas limitagées requer uma
reflexdo profunda e uma conversa com outras ciéncias, o que por vezes nao
demonstra didlogos frutiferos. Como exemplo, cito as sociologias contemporaneas
baseadas na ontologia relacional e a busca por um institucionalismo que considere as
instituicbes como produtos da sociedade, tal reflexao é breve neste trabalho.

Uma limitacdo metodoldgica vivenciada diz respeito a minha incapacidade
como pesquisador de acompanhar o grande volume de informagdes que transitaram
durante o processo de campo. Desta forma, priorizei as informacdes que foram
possiveis de serem documentadas e analisadas, desconsiderando outras vozes que
poderiam surgir em um processo de campo mais prolongado.

A pandemia da covid-19 trouxe limitagdes quanto a vivéncia presencial, embora
0 espaco online tenha se tornado o ambiente do grupo durante este periodo, as
mensagens escritas e reunides ndo permitiram observar as expressdes de alguns
atores e os momentos em que conversavam fora do local digital em que o grupo se
encontrava.

Por fim, quanto aos achados uma limitagdo do conceito de recursividade foi
apresentada ao utilizar somente a enculturagdo como processo de internalizagao.
Este conceito se aplica exclusivamente ao campo em estudo, ndo permitindo

generalizagdes para outros campos sem considerar suas particularidades.
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4, ANALISE E DISCUSSAO DOS DADOS - CENA 4

Nesta seg¢ao encontra-se a analise e discussao dos dados desta tese. Com a
l6gica de exposicéo que utilizei procurei narrar o contexto histérico do campo do teatro
no Brasil com o intuito de identificar as l6gicas institucionais por meio de padrées que
representam a tipificacao ideal. Em um segundo momento busquei destacar as légicas
institucionais com as quais o Art&Vida se relaciona. Ademais, discuto como a
organizacao teatral encultura os elementos institucionais no desenvolvimento da

pratica teatral e, por fim, como esse processo permite a recursividade.

4.1 UM PONTO DE PARTIDA: O CAMPO DO TEATRO NO BRASIL — ATO 11

Como ponto de partida para compreender o teatro sob a abordagem das logicas
institucionais, procurei destacar o percurso historico sob o qual esta pratica se
desenvolveu. Reay e Jones (2016) destacam que a exposi¢cao de padrdes historicos
possibilita identificar quais légicas institucionais se encontram em um determinado
campo ou setor.

Tratando do campo do teatro, especificamente no Brasil, esta arte se
desenvolveu por meio de organizagbes religiosas, consequentemente, como uma
pratica religiosa com o intuito de doutrinar a populagdo para seguir os costumes
cristdos (Barroso, 2018). O desenvolvimento do teatro na Europa, por sua vez, fez
com que a coroa real no Brasil utilizasse as artes para promover as festas publicas
(Faria, 2012).

O teatro como uma pratica ligada a burguesia do Brasil colonial se popularizou
no pais e embora tenha reproduzido o estilo europeu, incentivou a profissionalizagao
artistica. Nao havia escolas técnicas ou Universidades para profissionalizar os
artistas, contudo, havia a producgao teatral com intuito de receber pagamentos (Faria,
2013).

Por volta do século XVIII criticas em relagao a reprodugao do teatro europeu
no Brasil, o qual priorizava textos classicos e a realidade das classes mais ricas,
levando o teatro a um retrocesso no Brasil. Neste contexto, os artistas iniciaram o
movimento que discutiu a modernizagdo das artes, o qual destacou que o teatro
deveria refletir a realidade brasileira. Por meio desta busca pela modernizacgéao,
diversas abordagens foram desenvolvidas como o teatro do oprimido e o teatro das

mulheres (Figueiredo, 2015). Desta forma, o teatro amador foi desenvolvido para
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romper com o profissionalismo da época e possibilitar espetaculos que promovessem
reflexdes sobre a realidade do pais, sem se preocupar com o retorno financeiro que
poderiam ter (Faria, 2013).

Este breve relato demonstra como o teatro é temporalmente situado, atrelado
a histéria do Brasil e aos movimentos institucionais que o mesmo vivenciou. Assim,
na préxima segao esta histéria € descrita com detalhes no intuito de sustentar a

tipificagao ideal das logicas institucionais do campo teatral.

4.1.1 O teatro religioso e colonial no Brasil

Para estudar o teatro brasileiro se faz necessario retomar a descoberta do
Brasil e sua colonizagdo por Portugal, pois os primeiros indicios documentados
apontam para este periodo. O processo colonizador produziu a mistura cultural entre
os indigenas e os portugueses, formando a miscigenagao cultural conhecida como
brasilidade portuguesa. Além da territorialidade, a cultura foi alterada para comportar
os costumes fundamentados no cristianismo europeu do século XVI (Barroso, 2018).

Uma forma de instituir a obediéncia da populagdo ocorreu por meio da
compreensao do que é o pecado. Essa acao foi primordial para que a colonizagao
ocorresse, neste sentido, a igreja doutrinou se consolidou como uma organizacéo que
fazia gestdo da populagcdo local. Essas organizagbes sdo caracterizadas pela
presenca de religiosos na condugado de todos os processos, administrativos e de
cunho religioso, a forma de financiamento vinha da venda das indulgéncias e da
arrecadacgao de dizimos e ofertas dos seguidores. O servigo oferecido a comunidade
foi a de condugao a salvacgao eterna.

Neste contexto, determinar formas de prestar o servigo de condugao a salvagao
foi primordial. Um dos mecanismos facilitadores utilizados para tal fim foi o teatro,
também denominado de Autos, que atuou na comunicagdo com 0 povo nativo no
Brasil. As pecgas discutiam a conscientizagdo e mudanga de comportamento para se
alinhar a fé crista. Os primeiros registros do teatro no Brasil foram denominados de
Teatro Jesuitico, o qual representava os castigos divinos que os pecadores sofreriam
(Barroso, 2018; Prado, 2012; Hernandes & Faria 2013).

O precursor desses espetaculos foi o padre José Anchieta, o qual distinguiu
por meio da representagao teatral o que era considerado profano e sagrado como
forma de ensinamento cristdo. Apds o seu falecimento, o teatro Jesuita se extinguiu

por volta dos séculos XVII e XVIIl, deixando sua contribuicdo para as encenacdes da
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igreja catdlica, especialmente no interior do estado de Minas Gerais (Barroso, 2018;
Hernandes & Faria 2013).

O século XVII marcou o periodo de crise politica e social no Brasil, os franceses
estavam presentes no Maranhao, holandeses na Bahia e em Pernambuco, bem como
os jesuitas estavam em confronto com os paulistas (Bodnar & Hohlfeldt, 2017).
Motivados pelos confrontos, uma rede urbana de grupos sociais surgiu na Bahia,
Pernambuco e nas demais capitanias com intuito de transformar as ruas em palcos
para representar os valores que representavam a elite agucareira, como os vesturarios
e lugares que frequentavam (Silva, 2012). Este comportamento deu inicio as
comemoragdes publicas e as procissdes incentivadas pelo Estado e pela igreja nas
ruas das cidades.

No século XVIII os espacgos publicos eram tomados por festas organizadas

pelas camaras das vilas no Brasil. Como afirma Silva (2012):

E por tudo isso, durante muitos dias por ano as ruas agucareiras, como aquelas
dos principais nucleos urbanos do império, eram tomadas por festas
organizadas pelas camaras das vilas, seguindo o calendario ditado por Coroa

e Igreja. Eram festejos comemorativos de dias santos e efemérides reais que,

ao lado das celebragdes mais populares patrocinadas pelas irmandades,

contribuiam para a construgdo e a propagagéo de um imaginario urbano com

fortes elementos do barroco cortesao ibérico (p. 6).

Locais no Brasil, como Recife, formavam agremiac¢des com livres e escravos,
compostas por irmandades leigas e corporagdes de oficio que controlavam a
populagao local, promovendo espagos de sociabilizagdo pautadas na religiosidade
assistencialista e festiva. As festividades incluiam soldados considerados
marginalizados e que precisavam se aliar as festas religiosas e cumprir os rituais
cristdos como forma de redencéo (Silva, 2012; Mendes, 2011).

As vilas agucareiras eram locais de festas em que a elite local se exibia e
demarcava seus dominios. Cabia a populacido exercer seus papéis pré-determinados
pela hierarquia local, tais como empregados, admiradores ou os préprios membros da
elite. As festas publicas também foram popularizadas no século XVIII e possuiam
diferengas e semelhangas quando comparadas as religiosas. Como diferenga cito o
carater de eventos oficiais, ja as semelhangas estavam na presenga de rituais
religiosos, procissdes, danga, musica e simbolos. As festas oficiais ndo ocorriam de

forma espontanea, mas como instrumento de demonstracdo de poder que as elites
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possuiam, fato que ocasionou conflitos relacionados a disputa pelos locais de
prestigio que havia em cada comemoragéo (Silva, 2012; Mendes, 2011).

O modelo portugués que priorizava a teatralidade classica europeia foi
incorporado na teatralidade e na documentagao histérica destes eventos. Uma das
atragcdes eram as pecgas encenadas nas pragas publicas das capitanias, como em
Minas Gerais, em festividades religiosas. Os moradores locais participavam como
atores formados nos espacos religiosos (Mayor, 2015). Este modelo de teatralidade
também modificou a arte como organizacdo, a diminuicdo da presenga de
organizacoes religiosas foi suprida por organizagdes ligadas a coroa portuguesa, com
objetivo de promover o teatro como uma festa e, inclusive, desenvolver um setor
cultural.

Os registros histéricos na literatura destacam que a teatralidade iniciou nas
festas religiosas dos séculos XVI e XVII, conforme mencionado nos paragrafos
anteriores. Na metade do século XVIII espagos como casas de teatro surgiram no
Brasil. As festas urbanas com diversas manifestacdes cénicas institucionalizaram as
casas de oOpera e prédios para apresentacdes teatrais. As primeiras casas de teatro
foram inauguradas com as comemoracoes tradicionalistas da época. Este foi o inicio
do circuito das artes com fins comerciais em organizagdes privadas (Mayor, 2015).
Conforme as organizagdes ligadas a coroa portuguesa ganharam sua independéncia,
o modelo capitalista colonial, em que o teatro € uma pratica comercializavel para os
fins do império portugués, foi instaurado.

Em suma, o século XVIII ndo trouxe consigo uma dramaturgia, mas
manifestacdes cénicas de relevancia para a histéria do teatro no Brasil. As praticas
deste periodo superaram a narragao de um texto teatral, para se vincularem a cultura
portuguesa e as condi¢cdes sociais e politicas do pais. As casas de espetaculo que
surgiram neste século reproduziam os modelos arquiteténicos, funcionamento,
producao e repertdrio existentes em Portugal (Faria, 2012).

No contexto das casas de 6pera, surgiu um fazer teatro de diversas formas,
comportado por organizagdes que se dispunham a preparar os bastidores, investir
recursos na estética visual dos espetaculos e formar um publico consumidor. Os
registros histéricos documentados na literatura da area demonstram que em 1719
ocorreu no Rio de Janeiro a primeira casa de Opera para apresentar pecgas de
marionetes. A partir disso, surgiram outras casas espalhadas pelo Brasil por meio da
iniciativa privada. Um mercado das artes cénicas comegou a se formar com a chegada
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das companhias estrangeiras, possibilitando a formacao de publico e transformagao
do teatro em um evento social e comercial (Mayor, 2015, Faria, 2012).

Na segunda metade do século XVIlI ja havia elencos regulares, em sua maioria
formados por pessoas negras, bem como houve esforcos da classe artistica e do
governo de Portugal para a profissionalizagdo da arte nas casas de Opera com
contratos assinados e registrados em cartérios. Diversos tipos de teatro aconteceram,
como a dramaturgia espanhola, drama religioso, textos folcloricos e textos de origem
portuguesa. A regularizagao das atividades teatrais ocorreu por meio do alvara de
Marqués de Pombal em 17 de julho de 1771, primeiramente em Portugal e depois em
suas colbnias, incluindo o Brasil (Mayor, 2015, Faria, 2012).

No século XIX a corte portuguesa buscou refugio no Brasil apos as tropas de
Napoleao invadirem Portugal. Com a familia imperial no pais, especificamente no Rio
de Janeiro, o principe Joao VI decretou a construgao do denominado ‘Teatro Decente’.
O imovel foi reconstruido quatro vezes em virtude de incéndios e devido a
necessidade de modernizagdo, abrigou diversos géneros teatrais como tragédia,
Opera, comédia, drama, melodrama, magica, farsa, circo e revista (Van Leeuwen &
Hora, 2008; Neto, 2008).

Este periodo mencionado no paragrafo anterior substituiu o romantismo —
movimento iniciado apds a revolugao francesa e que reforcou a individualidade do ser
humano - e a comédia brasileira com uma dramaturgia influenciada pela cultura
francesa e inglesa. Houve uma forte influéncia do realismo francés que se desdobrou
sobre os aspectos estéticos dos espetaculos, como figurinos e cenografias. Contudo,
a influéncia europeia ndo agradou ao publico, nem mesmo quando buscou encenar
situagdes do contexto brasileiro (Faria, 2012).

Apesar de parecer que o teatro nacional estava consolidado por meio das
organizagoes ligadas ao capitalismo colonial, a critica especializada teve uma visao
diferente. Os escritores franceses Jacques Arago e Victor Jacquemont criticaram as
montagens teatrais, tanto do teatro falado quanto da 6pera. Os camarotes reservados
a alta sociedade e a auséncia de pessoas ndo brancas incomodou Victor que tratou
de destacar e registrar a incoeréncia da opera brasileira, uma dramaturgia do povo
brasileiro para a burguesia apreciar (Faria, 2013).

Na década de 1820 Dom Pedro | procurou uma solugao para o teatro brasileiro
e contratou uma companhia de Lisboa com cerca de 20 atores distribuidos pela

hierarquia do teatro europeu — primeiro ator, segundo ator, e assim por diante - com
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representacdes tipicamente portuguesas. A atriz principal da companhia foi Ludovina
Soares da Costa que fixou residéncia no Rio de Janeiro com outros membros do
grupo. Foi por meio desta iniciativa que surgiu a arte tragica® e a continuidade da
atividade profissional nas artes cénicas por meio da abordagem da arte como produto
cultural (Faria, 2013; Morais Leite, 2022).

Essas acgdes culminaram nos primeiros indicios de um teatro brasileiro. O
periodo politico vivenciado no Brasil antes e apds a independéncia consolidou o teatro
nacional, denominado de primeira geracao romantica. Companhias estrangeiras,
formagao dos elencos nacionais e a multiplicacdo de casas de espetaculo no Brasil
estiveram presentes neste periodo. Assim, houve uma consolidagdo das artes no
século XIX. Surgiu um pré-romantismo brasileiro nas artes teatrais com autores como
Gongalves de Magalhaes, Martins Pena e Jodao Caetano (Prado, 1999).

Com a abdicagao de Dom Pedro | esperava-se que o teatro perdesse a nobreza
da coroa portuguesa. Contudo, as companhias, agora como organizagdes
independentes, mas ligadas ao capitalismo colonial, abandonaram o estilo de
interpretacdo vindo de Lisboa para adotar o modelo parisiense das tragédias
francesas. A mudanca no estilo teatral, ndo influenciou mudancas no modelo de
gestao, com diretores, atores, bilheteria paga e um ator principal. Este periodo trouxe
consigo um ator considerado notavel para sua época - Jodo Caetano dos Santos -
com espetaculos heterogéneos e inspirados nas tragédias francesas. Joao percorreu
diversos dramaturgos’ franceses como Guilbert de Pixerécourt e Anicet-Bourgeois
impondo uma forte teatralidade (Rondinelli, 2017)

A companhia formada por Jodo Caetano foi o mais proximo de um grupo oficial
fora da coroa portuguesa, pois obteve subsidio do governo para se consolidar como
organizacgao cultural por meio da concessao de loterias, com apresentacdes no Teatro
de Sao Pedro de Alcantara. O grupo apresentou o espetaculo O Poeta e a Inquisigdo
de Domingos José Gongalves de Magalhaes, uma peca tragica e voltada ao assunto
nacional. Essa época foi marcada por um romantismo que se desenvolvia em diregao
a nacionalidade, o qual buscava compreender as raizes historicas de cada nacao e

fugir do modelo classico francés (Rondinelli, 2017; Santos 1982).

6 De acordo com Benvenho (2007, p. 32) Trata-se, na abordagem de Nietzsche, de um modelo
alternativo para a exacerbagao da racionalidade, considerando a experiéncia artistica, especialmente
a arte tragica, superior ao co-nhecimento racional e atribuindo um valor maior a arte do que a verdade.
7 O termo dramaturgo é atribuido a quem escreve textos para ser representado e proporcionar o prazer
da leitura (Faria, 1998).
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Contudo, autores como Gongalves Magalhaes recusaram escolher entre duas
escolas - antiga ou moderna - e buscaram criar uma ponte entre a tragédia classica e
o drama romantico. Enquanto a tragédia trouxe um quadro ficcional (cinco atos,
versos, tom poético, tempo e espagos reduzidos e poucas personagens), O
romantismo atribuiu o amor, a liberdade, o politico e o social (Marques, 2022).

Gongalves Magalhdes possuia uma posigdo ambigua no teatro brasileiro. Por
meio dele iniciou-se a dramaturgia moderna, contudo, nédo se definiu como o ultimo
classico ou o primeiro romantico do teatro nacional. Trouxe da Franga o estilo que
pressupbe a acao corporal, explosdes fisicas, emocionais, melodramaticas e a
interpretacdo comedida nos gestos e palavras. Essa abordagem chocou a
sensibilidade do espectador, proporcionando realidades brutais que os espetaculos
podem causar (Marques, 2022).

Nos anos de 1835 ocorreram tentativas de inserir enredos baseados na
narrativa de novelas e modificar o produto cultural oferecido ao publico, para isso,
como estratégia, as organizagdes teatrais colocavam com surpresas e reviravoltas em
suas apresentacoes, especialmente dois autores fizeram isso, a saber, Luis Anténio
Burgain e Luis Carlos Martins Pena. Os textos desses autores foram considerados os
‘dramas descabelados’, pois se opuseram as perucas francesas e com posturas
classicas do teatro. Essas pegas geralmente contavam histérias que se passavam na
Europa, com grandes elencos, musica, melodrama e dancgas (Faria, 2013).

Muitas das pecas escritas no Brasil ndo passaram pelos palcos, se tornaram
obras literarias ndo experimentadas pelas companhias denominadas profissionais,
como a de Jodo Caetano mencionada neste capitulo. Leonor de Mendonga foi
considerado o drama romantico mais bem-sucedido da época, uma trama que
explorou os indicios fisicos e as incertezas morais. Outro autor da época que se juntou
ao movimento de formagao do teatro no Brasil foi Manoel Alvares de Azevedo, escritor
que passeou entre o teatro inglés, espanhol e grego. Manoel abandonou o teatro
francés para priorizar o romantismo espanhol e inglés (Faria, 2013).

No Brasil, Jodo Caetano recusou e nao representou tais espetaculos. Todo o
empenho em preencher as cenas n&o tinham o efeito esperado, pois o dramaturgo
deve dominar a montagem teatral e a sua dramaticidade em uma construgdo com o
publico que o assiste (Rondinelli, 2017; Santos 1982).

Neste periodo, algumas ag¢des foram tomadas com relacdo a fungdo que o
teatro exercia para a corte portuguesa para formar uma nova identidade nacional e da
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préopria sociedade. Em 1843, por exemplo, o governo imperial criou o Conservatoério
Dramatico Brasileiro com o objetivo de examinar os espetaculos apresentados no
Teatro Sao Pedro. Anos mais tarde essas acdes se estenderam a todos os teatros da
corte. A iniciativa que iria incentivar a produgao dramaturgica nacional atuou como
uma forma de censura pautada em aspectos morais, politicos e religiosos da época
(Faria, 2013).

O periodo compreendido entre 1843 e 1850 trouxe diversos posicionamentos
criticos dos artistas devido ao descontentamento em relagdo a dramaturgia brasileira,
na visdo dos artistas o teatro ndo evoluiu em relagéo aos paradmetros dos literatos® da
época. Alguns jornais locais documentavam que o teatro nacional carecia de
condigdes indispensaveis para sua execugao em todo o Brasil. Devido as criticas,
diversas acdes surgiram para melhorar o teatro nacional, como oficinas e recursos
financeiros. A companhia de Jodo Caetano foi considerada inadequada para a época
e carecia de renovagao do repertorio (Faria, 2013).

Neste sentido, anos mais tarde o teatro Sdo Francisco no Rio de Janeiro foi
ocupado por uma empresa teatral dirigida por Joaquim Heleodoro Gomes dos Santos.
Especificamente em 1855 Joaquim nomeou como diretor o francés Emilio Doux, o
qual encenou pecas de autores expoentes da escola realista parisiense®. Esta escola
oscilou entre o drama burgués e a comédia séria, utilizando a realidade
contemporanea dos espectadores (Polleti, 2021).

Ainda no ano de 1855 surgiu o Teatro Ginasio Dramatico analisado pela critica
portuguesa como a promessa de instauracdo de um teatro alinhado ao verdadeiro
estilo europeu. Os anos seguintes marcaram a intensa rivalidade entre as companhias
do Teatro Sdo Pedro de Alcantara e o Ginasio Dramatico, contudo havia um reforgco
do estilo europeu e pouca orientagdo para um teatro nacional. Em 1857 José de
Alencar produziu O Crédito e Demdnio Familiar com caracteristicas fundamentais para
o movimento de formagado do teatro nacional, por exemplo, a licdo de moral,
nacionalidade do enredo e a estética relacionada ao mundo civilizado (Polleti, 2021).

A ideia de teatro nacional e as representagdes no palco se aproximaram por
meio do realismo teatral brasileiro que mitiga o sentido patridtico do teatro moralizador

8 No campo do teatro sdo escritores e criticos teatrais, considerados especialistas ao falar das artes
(Lepenies, 1996).

9 A abordagem do teatro realista preocupa-se com fatos e eventos que ocorrem na realidade social,
também é denominado do teatro do real (Roubine, 2003).
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e civilizador. Um teatro de cunho social surgiu neste movimento, substituindo o carater
histérico e politico pela realidade em que os grupos sociais viviam. Esta foi a iniciativa
que caracterizou o teatro brasileiro e serviu de parametro para as representacoes
nacionalistas. A partir de 1860 a heterogeneidade de estéticas e géneros favoreceu o
surgimento do denominado teatro nacional (Barroso Silva, 2013).

Na década de 1860 o teatro francés retornou aos palcos brasileiros,
acarretando na adaptacao dos textos e espetaculos pelo empresario Francisco Corréa
Vasques para a realidade do Brasil. A peca denominada Orfeu na Roga no estilo de
teatro ligeiro, alegre e musicado fez mais de 400 apresentagcdes em todo Brasil. No
final desta mesma década o teatro nacional foi considerado oposto as representacdes
de géneros alegres. A insergao de recursos farsescos, linguagem chula, elementos
imorais e falta de originalidade eram considerados pelos letrados como distantes do
ideal de dramaturgia nacional (Faria, 2013; Barroso Silva, 2013).

Em 1873 Machado de Assis relatou que ndo havia um teatro brasileiro, ndo
haviam pecas escritas e rarissimas eram as representacdes. Tal afirmacgao levou os
literatos a negarem aos escritores de parodias, operetas, cenas cdmicas, comédias
musicadas os farsescas o carater de nacionalistas, denominando-os de carpinteiros
teatrais. Contudo, havia espetaculos formados por elementos nacionalistas, Luis
Guimaraes Junior destacou que plateias, artistas e pecas deveriam abordar a
civilizagdo da época (Faria, 2013; Barroso Silva, 2013).

O dramaturgo Guimaraes Junior destacou como o teatro didatico e moralizador
tornou-se importante para a nagao, enquanto qualquer representacdo que nao se
adequasse a essa vertente era considerada ilegitimo pela populagdo. Eram
considerados do teatro nacional os literatos provenientes de academias, os quais
dividiam assentos nos jornais e nas assembleias, bem como tinham tradigao nas artes.
Joaquim Heleodoro se opds a essa concepgao de teatro e defendeu o teatro nacional
sem os estrangeiros, o que |Ihe conferiu o titulo de capitalista por ser um empresario
nao formado no meio teatral (Polleti, 2021).

Tanto Heleodoro quanto Guimardes concordaram que os feitos das
companhias estrangeiras, em especial francesas e italianas, ndo constituiam o teatro
nacional. Tal pensamento foi conflituoso com Arthur Azevedo que em 1880 admitiu
um paradoxo entre a concepgao de teatro nacional formado por grandes homens de
letras da escola romantica e realistas e suas proprias pecas que incluiam influéncias

estrangeiras (Faria, 2013). Contudo, Barroso Silva (2013, p. 453) afirma:
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Se o teatro nacional, tal qual almejado pelos letrados da corte, ndo existiu nas

ultimas décadas do século XIX, isso nao significa, contudo, que a originalidade

e as preocupagdes estéticas /ou nacionalistas estiveram ausentes em nossa

cena teatral e disso nos da testemunho Joaquim Heleodoro, Franga Junior,

Francisco Corréa Vasques e outros tantos homens que fizeram o teatro no

Brasil de Oitocentos.

A busca por um teatro nacional se tornou cada vez mais forte e causou
inquietacdes nos artistas da época ao observarem que a escravidao ainda era parte
da sociedade brasileira do século XIX. Neto (2008) destaca que a presenga do povo
negro podia ser observada na comercializagao dos escravos e até nos elencos. O
trabalho escravo na zona rural beneficiou direta e indiretamente a classe média, bem
como a infraestrutura urbana. A ascenséao da classe média levou a uma maior procura
do teatro e mobilizou estudantes, escritores, profissionais liberais e intelectuais a
criticar o regime monarquico, pressionando para o fim da escravidao.

Na capital do Brasil, por exemplo, os artistas se voltaram para a cultura afro-
brasileira da zona rural, como na pec¢a de Martins Pena - o Juiz de Paz na Roga. Tal
feito incentivou a inclusdo de outros numeros voltados a cultura afro e se tornou uma
constante no teatro musicado. Historicamente indios e negros foram excluidos na
esfera sociocultural, embora as narrativas da sociedade tentavam demonstrar ao
contrario (Faria, 2013).

Fato é que até o fim do século XIX o teatro brasileiro buscou sua identidade e
para isso, perpassou o teatro burgués denominado de realista com um género
figurativo. A mistura de comédia e drama foi chamada de peca e teve a comédia
realista como a forma mais duravel das categorias dramaturgicas (Polleti, 2021).
Contudo, foi no século XX que o teatro brasileiro passou por mudancas que
caracterizaram sua identidade nacionalista.

Em suma, este periodo marcou as primeiras organizagdes teatrais, as quais
foram caracterizadas por grupos de teatro inicialmente formados pela populagéao e
dirigidos por religiosos. Neste contexto, a autoridade organizacional era o proprio
religioso, ou seja, autoridades da igreja catdlica. Nao havia remuneragao para o
elenco, formagcao especifica ou distribuicdo de papéis, todos os membros eram
convidados a integrar a organizagao teatral de forma voluntaria e com a narrativa de
contribuicdo para a fé cristd. Os papéis dentro da organizagdo eram divididos em

Diretor (lider), encenadores e apoio técnico, como carpinteiros e costureiras. O
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financiamento destas atividades era realizado de duas formas, a saber, recursos da
igreja e doacdes da comunidade local, devido a esta estrutura de financiamento, os
espetaculos nédo possuiam grandes e caros elementos cénicos — luz, figurino e
cenografia.

Contudo, a partir do teatro colonial as organizagdes culturais de teatro
passaram a ser formalizadas por meio de registros no poder publico. Essas
organizagdes tinham como autoridade o Diretor, instituido a partir da sua contratagéo
para elaborar e encenar uma peca teatral. Os atores passaram a ser remunerados e
distribuidos dentro de uma hierarquia pautada na fama que possuiam, por exemplo,
atores famosos tinham prioridade nos papéis a serem interpretados. Os cargos eram
resumidos em dire¢cdo, atuagdo e apoio, este ultimo formado com contrarregras,
maquiadores e figurinistas. As organizagdes culturais desenvolveram a continuidade
de suas atividades pautadas nas temporadas que faziam e em como a burguesia da
época recebia seus espetaculos. Os investimentos eram majoritariamente bilheterias

e a propria coroa portuguesa, a qual patrocinava os espetaculos com artistas famosos.

4.2 O TEATRO DO SECULO XX — ATO 12

O século XX trouxe consigo uma diversidade de estilos, encenagdes e idiomas
aos palcos, resultado da busca por um teatro nacional ocorrida no século anterior.
Diversas correntes estéticas como o realismo, naturalismo'®, parnasianismo'! e
simbolismo'? colocaram a arte em um movimento constante e influenciado pelas
correntes do teatro europeu. A arte se desenvolveu na realidade de um pais que desde
1894 exportava sua producao cafeeira, mas que via uma economia interna
desequilibrada e com grandes desigualdades sociais (Polleti, 2021; Faria, 2013).

O surgimento das industrias fez crescer o numero de operarios com baixos
salarios. Essa realidade incentivou protestos em todo o pais por melhores condigdes
para a populagao. A sociedade percebeu que estava dividida em periferias com baixos
salarios e condicbes de vida precarias e, do outro lado, um publico com recursos

financeiros e que demandava por atividades de entretenimento (Marinis, 2014).

10O naturalismo fornece uma realidade diferente do realismo para as obras teatrais, geralmente
distante da realidade (Guinsburg & Faria, 2017).

1 O parnasianismo se refere a obras de carater poético no estilo de escrita (Duarte, 2009).

2 Movimento teatral que se opds ao realismo, considera que a realidade deve ser refletida no mundo
das ideias (Revez, 2011).
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Alguns acontecimentos nesse periodo influenciaram o campo das artes tais
como, por exemplo, a primeira guerra mundial, a popularizagdo do radio, a ascensao
do transporte e a industrializacdo. A Jovem Republica implantada na década de 1889
levou o progresso as principais cidades do pais, em especial a capital nacional Rio de
Janeiro que havia sido recém proclamada (Marinis, 2014; Viana, 2010; Faria, 2013).

O contraste da elegancia das ruas que abrigava a classe mais rica com 0s
suburbios contribuiu para o fortalecimento da industria do entretenimento. Foram
criados no Rio de Janeiro e Sdo Paulo espagcos como teatros, pavilhdes e cafés-
concertos que ofereciam diversao para o publico. Surgiram os primeiros indicios de
uma industria cultural voltada ao teatro ligeiro e a tradigdo cédmica, a produgéo musical
popular e a cultura de massa. As pegas ligeiras disputavam com outros meios de
entretenimento a atencéo do publico, aceitos pela classe popular e desprezados pelos
intelectuais da época (Marinis, 2014; Viana, 2010; Faria, 2013).

Os ricos preferiam companhias europeias, pois o teatro ligeiro nao
representava uma cultura culta e pertencente a elite da sociedade, enquanto a classe
média voltava-se para o estilo ligeiro de teatro. Jodo Barbosa, um ator de renome da
€época, viu seus espetaculos com segdes vazias, esbogcando um descontentamento
com o publico, que de acordo com ele, ndo possuia um gosto artistico. Para o ator, a
culpa foi do poder publico e da policia que permitiam a imoralidade nos palcos (Faria,
2013).

Neste periodo, por volta de 1908, a cultura do teatro em secbes era
institucionalizada a partir da vinda da atriz Cinira Pol6nio de Portugal. Tratou-se de
um sistema que desgastou os atores pela jornada excessiva de apresentacgoes.
Companhias estrangeiras comegaram a frequentar o Brasil, em especial o Rio de
Janeiro, com frequéncia atentas a um mercado povoado por empresarios estrangeiros
gque pouco a pouco esvaziou as segdes das companhias brasileiras (Faria, 2013).

Nesta época o publico demonstrou diferentes perfis. Os 300 de Gedeéo, como
foi denominado um dos grupos, incluia a elite da sociedade, ja o segundo grupo
preferia assistir a sessdes no circo e no teatro. Por fim, o terceiro grupo de
estrangeiros buscava espetaculos em seu idioma nativo. Esta época foi denominada
de teatro pré-modernista (Franga, 2011).

O teatro ligeiro foi considerado o motivador da decadéncia do estilo nacional e
abriu debates para a necessidade de uma teatralidade baseada no estilo francés de
dramaturgos como Henri Bataille e Maurice Maeterlinck. A guerra mundial afastou as
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companhias estrangeiras que vinham ao Brasil. Tal fato incentivou os espetaculos
nacionalistas preocupados em discutir a identidade nacional. Essa foi a realidade das
capitais e centros urbanos, enquanto no interior do pais era outra, com espetaculos
encomendados pelo poder publico para as festividades locais (Almeida, 2022).

Até os anos de 1930 o Estado n&o promoveu politicas culturais. A criagao de
espacos artisticos-culturais se deu de forma incidental e com intuito de agradar as
elites da sociedade. O dramaturgo Artur Azevedo desde 1890 dedicou-se a mudar
esse cenario, contudo, conseguiu pequenos avangos com teatros fechados para as
classes médias e baixas da populagao. O dramaturgo reclamou junto a republica maior
amparo em relagdo a arte, preocupado com o empresariamento que o teatro sofria no
Rio de Janeiro, o qual prejudicou a qualidade estética e intelectual dos espetaculos
(Almeida, 2022).

As reivindicagdes de Azevedo estavam focadas em promover reflexdes acerca
da formacéao de leitores de produgdes artisticas e da plateia voltada para o teatro. Os
espetaculos pautados no teatro de revista estavam preocupados com a beleza visual
e careciam de uma reflexdo critica antes de serem de fato apresentados ao publico.
O que se apresentava eram amostras de recortes histéricos bem-humoradas e
maliciosas (Faria, 2013; Almeida, 2022).

Até os anos de 1920 as vertentes tradicionais de teatro dividiam-se em teatro
de revistas e comédia de costumes. O pré-modernismo entre 1908, apds a morte de
Artur de Azevedo e anterior a 1922 quando ocorreu a Semana de Arte Moderna. Neste
caminho a primeira guerra mundial interrompeu o intercambio teatral com a Europa,
assim como mencionado neste capitulo havia tirado espaco dos artistas brasileiros
(Faria, 2012).

Durante a guerra, o teatro foi considerado supérfluo, o que levou inUmeras
casas de teatro a fecharem suas portas e o publico diminuiu consideravelmente. A
disputa pelo publico remanescente ficou com os diretores José Loureiro e o italiano
Paschoal Segreto contando com elencos majoritariamente nacionais (Faria, 2012;
Almeida, 2022).

No ano de 1912 Paschoal Segreto cedeu o Teatro Sdo José a Luiz Peixoto e
Carlos Bettencourt para apresentagao do estilo que contava os costumes cariocas em
trés atos, denominado forrobodd. A partir da primeira Guerra Mundial inUmeros
problemas surgiram, como o desemprego de atores estrangeiros que nao

conseguiram retornar aos seus paises. Um ator portugués que estava desempregado
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prop6s a prefeitura do Rio de Janeiro realizar espetaculos ao ar livre. Os espetaculos
foram considerados um sucesso em termos de publico e aceitacdo popular nos
anfiteatros da cidade pela critica da época (Faria, 2013).

Ainda no inicio do século XX, sob a influéncia anarquista, surgiu o teatro
operario com o objetivo de educar a populagdo. Existem poucos registros dessa
tipologia de teatro, pois pregava um ideal social de libertagdo que buscava levar a
classe operaria a refletir os problemas que viviam. Espetaculos como Famintos e
Pacatos de Santos Barbosa sdo exemplos de pecgas que surgiram na época. Textos
como estes incentivaram os trabalhadores a participar do movimento teatral e a
protestar por seus direitos nas ruas das cidades. As atividades do teatro operario
continuaram durante a guerra e s6 foram descontinuadas na era Vargas (Hipdlide,
2012).

Em resumo, as organizacgdes teatrais desta época mantiveram o estilo colonial
de gestao, baseado em um diretor, elenco e equipe técnica. Contudo, a instabilidade
econdmica da época, levou ao desinvestimento das atividades culturais. A falta de
recursos financeiros forgou as companhias a mudarem as estratégias de gestao
baseada em grandes produgdes de elementos visuais, por exemplo, figurinos e
cenografias, para elaborar produgdes simplificadas.

Neste contexto, surgiram organizagdes culturais ndo formalizadas pelo poder
publico, voltadas a agremiagdes de operarios. A disposi¢cao hierarquica se baseou no
estilo cooperativo em que um Diretor e os integrantes se dividiam entre atividades de
palco — atuagao - e de apoio de palco, como cenografia, figurino e iluminagdo. Essas
organizagdes desenvolviam espetaculos simples e de baixo investimento, buscavam
doacbes para conduzir as atividades ou apresentavam-se em espacos publicos

gratuitos. Os atores conciliavam atividades profissionais com o teatro.

4.2.1 O teatro moderno ou uma modernidade para o teatro?

A semana de arte moderna de 1922 foi um evento realizado no més de fevereiro
na cidade de Sao Paulo e se tornou um expoente em como pensar a arte no Brasil.
Os resquicios da guerra e a industrializacdo de nagbes ao redor do mundo
incentivaram a reflexdo de jovens artistas a respeito dos projetos culturais no pais. O
evento foi amplamente divulgado pelos jornais da época e enfrentou uma dura

resisténcia na esfera politica para que ocorresse (Ajzenberg, 2012).
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Estiveram presentes escritores, musicos, artistas e arquitetos de Sao Paulo e
Rio de Janeiro, com o objetivo de apresentar ao publico esculturas, pinturas,
arquitetura, musica e literatura sob um ponto de vista modernista. Foi atribuida a
Graca Aranha a iniciativa para que a semana da arte moderna ocorresse, porém,
outros nomes estiveram inteiramente relacionados a tal evento, como Di Cavalcanti e
Marinete Prado (Ajzenberg, 2012).

Havia uma consciéncia de renovagao dos processos criativos desde o inicio
dos anos de 1900 que ganhou forga com a semana da arte moderna. O teatro desta
época permanecia distante das propostas vanguardistas, aproximando-se das
exigéncias comerciais impostas pelas empresas da denominada industria cultural,
pois era diretamente afetado pelas condicbes econébmicas do mercado de bens
culturais (Martins, 2012).

O teatro nao foi explicitamente mencionado na semana de arte moderna.
Autores como Cafezeiro e Gadelha (1996) tecem uma justificativa para tal afirmacao,
explicam que, embora os historiadores da época defendam que o teatro foi esquecido,
na verdade ele estava presente por meio de outras artes. Martins (2012) corrobora
com esta afirmacao e relata que o teatro esteve presente, pois compete a semana de
arte moderna a modernizagao, também, do teatro brasileiro.

A escolha do Teatro Municipal como local para a realizacdo da Semana da Arte
Moderna assemelha-se ao que os artistas italianos fizeram em conjunto com os
operarios nos teatros da Italia. Ademais, criticos como Anténio de Alcantara Machado
contribuiram diretamente para repensar o consumo da arte no Brasil, discutindo os
caminhos que o Brasil poderia seguir na cultura do pais (Martins, 2012).

Entretanto, o teatro demorou a incorporar as proposi¢cdes da semana de arte
moderna, diferente do que foi observado em outros campos artisticos. Nao por
negligéncia de autores e atores, mas por uma geragéao critica que ainda precisava de
mais tempo para desinstitucionalizar praticas do teatro classico'® e pré-moderno’*. Os
artigos de opiniao foram preponderantes para que a mudanga ocorresse, inclusive na

linguagem dos textos teatrais da época (Ajzenberg, 2012, Martins, 2012).

13 Espetaculos e textos que perpetuaram em sua época como obras de destaque, atravessaram o
tempo como referéncia da dramaturgia (Santos, 2009).
14 Periodo que antecedeu a semana da arte moderna, ligado ao movimento classico do romantismo e
simbolismo europeu que influenciou o teatro brasileiro.
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Alcantara Machado destacou que o teatro paulistano ainda se encontrava
atrasado, isso devido a um publico com auséncia de um paladar teatral e formacéao
estética. Ele também criticou as empresas que circulavam pelos paises da América
do Sul com férmulas prontas para condugao dos espetaculos. Com relacdo ao que
era apresentado no Rio de Janeiro, Alcantara destacou a auséncia de novidades nos
espetaculos e acrescentou que a precariedade das pecas se dava pela instabilidade
dos empreendedores que buscavam lucros nas artes e ndo estavam preocupados
com o crescimento da dramaturgia (Faria, 2013).

As revisdes criticas que foram realizadas em relagao a cultura brasileira a partir
de 1922 sao atribuidas as articulagbes Mario-oswaldianas nas obras dos autores
Mario Andrade e Oswald de Andrade, os quais trouxeram estilos diferentes do que foi
visto até entdo. Os Andrades, como foram denominados, compreenderam que 0O
futurismo é oriundo das criticas ao que foi feito anteriormente. Os autores conseguiram
o feito de manter tradicdo e modernidade em suas obras, o dialogo inteligivel entre
passado e futuro, bem como com a cultura europeia e, assim, contribuiram com o
movimento modernista do teatro (Faria, 2013; Magaldi, 2015).

Oswald de Andrade escreveu seu primeiro texto dramatico em 1913. Suas
pecas remeteriam a novas e reconfortantes experiéncias nos palcos em que foram
representadas. Essa perspectiva esteve alinhada com as convengdes burguesas da
época, rompendo por volta de 1930 quando ocorreu a polarizacido politica que fez
Oswald aliar-se aos ideais politicos dos partidos de esquerda, como um olhar atento
{as classes menos favorecidas (Faria, 2013; Magaldi, 2015).

Cito também como um dos idealizadores da semana modernista um
pesquisador inquieto e atento as novidades no campo das artes - Mario de Andrade,
o qual contrapbs o repertério lirico da época e deu atencédo especial as formas
musicais brasileiras, momento em que criou um texto considerado o marco modernista
da dramaturgia denominado de Macunaima (Duarte, 2022).

Outro evento ocorreu apds a semana de 22 com a participagao do arquiteto
Flavio de Carvalho ao levar as teorias do movimento ao palco na peca autoral Bailado
do Deus Morto. A peca falada, cantada e dancada possuia tragos do surrealismo e
levou a intervencgao da policia local, alegando que haviam tumultos que necessitavam
ser controlados (Vasques & Cunha, 2015).

Nesta época o teatro profissional ja se encontrava acomodado nos estilos do
teatro de revista e das comédias de costumes. O modelo de produgao permaneceu o
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mesmo na década de 1920 com a figura do primeiro ator (dono da companhia) como
responsavel por centrar a producao teatral. Os textos eram encomendados com o
objetivo de ampliar a visibilidade dos principais atores da companhia. A interpretacao
dos atores estava pautada na dramaticidade apresentada no século passado, com
temas e estética ultrapassadas para a época (Faria, 2013).

A acomodacao cénica-interpretativa do teatro profissional que surgiu na
Semana de Arte Moderna fazia com que fosse dificil verificar novidades nos palcos,
pois havia uma carga pesada de apresenta¢des semanais, 0 que levou os elencos a
recusarem as novas experiéncias cénicas. A fama dos atores principais ja estava
disseminada, bem como o repertério agradava aos espectadores e afastava as
mudancas incitadas pelos modernistas (Faria, 2013).

Apos a semana da arte moderna algumas agdes incentivaram a reforma do
teatro brasileiro por meio de criticos como Renato Vianna, Alvaro Moreyra e Flavio de
Carvalho. Embora as mudangas nao tenham ocorrido, as tentativas permitiram
institucionalizar o pensamento modernista necessario no campo das artes. O teatro
profissional desta época (1920-1930) ignorou as conquistas realizadas com as outras
artes, o que abriu espago ao denominado amadorismo (Faria, 2013; Ajzenberg, 2012,
Martins, 2012).

Neste contexto, as organizagdes teatrais abandonaram o modelo colonial de
gestao das artes e se voltaram a pensar um teatro moderno, embora ainda nao
tivessem alcancado o modernismo pretendido. As inquietagcdes da época produziram
dois tipos de organizagdes, a saber, artistas como organizacbes e grupos
denominados de profissionais.

Os artistas como organizag¢des, compreenderam que o pensar a respeito das
artes era coletivo, desta forma, associavam a formagao de uma organizagao na troca
que desenvolvem com outros artistas. A definicao dos papéis se tornou intelectual, ou
seja, quem contribuia com os outros, enquanto o financiamento era dividido entre o

incentivo publico por meio de associagbes e empresas privadas.

4.2.2 O teatro amador no Brasil

O teatro amador foi constituido como um precursor do teatro moderno,
despreocupado com questdes comerciais e dedicado a qualidade artistica. O conceito

deste tipo de teatro é de uma arte que esta distante do mercado de atores e do produto
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cultural e aproxima-se do fazer teatro como uma pratica cultural. O surgimento deste
tipo de teatro é atrelado a historia do Brasil, a formacao dos suburbios, a expansao
dos subempregos e a estratificacdo social no século XIX (Faria, 2013).

Alguns locais vivenciaram com intensidade o surgimento e popularizagao do
teatro amador, como o observado nos movimentos carioca (1938-1947), paulista
(1942-1948) e o pernambucano (a partir de 1940). Esses locais influenciaram e foram
influenciados pelas modificagdes do teatro brasileiro em todo pais (Faria, 2013). Desta
forma, nesta sec¢ao destaco os principais movimentos do teatro amador no Brasil.

As organizagdes do teatro amador, também chamadas de grupos e
companhias, se destacavam em relagdo ao modelo de organizagao religiosa, colonial
ou profissional. As organizagdes amadoras eram constituidas a partir de atores menos
conhecidos no cenario das artes brasileiras, conduzidas por um produtor cultural,
dirigida por um Diretor e um assistente de direcdo e com uma equipe técnica que
poderia ser formada por atores que nao atuavam naquele espetaculo.

As decisbes eram compartilhadas e discutidas no grupo, com o voto final sendo
do diretor. Os investimentos eram realizados a partir de bilheterias, poder publico, ou
doacgdes da iniciativa privada e os atores dificilmente eram remunerados. O elenco,

em sua maioria, conciliava suas atividades profissionais com o teatro.

O teatro amador carioca

Os movimentos culturais do amadorismo no Brasil, podem ser subdivididos em
vertentes que surgiram, a saber, teatro estudantil, teatro comediante, teatro
universitario e teatro experimental do negro. O Rio de Janeiro foi um dos locais de
maior desenvolvimento do teatro amador. O Teatro do Estudante (TEB) ou teatro
estudantil surgiu por volta de 1938 com Paschoal Carlos Magno, o qual foi incentivado
pelo pai e trabalhou como Diretor artistico no teatro profissional (Carvalho, 2006).

Anos mais tarde, Paschoal foi morar no exterior para atuar na carreira
diplomatica, retornando ao Brasil em 1936. Ao retornar ao pais, Paschoal observou
um desgaste do teatro brasileiro e um atraso em relagéo ao teatro europeu. Viu no
teatro do estudante possibilidades para desenvolver o teatro brasileiro em direcdo ao
moderno. Em 1938 - com apoio da midia - uma vez que Paschoal foi ligado ao
jornalismo na capital carioca, ocorreu a divulgagao por convocagao publica na Gazeta
de Noticias para estudantes de ambos 0s sexos que se interessassem pelo estilo de
teatro disseminado nas Universidades europeias e americanas (Carvalho, 2006).
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O jornal local divulgou que a Casa do estudante do Brasil estabeleceu naquele
momento um departamento cultural. Embora, inicialmente, fosse denominado teatro
universitario, Paschoal corrigiu tal afirmacéo e disse que se tratava de um teatro do
estudante destinado a qualquer nivel de ensino (universitario, secundario, técnicas,
entre outras) e a pessoas que tivessem menos que trinta anos (Carvalho, 2006; Faria,
2013).

A estreia foi realizada em outubro de 1938 com o espetaculo Romeu e Julieta,
dirigido por Italia Fausta. Antes da estreia, o jornal ‘A Noite’ divulgou os ensaios e os
bastidores do espetaculo, incluindo informagdes de que seria um grande espetaculo
com a audacia do elenco jovem. Apds a apresentacdo, os criticos destacaram a
qualidade do espetaculo, como retrata a fala de Rubem Braga; ‘os estudantes fizeram
teatro de verdade’ (Fontana, 2014).

Na sequéncia, Italia Fausta precisou se desligar do cargo de diretora para viajar
a Europa, assim como Paschoal também se desligou do TEB para cuidar de assuntos
diplomaticos. A atriz portuguesa Esther Ledo assumiu as atividades, embora seu
trabalho como atriz deixasse a desejar na visdo dos criticos, Esther dirigiu diversos
espetaculos. Em 1944 Paschoal retornou ao Brasil e reorganizou a companhia, bem
como promoveu um curso de férias de teatro. Neste mesmo periodo os debates sobre
a presencga de negros nas artes cénicas foram amplificados e culminaram na criagéo
do Teatro Experimental Negro (TEN) por Abdias Nascimento (Nascimento, 2004;
Macedo, 2005; Cunha, 2014).

As aulas lotadas do TEN foram ministradas por Abdias do Nascimento. A ideia
surgiu apos o Diretor assistir um espetaculo no Pert em que um ator branco precisou
se pintar de preto para interpretar um personagem negro. O objetivo do TEN esteve
além dos palcos, pois pretendeu abordar questdes ligadas ao contexto vivenciado pelo
negro brasileiro (Nascimento, 2004; Macedo, 2005; Cunha, 2012).

Nesta mesma época, Paschoal convidou José Jansen para dirigir o grupo do
TEB. O diretor optou por textos classicos representados em portugués. Paschoal
retornou ao Brasil em 1946 e no ano de 1947 buscou montar um elenco para o
espetaculo Hamlet, dirigido por Hoffmann Harnish. Para a montagem da peca
shakespeariana, Paschoal realizou um programa de seis meses com atores,
promovendo palestras e debates (Faria, 2013).

O espetaculo promoveu a revelagédo do ator Sérgio Cardoso, que além de ter
sua interpretacao elogiada pelos criticos, levou o rétulo de inteligente e audacioso em
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cena. O sucesso de Hamlet levou o espetaculo para além do Rio de Janeiro, em
cidades como Séo Paulo e Campinas. Paschoal patrocinava diversas organizagdes
culturais e em 1948 promoveu o Seminario de Arte Dramatica que serviu como meio
para selecionar atores para seu proximo projeto: um festival com pecgas do dramaturgo
Willian Shakespeare (Fontana, 2014).

Em 1949 a companhia TEB estreou espetaculos como Romeu e Julieta,
Macbeth e Sonhos de Uma Noite de Verao, visando a apresentacado no Festival de
Shakespeare. Contudo, transcorridos dez anos desde a estreia do TEB, o teatro
brasileiro havia seguido outros caminhos em Sao Paulo e Rio de Janeiro e os
espetaculos classicos apresentados pela companhia ja ndo possuiam o prestigio
anterior (Fontana, 2014).

Em 1950 Paschoal encontrava-se endividado e foi transferido para Atenas,
retornando para o Brasil em 1951. Em seu retorno levou o TEB a viajar por capitais
brasileiras, influenciando diversos grupos ao redor do pais a respeito do fazer teatro
com base em textos classicos. Em 1952 Paschoal montou um pequeno teatro em sua
residéncia com o objetivo de langar novos artistas, cujas apresentagdes finalizaram
em 1956 (Faria, 2013).

No ano de 1958, Paschoal iniciou os Festivais de Teatro Estudantil e nesse
processo gastou quase todo seu patriménio com o TEB para levar o teatro por todo o
pais. Posteriormente recebeu financiamento publico do Governo Federal do Brasil. O
| Festival Nacional de Teatro de Estudantes ocorreu em Recife em 1958, o segundo
festival ocorreu em Santos no estado de S&o Paulo em 1959, o terceiro foi em Brasilia
no Distrito Federal em 1961, a quarta edicdo em Porto Alegre em 1962, a quinto edi¢ao
em Guanabara em 1968 e a ultima edi¢ao (sexta) foi na Aldeia de Arcozelo em 1971
recebida pelo TEB como doagéo no Festival de Brasilia (Ferraz, 2019; Faria, 2013).

As acbes desenvolvidas por Paschoal no TEB foram responsaveis por
institucionalizar a realizacdo de festivais de teatro estudantil em todo o Brasil e
proporcionaram um local para revelar talentos até entdo desconhecidos. Contudo, ndo
foi somente o teatro estudantil que contribui para a modernizag¢ao do teatro brasileiro,
outra vertente foi o teatro de comediantes (Fontana, 2014; Ferraz, 2019, Faria, 2013).

Nos anos que sucederam o surgimento do TEB, especificamente em 1935,
intelectuais do movimento modernista reuniam-se diariamente em um café no Rio de
Janeiro para discutir a respeito das artes. A Associacéo dos Artistas Brasileiros (AAB)
se tornou um refugio para os artistas e um local frequentado por pessoas da elite
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carioca, como dentre esses Celso Kelly. Neste contexto, em 1936 a AAB promoveu
um concurso de teatro amador para pegas em um unico ato vencido pelo grupo ‘Os
Independentes’ dirigido por Sadi Cabral e Mafra Filho (Faria, 2013).

O sucesso do festival incentivou Celso Kelly a criar o grupo teatral ‘Os
Comediantes’ na AAB, dirigido por Jorge de Castro. A escolha do espetaculo e a
preparacao dos atores levou cerca de dois anos. Mesmo apos a mudancga do Diretor
do espetaculo o objetivo permanecia em fazer um teatro diferente e desprovido de
conteudo artistico, semelhante ao Teatro de Brinquedo e as influéncias europeias
(Ferreira, 2008; Vertchenko, 2018).

Os textos escolhidos pelo grupo foram majoritariamente de origem europeia e
o elenco jovem foi complementado por atores mais maduros. Em 1940 o grupo estreou
com o espetaculo A Verdade de Cada Um escrito por Pirandello, que gerou
repercussao e agradou ao publico. A peca seguinte foi Uma Mulher e Trés Palhagos,
0 que esgotou o orgcamento do grupo e inviabilizou os espetaculos que estavam em
preparacgao (Ferreira, 2008).

Devido as dificuldades financeiras, o grupo reapresentou A Verdade de Cada
Um, que posteriormente foi incentivado pelo polonés Ziembinski. O sucesso do
espetaculo aumentou a expectativa do publico e um conselho vindo do encenador
francés Louis Jouvet levou o grupo a optar por textos brasileiros, o primeiro texto foi
Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues. O espetaculo foi um marco nacional, aclamado
pelos criticos e considerado o inicio do teatro moderno no Brasil (Faria, 2013).

O sucesso levou ‘Os Comediantes’ ao Teatro Municipal de Sao Paulo em 1944
e consolidou seus espetaculos. Contudo, em 1946 o grupo encontrava-se falido e sem
espaco para suas apresentagdes. Tal realidade levou a fusdo com o grupo SNT no
Teatro Ginasio e passaram a se chamar Os V Comediantes. O grupo estava no
caminho da profissionalizacéo, contudo, durou somente até 1947 apds contribuir para
a modernizacgao do teatro brasileiro (Vertchenko, 2018).

Além dos comediantes, o Teatro Universitario foi primordial para o
desenvolvimento do teatro moderno nos anos de 1930 no Diretorio Académico da
Escola Nacional de Musica, especificamente na ampliagdo do publico e no vasto
repertério das companhias, transitando entre o teatro musical e o drama. A companhia
obteve apoio de entidades publicas, o que |he possibilitou viajar pelo Brasil com

passagens gratuitas (Faria, 2013).



125

O teatro amador paulista

O teatro amador paulista tem os primeiros registros oficiais no ano de 1934 a
1936 quando, na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, o professor Alfredo
Mesquita e o professor de literatura francesa Georges Raeders criaram um grupo de
teatro na Universidade. Georges captou estudantes universitarios para interpretar
espetaculos classicos e formar um grupo de teatro universitario. Embora a estética
teatral do grupo tenha sido questionada, este foi responsavel por incentivar uma
transigéo teatral no Brasil (Figaro, Jacob, Rodrigues & Yacubian, 2008).

Contudo, foi com a criacdo da revista Clima por Alfredo Mesquita e com os
textos de Délcio de Almeida Prado que iniciaram as discussdes sobre a necessidade
de um novo teatro brasileiro diferente do observado no profissional. Buscando acdes
para reformar o teatro nacional, Alfredo Mesquista criou o Grupo de Teatro
Experimental (GTE), em 1942, seguido por Décio e Lourival Gomes Machado em 1943
na criagao do Grupo Universitario de Teatro (GUT) (Hecker, 2009).

O GTE teve como obijetivo elevar o nivel do teatro brasileiro ao se afastar da
|6gica profissional de encenacdo, a qual priorizava as apresentacdoes de textos
classicos, o que levou o grupo a formagédo de um elenco, um autor e um diretor. A
critica da época elogiou a modernidade das montagens realizadas pelo grupo, o qual
manteve suas atividades até 1949. O GUT teve o objetivo de reformar a vida cultural
em Sao Paulo enquanto apresentava espetaculos modernos, o que requeria agradar
ao publico e a qualquer plateia. O teatro profissional havia se perdido com vicios em
suas montagens devido a forte influéncia europeia e a representagcado majoritariamente
de textos estrangeiros (Hecker, 2009; Gées, 2019; Santos, 2021).

A estreia do GUT ocorreu em 1943 em Sao Carlos, no estado de Sao Paulo,
noticiada pelo jornal Correio de Sao Carlos que elogiou a apresentagao, em especial
a atriz Cacilda Becker e o diretor do espetaculo. Outras apresentacbes foram
realizadas em Piracicaba, Marilia, Bauru e na capital Sdo Paulo. As apresentagdes na
capital foram elogiadas nos jornais locais (Santos, 2021; Faria, 2013).

Em 1944, Os Comediantes, grupo carioca expoente na disseminagao do teatro
amador no Brasil, apresentou um espetaculo em Sao Paulo. As apresentagdes
incentivaram os atores do GUT devido a qualidade cénica do espetaculo, contudo, o

grupo ficou dois anos sem se apresentar, retornando somente em 1945 e encerrando
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suas atividades em 1948. As agdes do GUT incentivaram a criagdo de uma comissao
realizada pela Prefeitura de S&o Paulo para estudar o teatro brasileiro e propor
mudangas. A comissao fez diversas sugestbes a prefeitura da capital paulista, as
quais incluiram estruturas adequadas para as apresentagdes, menores cobrangas de
taxas, regulamentos para uso dos teatros publicos pelos grupos amadores, festivais
de teatro e uma escola de artes cénicas (Santos, 2021; Faria, 2013).

A partir dos esfor¢os do GUT e GTE surgiu o Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC). O TBC foi impulsionado por Franco Zampari apds assistir os espetaculos
apresentados pelo grupo Os Comediantes que retomou um obijetivo ja esquecido de
construir um teatro para amadores. Zampari construiu um teatro com uma estrutura
que comportava 365 espectadores, além de camarins, salas de depdsitos, marcenaria
e salas de ensaio (Magaldi, 1996; Mota, 2018; Ferreira, 2018).

Contudo, este foi o0 estagio inicial do projeto do TBC, visto que um ano apos ser
inaugurado se assemelhou a légica do profissionalismo, o qual contava com retorno
das bilheterias. Mais tarde, o TBC contou com o apoio de outras pessoas da alta
sociedade para formar a Sociedade Brasileira de Comédia. A profissionalizagao do
TBC ocorreu em 1949, quando os espetaculos amadores deixaram de ser
apresentados (Magaldi, 1996; Mota, 2018; Ferreira, 2018; Faria, 2013).

O teatro amador Pernambucano

O teatro amador no nordeste do Brasil teve destaque em Pernambuco. As
praticas desenvolvidas no estado demonstraram especificidades devido ao isolamento
geografico com regides como sul e sudeste do Brasil, bem como a evolugéo cultural
da regiao que proporcionou um fazer teatral relacionado a cultura e tradicdes locais
(Faria, 2013).

Os primeiros registros de grupos amadores sao do Recife no ano de 1931 com
o grupo Gente Nossa, fundado por Samuel Campelo. Os membros do grupo
escreviam suas proprias pecas no estilo dramatico classico. Contudo, sabiam que o
teatro nordestino deveria ser para o povo. O Gente Nossa, foi assumido por Valdemar
de Oliveira em 1939, encerrando suas atividades em 1942 (Silva, 2009; Lima Filho,
2017).

Valdemar de Oliveira criou em 1941 o Teatro dos Amadores de Pernambuco

(TAP), incluindo atores que faziam parte do elenco do Gente Nossa. O TAP foi
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semelhante ao elitismo da sociedade da época e n&o levou suas apresentagdes aos
lugares menos favorecidos, permanecendo somente nos locais em que as classes
mais altas da sociedade estavam e com a predominancia de textos estrangeiros. Em
1944 o grupo renovou seu repertorio teatral com a contratagdo de diretores
estrangeiros, o que levou em 1953 e apresentacdo em estados do Sul e Sudeste
(Cadengue, 2011).

Outro incentivador do teatro amador no Nordeste foi o Teatro do Estudante de
Pernambuco (TEP), por volta de 1940 a 1953. Em 1940 surgiu o primeiro grupo que
brevemente se desfez, seguido em 1943 pelas apresentagdes da Campanha do
Ginasio Pobre. Em 1945, na Il Semana de Cultura Nacional, e em 1946 em que o TEP
buscava levar o teatro as pessoas, ao invés de esperar que viessem ao teatro. O
grupo contava com recursos de seus proprios integrantes e também com doacgdes de
terceiros, nao necessitando de apoio financeiro do poder publico (Amorim, 2017; Lima
Filho, 2017).

Em 1960 inicia-se o Teatro Popular do Nordeste (TPN), com alguns membros
que pertenciam ao TEP, como Ariano Suassuna. O objetivo foi de elaborar um teatro
semiprofissional que atingisse diversas comunidades brasileiras a partir da
incorporagao de elementos do teatro regional nordestino. O grupo buscou incluir em
seus trabalhos a esséncia da cultura local, associando elementos da dramaturgia

classica com as experiéncias do povo nordestino (Faria, 2017).
4.2.4 Esforgos para a modernidade: O Tablado e o Teatro de Arena

O teatro brasileiro por décadas foi considerado como resultante de adaptagdes
de movimentos europeus, sendo antiquado a realidade brasileira e repetindo praticas
inadequadas a realidade da populagao. A vista disso, a busca por uma modernidade
que incluisse reflexdes a respeito da realidade do pais foi fortalecida a partir da
Semana da Arte Moderna e incorporada por companhias brasileiras em seus trabalhos
cénicos, inclusive no teatro amador. Algumas destas organizagbes culturais que
surgiram foram o Tablado e o Teatro Arena, as quais ganharam destaque no meio

artistico apds o crescimento do teatro amador, os quais destaco a seguir.

O Tablado
Em 1951 surgiu no Rio de Janeiro um grupo amador denominado O Tablado,

fundado pelos artistas Maria Clara Machado, Anibal Machado, Martim Gongalves,
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Jodo Sérgio Marinho Nunes, Joado Leao Teixeira, Nilo Vasconselos, Edy Rezende,
Kalma Murtinho, Carmem Silvia Murguel, Edelvira Fernandes e Marilia Macedo (Faria,
2013).

Os espetaculos produzidos pelo grupo foram considerados adequados ao tipo
de teatro apreciado na época. O Tablado tinha como foco espetaculos infantis, género
teatral que teve como precursor o espetaculo de Lucia Benedetti ‘O Casaco
Encantado’ em 1948 (Gorayeb, 2004). Em 1953 Maria Clara venceu o concurso da
prefeitura do Distrito Federal com o texto O Rapto das Cebolinhas, o qual continha o
cuidado com os detalhes e a construgdo das cenas com comicidade e movimentos
inesperados. A dramaturga voltou a vencer o mesmo concurso em 1955 com o texto
A Bruxinha Que Era Boa (Silva, 2020).

Em 1954 o grupo paulista do TBC optou por abrir no Rio de Janeiro um elenco
carioca e com isso surgiu uma tensao entre o amadorismo e o profissionalismo. As
tensdes geradas nessa disputa por prestigio teatral colocam o meio profissional como
o objetivo de crescimento dos grupos amadores, diferente do que foi visto apds a
semana de arte moderna de 1922. Tal fato levou o Tablado a se dividir em outros
grupos (Faria, 2013).

Contudo, em 1955 o Tablado retornou com um espetaculo que representou o
sucesso do grupo, Pluft o Fantasminha, que além de ser apresentado no Brasil foi
produzido em outros paises e em diversos idiomas. Em 1957 o grupo realizou a
montagem de O tempo e os Conways, espetaculo premiado pela Associacdo de
Criticos Teatrais da época (Amaral Filho, 2011).

Em 1956 o Tablado langa os cadernos de teatro, com o objetivo de popularizar
as artes cénicas em todo o Brasil, em especial aos grupos amadores e iniciantes,
totalizando 178 edigdes. Em 1958 ocorreu uma nova demanda de atores para o teatro
profissional, formando o Teatro da Praga e o Teatro do Rio no Catete. Maria Clara nao
tinha o intuito de profissionalizar o Tablado (Amaral Filho, 2011; Faria, 2013).

Em 1964, momento em que o regime militar ocorreu no Brasil, Maria Clara
iniciou um projeto de formagdo de atores com o intuito de repor os talentos que
migraram para o teatro profissional. O resultado das a¢des de formagao foi a migragéao
de um grupo amador para uma escola de teatro, a qual formou diversos artistas. Em
1966 os atores, agora profissionalizados, sao convidados para retornar ao Tablado

para um espetaculo adulto escrito por Maria Clara. Apos esse periodo ocorreu a
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inclusdo de espetaculos para o publico jovem, além dos infantis que ja eram
produzidos (Faria, 2013; Silva, 2020).

O Tablado permaneceu por décadas apresentando espetaculos considerados
de boa estética, isso incluiu cenografias, figurinos e maquiagens planejadas e bem
executadas. Ademais, as interpretacdes dos atores foram trabalhadas em um teatro
distante do profissionalismo e os textos foram produzidos pelo proprio grupo, em sua
maioria por Maria Clara (Faria, 2013).

A partir da década de 1990 Caca Mourthé se envolveu com as atividades do
Tablado e assumiu a gestao do grupo apds a morte de Maria Clara em 2001. A diregao
de Caca procurou formalizar os projetos que existiam no grupo, a continuidade do
festival de verao e a revitalizagao do espaco fisico que perdura até o ano em que esta
tese esta sendo defendida (Faria, 2013).

As pecas e as montagens de espetaculos de Maria Clara no Tablado revelaram
os fatos histéricos da época cada texto contou o que havia em destaque naquele
momento, passando pela inclusdo das artes modernas no Brasil, a teatralidade

nacional, o regime militar e a efervescéncia teatral brasileira (Silva, 2020).

O Teatro de Arena

Na década de 1950 o teatro brasileiro foi dominado pelas ideias disseminadas
pelo TBC. Os criticos evitavam tecer ideias contrarias, pois tratava-se do grupo
dominante da cena teatral em S&o Paulo. Contudo, alguns criticos se atreviam a
analisar os espetaculos e a visao econdmica do teatro instaurada no TBC (koncova,
2015). Neste contexto, com intuito de se apoiar nas criticas tecidas por Miroel Silveira
a respeito do grupo, em 1953 José Renato Pécora fundou o Teatro de Arena (TA) de
Sao Paulo, o qual posicionou-se contra as pressdes econdmicas que haviam sobre o
teatro brasileiro, em especial ao TBC (Faria, 2013).

O objetivo do TA foi de constituir um teatro brasileiro alinhado a realidade do
povo e, para isso, buscou intervir nos espetaculos com suas técnicas como um
instrumento politico e revolucionario. A postura modernista adotada pelo TA desafiava
0 senso estético produzido e dominante na época por outro grupo denominado TBC
que apresentava pecas voltadas ao publico de classe média e aos seus interesses,
inclusive os valores cobrados em cada ingresso eram voltados a permanéncia deste

tipo de publico (koncova, 2015).
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Inspirado na estrutura teatral norte-americana, a qual utiliza o teatro sem
proscénio e com a presenga do publico ao redor, o TA - motivado pelas dificuldades
financeiras - experimentou novas formas de fazer teatro (Faria, 2013). O grupo
defendeu um teatro para a populacéo, com custo baixo e poucos investimentos, porém
seguindo escolhas que o TBC ja fazia: textos classicos e de nivel internacional (Silva,
2008).

Contudo, haviam ineditismos como, por exemplo, os aspectos estéticos dos
espetaculos e as tematicas. A estética do palco em formato de arena trouxe consigo
transformacdes cenograficas e interpretativas que modificaram a relacdo palco-
platéia. Ademais, apés um periodo de criagdo de identidade, o TA optou por textos
nacionais e que representavam a realidade brasileira (Silva, 2008).

Nos primeiros anos de sua existéncia, o TA e o TBC possuiam estratégias
semelhantes. Em 1954, por exemplo, o TBC produziu Lembrancas de Berta de
Tennessee Williams; o TA, ja em sua sede proépria, escolheu um texto do mesmo autor
para iniciar suas apresentagdes. A montagem feita pelo grupo Arena estava
fortemente relacionada ao modelo de palco italiano, contudo a encenagao demonstrou
baixos custos que possibilitaram apresenta¢des em diversos locais (Faria, 2013).

A mobilidade do grupo em diversos locais ocorreu para conseguir fundos e
adquirir a sede propria no ano de 1954, ampliando o publico nos espetaculos. A
mudancga para um espaco proprio foi na contramao da mobilidade artistica, enquanto
a necessidade de atingir diversos publicos gerou contradi¢gdes entre os componentes
do Arena. As apresentagdes realizadas geraram uma rede de contatos que apoiavam
os espetaculos, possibilitando ao grupo realizar uma temporada no Rio de Janeiro
(Faria, 2013; Silva, 2008).

Em 1955 alguns atores amadores do TPE foram para o Teatro de Arena,
levando um direcionamento politico para os espetaculos. Nos anos de 1956 Augusto
Boal, que anos mais tarde se tornaria uma referéncia do Arena, passa a integrar o
grupo. Boal dividiu a carga de trabalho com José Renato, que dirigia os espetaculos
e atuava como gestor nas atividades administrativas (Faria, 2013; Silva, 2008).

Boal dirigiu Ratos e Homens no estilo aprendido em sua estadia em Nova York,
trazendo a cena o ‘realismo seletivo’, em outras palavras, um teatro voltado a
representar alguns fatos da realidade. Contudo, as inquietagdes relacionadas a quais
textos nacionais encenar ndo estavam resolvidas, isso devido a auséncia de

variedades de textos nacionais. Para produzir textos nacionais o Arena promoveu um
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concurso de adaptagdo de contos com o intuito de encontrar textos brasileiros
adequados para a cena e acessiveis financeiramente (Faria, 2013; Ribeiro, 2016).

Em 1956 Boal promoveu um curso de dramaturgia voltada para a escrita, pois
0 concurso nao trouxe textos adequados para o grupo. Em 1957 foi promovido um
laboratorio de interpretacdo com técnicas de Stanislavski direcionadas para a
caracterizagao psicologica dos personagens (Nascimento, 2017).

Durante o processo de formar uma identidade do Arena, algumas dificuldades
financeiras surgiram e José Renato interviu apostando no éxito comercial de
espetaculos produzidos pela carpintaria teatral, algo presente nas primeiras décadas
de 1900. Contudo, as dificuldades permaneceram e em 1957 os criticos sugeriam que
o teatro de Arena deveria repensar e retornar as montagens de textos classicos.
Assim, o TA montou Marido Magro, Mulher chata e Eles Nao Usam Black Tie (Patriota,
2019; Guarnieri, 2021).

Em 1958 o TA criou o Seminario de Dramaturgia, o qual ocorreu por dois anos
durante as manhas de sabado. O seminario foi ministrado pelos proprios atores do
grupo e aberto ao publico em geral. O projeto foi responsavel por revelar autores que
queriam discutir os problemas vivenciados pela populagéo brasileira. Apos a
ocorréncia em Sao Paulo, o Seminario de Dramaturgia foi levado para outras cidades,
como Rio de Janeiro e Recife (Ribeiro, 2016).

Contudo, apesar das reflexbes acerca da realidade brasileira geradas no
seminario, integrantes como Vianinha destacaram que permanecia no Arena um
teatro para a classe média e distante das favelas e regides de menor poder aquisitivo.
Como justificativa o TA destacou a dificuldade de locomogao para as apresentagdes
nos locais em que as demais classes estavam. A partir destas reflexdes surgiu o
Centro Popular de Cultura (CPC) com intuito de alcangar as favelas, sindicatos e até
mesmo as fabricas em que a classe trabalhadora estava (Ramos, 2015; Vieira, 2013).

A partir dessas reflexdes o Arena comegou a representar nos palcos 0s
problemas vivenciados pela classe trabalhadora, o que em 1960 resultou na
montagem de Revolugado na Ameérica do Sul, em que explorou o trabalho e as lutas do
proletariado. A linha de interpretagao foi o teatro politico, que colocou em cena os
problemas e processos histéricos que os constituiam (Silva, 2008; Faria, 2013).

No ano de 1961 Vianinha continuou a tecer criticas ao Arena, um teatro de
cento e cinquenta lugares que n&o deu voz as classes populares de fato. O CPC deu
continuidade as aspiragbes que surgiram no Arena, pois havia contradigbes em
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relacdo aos objetivos propostos e o que de fato era efetivado no TA. Em 1962 o
percurso nacionalista do grupo foi interrompido com a apresentacédo de Os Fuzis da
Sra. Carrar. Ainda neste periodo o grupo retomou espetaculos como A Mandragora e
O Melhor Juiz, o Rei, espetaculos que causaram reflexdes que levaram a concepgao
do Teatro do oprimido de Augusto Boal, em que o contexto sécio politico foi discutido
e os classicos foram adaptados para se aproximar da realidade da populacao
brasileira (Faria, 2013).

A partir de 1964 o TA teve suas atividades afetadas pelo regime militar no
Brasil. Como as demais organizacbes progressistas e de esquerda que existiam no
pais, o TA procurou adaptar suas atividades ao regime politico. O primeiro espetaculo
a ser apresentado foi Tartufo de Moliére. Os demais espetaculos que seguiram no
periodo do regime militar buscaram a resisténcia, modificando a perspectiva que o
grupo vinha apresentando até entao (Said, 2017).

Uma alternativa foi formar um segundo nucleo de atores com adolescentes, o
qual apresentou consisténcia em seus trabalhos para resistir no periodo militar. Em
1968 a repressao sobre os grupos artisticos se tornou ainda mais forte e forgou o
Arena a se adaptar as condi¢gdes. Tal agado descaracterizou a proposta de discutir
temas relevantes em cada momento histérico do Brasil (Said, 2017).

O espetaculo do TA considerado critico na época foi denominado de La Feira
Paulista de Opiniées, concebido apds uma questdo formulada nas discussdes entre
os artistas paulistas O que Pensa Vocé do Brasil de Hoje?. A apresentacdo marcou
um ato de resisténcia ao regime ditatorial da época. Contudo, foi reprimido pelo Ato
Institucional 5 (Al-5), que levou o Arena a crises internas (koncova, 2015).

Para tentar se desvencilhar da crise interna, o grupo viajou a outros paises para
se apresentar. Contudo, em 1971 o Diretor Augusto Boal foi obrigado a se ausentar
do Brasil, representando o fim do grupo Teatro de Arena. Nos dias atuais o prédio é
utilizado para apresentacao de diversos espetaculos (koncova, 2015).

Para compreender os proximos anos se faz necessario descrever um
panorama do momento politico do Brasil, o regime denominado de periodo ou ditadura
militar representou mudancas estruturais na arte teatral. Para tanto, a préxima segao

discute este periodo e seu impacto sobre o campo das artes.

4.2.5 O teatro da ditadura
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Os anos a partir de 1964 apresentaram ao Brasil o regime militar ou ditadura
militar, momento historico que buscou assegurar os interesses do governo da época
com agdes que reprimiam determinados comportamentos considerados inadequados.
A censura, um mecanismo do governo militar para julgar os aspectos morais e
politicos em uma obra artistica, foi uma das principais praticas neste modelo de
governo. No Brasil a censura atuou por meio de um érgéo de regulagédo de maneira
institucionalizada (Garcia, 2018).

Contudo, a censura nao foi uma novidade, assim como afirma Costa (2008) é
uma constante que resultou da condigdo colonial do pais, conforme abordado no
teatro religioso. Se observarmos os acontecimentos histéricos do século XVIII, a
primeira censura a se materializar no teatro foi a moralizante, a qual colocou a cargo
da religido o que deveria conter a arte teatral, atribuindo a igreja este papel. Em 1768,
por exemplo, foi criada a Real Mesa Censéria, em Portugal, com efeitos sobre o Brasil.
No ano de 1843 até 1897 o Conservatério Dramatico Brasileiro no Rio de Janeiro
fiscalizou e censurou a cena brasileira.

Ap0Os a proclamacgao da Republica, em 1928 - no governo de Washington Luis
- ocorreu a censura das casas de diversao, a qual influenciou, além dos textos, as
questdes trabalhistas dos atores. Este periodo foi considerado a censura republicana,
na qual havia uma comissdo de censores. Todavia, foi de 1939 a 1945 - durante o
Estado Novo de Getulio Vargas - a censura ditatorial foi institucionalizada por meio do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), com efeitos sobre as praticas
artisticas (Costa, 2008).

Porém, foi a ditadura militar brasileira que representou um dos atos de
repressao de maior expressividade. No Brasil este regime iniciou em 1964 e finalizou
em 1985, caracterizando um longo periodo de ruptura da democracia do pais. Agdes
como a promulgagao do Ato Institucional n° 2 (Al-2) extinguiram o multipartidarismo,
permitindo que dois partidos — Alianga Renovada Nacional (ARENA) e Movimento
Democratico Nacional (MDB) — concorressem as eleigdes. O Ato Institucional n° 5 (Al-
5) configurou uma das maiores agdes de repressdo na época, pois influenciou
diretamente a pratica da cidadania, da politica e da cultura (Figueiredo, 2015).

Durante este periodo, a cultura foi palco de movimentos de resisténcia ao
autoritarismo. A televisdo ainda estava no seu inicio no Brasil, coube ao teatro o papel

de divulgar pensamentos contrarios ao governo. Os espetaculos se tornaram um
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enfrentamento a ditadura, algumas pegas foram censuradas, enquanto os atores e
diretores foram presos por se oporem ao regime militar (Figueiredo, 2015).

A ditadura de 1964 demonstrava seus indicios anos antes ainda, nos anos de
1960, por exemplo, diversas nagdes se polarizaram nas disputas entre a esquerda e
a direita. O Brasil viu o governo de Joao Goulart assumir o cargo de presidente para
substituir Janio Quadros. Goulart possuia uma ligagdo com a classe trabalhadora. Tal
proximidade representou uma frente progressista que incomodava os militares
apoiados pela elite brasileira (Figueiredo, 2015).

Entre os anos de 1962 a 1967 nos governos de Janio Quadros a Castelo
Branco, as atividades politicas no pais foram modificadas, intensificando a agao do
Estado sobre a populagéo a partir de 1964 quando o regime militar foi oficialmente
decretado. A censura teatral intensificou-se a partir do Al-5, o qual atuou em Brasilia
e nos demais estados brasileiros, oferertando duas possibilidades aos grupos, a
saber: quem apresentasse seus espetaculos somente em um estado deveria solicitar
autorizacdo na capital do mesmo, ja quem quisesse fazer turné pelo Brasil solicitava
a liberagéo na capital federal (Garcia, 2018).

Costa (2008) descreve o periodo da ditadura militar como o0 momento de maior
maturidade e produtividade da classe teatral, pois essa arte atuou como resisténcia a
censura e na realidade das classes menos favorecidas do Brasil, por meio da
producao de textos, apresentacdes e posicionando-se publicamente contra as agdes
politicas da época.

Durante o regime militar no ano de 1964, o grupo Opiniao apresentou-se no Rio
de Janeiro no Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes, se
destacando como uma das primeiras resisténcias a ditadura. A peca apresentada
levava o mesmo nome do grupo: Opinido. O espetaculo musicado buscou desenvolver
a consciéncia critica da populagdo para que resistissem as repressdes. Como
resposta, o governo da época esvaziou o prédio para poder dilapidar o edificio com
rajadas de tiros. Em 1965 o grupo apresentou Liberdade, Liberdade e em 1967 a peca
Meia Volta, todas com caracteristicas de resisténcia ao militarismo (Faria, 2013).

Motivados pelo espetaculo Opinido, os dramaturgos do TA posicionaram-se por
meio de textos como Arena Conta Zumbi, Arena Conta Tiradentes, Arena Conta
Paulista e Primeira Feira Paulista de Opinido. Todos esses espetaculos trouxeram

consigo a tdnica da resisténcia, luta e conquista (Faria, 2013; Garcia, 2011).
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Em 1967 o dramaturgo conhecido como Vianinha saiu do grupo Opinido e
montou o Teatro do Autor Brasileiro, estreando com a pec¢a Dura Lex sed Lex, no
Cabelo s6 Gumex. A criagdo do grupo apresentou novas formas do fazer teatral. Nao
havia uma resisténcia explicita como no grupo Opinido, mas o Teatro do Autor
Brasileiro buscou levantar de forma critica os problemas nacionais e o autoritarismo
da ditadura (Faria, 2013; Garcia, 2011).

Contudo, em 1968 a repressao foi ampliada e contou com as forgcas militares
por meio do Comando de Caga aos Comunistas (CCC), 6rgao que teve como objetivo
ameacar atores e diretores. O espetaculo Roda Viva de Chico Buarque foi considerado
ofensivo pelos militares e perseguido pelo Comando. Como resposta a classe artistica
comegou a apoiar as resisténcias armadas dos grupos guerrilheiros (Figueiredo,
2015).

Ainda no ano de 1968 o Teatro de Arena apresentou o que foi considerado o
espetaculo de maior criticidade a ditadura, La Feira Paulista de Opinido, com intuito
de captar a realidade vivenciada no pais sob diversos pontos de vista. O espetaculo
foi considerado um ato de desobediéncia civil e com a promulgacdo do Al-5 foi
encerrado (Koncova, 2015).

Nos anos que seguiram 1968 as formas de resisténcia precisaram ser
adaptadas devido a censura e prisao de diversos artistas. Uma dessas formas se deu
por meio dos personagens que continham as caracteristicas do contexto politico da
época. Os textos retratavam como a populacdo se encontrava em relacdo a sua
liberdade de expressao e como resposta o regime procurava censurar as pecgas antes
que pudessem ser encenadas (Faria, 2013).

Até os anos de 1970 trés movimentos foram preponderantes na cena teatral
brasileira, a saber, o teatro da resisténcia, front contracultural e o milagre econémico.
O teatro da resisténcia deu voz a atores que antes encontravam-se na massa dos
protestos, ja o front contracultural buscou influenciar o que denominou de sistema
cultural como familia, os burgueses e o préprio corpo e, por fim, o milagre econémico
em que os militares proviam incentivos para comunicagao e a cultura de massa (Faria,
2013).

Esses movimentos mencionados no paragrafo anterior deram espago a jovens
dramaturgos de classe média que se posicionavam contra a politica da época, dentre

esses: José Vicente, Isabel Camara, Leilah Assumpcéao, Consuelo de Castro, Antonio
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Bivar e Plinio Marcos, com textos como O Assalto, Dois Perdidos Numa Noite Suja e
A Flor da Pele (Faria, 2013).

Contudo, foi no teatro Oficina que alguns acontecimentos devem ser
mencionados para compreender o periodo da ditadura militar. O grupo foi formado em
1960 na cidade de Sao Paulo, porém foi a partir de 1963 que o grupo organizou suas
producdes para a analise social e critica que seria identidade dos espetaculos
apresentados, em especial o espetaculo Pequenos Burgueses. Em 1966 o prédio do
Oficina foi destruido por um incéndio. O edificio foi reconstruido com o apoio da classe
artistica da época e dos fundos governamentais (Valentini, 2016).

Embora grupos como o Oficina tenham se organizado para criar uma
resisténcia, os agentes de censura assumiam deliberadamente a censura moral como
censura politica, cujo intuito era de n&do descumprir a Lei 5.536 que descrevia os
direitos relacionados a liberdade de expressao (Garcia, 2018).

Como resisténcia a essa repressao, em 1968 surgiram diversas organizacoes
que se engajaram na luta armada, a saber, a Alianga Libertadora Nacional (ALN) em
Sao Paulo; Movimento Revolucionario Oito de Outubro (MR-8) do Rio de Janeiro,
Comando de Libertacao Nacional (COLINA) e a Vanguarda Armada Revolucionaria
(VPR) em nivel nacional. Diversos artistas apoiaram essas organizagdes com o
dinheiro gerado nas bilheterias durante suas apresentagdes. Ja outros atores
integraram os grupos de resisténcia armada e foram torturados na ditadura
(Figueiredo, 2015).

A carreira de diversos atores foi abreviada, pois ndo era possivel continuar
atuando no Brasil devido a forte repressdo e como vencer barreiras do idioma em
outro pais foi uma dificuldade frequentemente vivenciada. Um exemplo foi Augusto
Boal do Teatro Arena, em que produziu seu ultimo espetaculo em 1971 — Teatro Jornal
1° Edicdo — e deu inicio ao teatro do oprimido. Apos o projeto e ainda no mesmo ano,
Boal foi preso e posteriormente teve que se exilar para que nao fosse morto durante
a ditadura (Faria, 2013).

Nos anos compreendidos entre 1968 e 1975 a classe artistica criou novas
formas de fazer teatro, isso devido ao periodo em que a luta contra a ditadura atingiu
outras proporgdes e se tornou armada, colocando suas vidas em risco. Este contexto
de luta e repressao possibilitou novas culturas como underground e hippie,
respectivamente, que foge ao que é considerado como cultura comum e 0 movimento

contracultura. Em 1970, por exemplo, ocorreu a apresentacédo da pecga Hair, em que
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o elenco finalizou o espetaculo totalmente despido. Os momentos em que a classe
artistica conseguia realizar essas a¢gdes eram momentos de aberturas na ditadura
causadas pela dificuldade em fiscalizar todos os espacos (Faria, 2013).

O ano de 1969 trouxe consigo uma nova atuacado politica dos grupos,
contraditéria ao teatro politico da resisténcia a ditadura. O objetivo foi de um teatro
reconfortante para a sociedade ao testar diversas formas e experiéncias teatrais,
priorizando e enfatizando a liberdade individual diante da estrutura politica. No periodo
da luta armada surgiram grupos como Asdrubal Trouxe o Trombone de Regina Casé
e Luiz Fernando Guimaraes que discutiam de forma sutil a politica da época. Também
surgiram o grupo Dzi Croquette de Lenie Dale e a luta contra a homofobia no regime
militar. O teatro experimental também foi responsavel por apresentar resisténcia neste
periodo (Faria, 2013; Figueiredo, 2015; Valentini, 2016).

Outra vertente difundida nesse periodo foi o teatro do absurdo, o qual estava
popularizado em diversos paises. Na contramao do teatro politico, como o feito pelo
dramaturgo Brecht, os autores do teatro do absurdo defendiam que né&o se tratava de
promover um engajamento direto com as questdes politicas, mas de realizar um ritual
de troca entre palco e plateia. No Brasil essa vertente utilizou as alegorias em
situagdes absurdas e sem sentido que ocorriam no pais (Faria, 2013; Figueiredo,
2015; Valentini, 2016).

No contexto da resisténcia, em 1972, o Oficina viajou pelo Brasil com o
espetaculo Gracias, Sefor, a montagem de A Viagem e o Balcao por Ruth Escobar,
espetaculos que utilizavam a vertente experimental do corpo para discutir as questdes
sociais da época. O uso do corpo buscava dinfundir novos sentidos a cena teatral,
bem como apresentar percepgdes dos diversos grupos a respeito do fazer teatro
durante a ditadura militar (Faria, 2013; Pecorelli, 2014).

No ano de 1974 ocorreu um evento que representou um enfraguecimento do
regime militar: as elei¢ées para senadores sao consideradas um marco da época com
a vitéria de senadores oposicionistas no Sul e Sudeste do Brasil. Apesar de apresentar
algum avango, artistas brasileiros continuavam a ser presos e torturados, pois seus
espetaculos apresentavam um marketing contrario a ditadura militar. Espetaculos
como a Gota D’qua de Bibi Ferreira e musica de Chico Buarque e a Opera do Malandro
sdo espetaculos que marcaram o periodo (Faria, 2013; Figueiredo, 2015).

Em 1978 as elei¢cdes sdo retomadas e o regime militar se vé desgastado pelos
contra-ataques da esquerda. O general Emilio Geisel é substituido por Jo&o
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Figueiredo e propdem-se mudangas normativas para evitar que os crimes da ditadura
fossem julgados. Neste ano o espetaculo Macunaima conduzido por Antunes Filho
tornou-se uma virada artistica para o teatro experimental, demonstrando as criacoes
coletivas da resisténcia (Faria, 2013; Asterito Lapera, 2015).

A ditadura foi um periodo que caracterizou uma nova dramaturgia, recusando-
se a exigéncia intelectual da época para inserir uma cultura pop voltada a liberdade,
a indignacédo, ao conflito entre geragdes, a sexualidade e a posigao da mulher em
relacdo a familia e ao trabalho. A contracultura, por exemplo, abandonou o espirito
critico, manteve-se inconformada e revolucionaria na arte teatral, assim como o drama
absorveu em suas praticas as lutas daquele periodo (Faria, 2013).

O fim da ditadura militar se deu por meio de diversos periodos, a saber,
primeira, segunda e terceira fase. Nos anos de 1974 a 1982 a primeira fase foi
marcada pela eleicdo de 74 mencionada nos paragrafos anteriores, segunda fase de
1982 a 1985 foi caracterizada pelo momento em que um civil assume o governo por
meio do colégio eleitoral e a terceira fase de 1985 a 1990 ocorre com a primeira elei¢ao
direta (Kinzo, 2001).

Apesar destes periodos apresentarem avangos, as artes vivenciam
consequéncias da ditadura nos proximos anos, como a eleicdo de 1982 e a tentativa
dos militares em permanecer no poder. Este momento marcou a luta intensa da classe
artistica para afastar a ditadura do poder, como a peca de J6 Soares interpretada por

Marcos Nanini, Brasil da Censura a Aberta. Como retrata Figueiredo (2015, p. 24):

Assim sendo, o Brasil ficou 21 anos sobre o arbitrio militar em que houve
severos casos de abusos contra dos direitos humanos, neste cenario a cultura
fora uma pecga de resisténcia importantissimo sendo o teatro um dos
expoentes desse processo, pois o palco tornou-se um palanque politico
natural para denunciar os arbitrios da corporagao militar.

Os anos da ditadura fizeram com que os integrantes do campo das artes, em
especial o teatro, se preocupassem com as novas formas do fazer teatro, bem como
se posicionassem como instrumentos de reflexdo social, em que os artistas brasileiros
foram fundamentais para denunciar e discutir a realidade do Brasil durante o periodo

de censura.

4.2.6 O teatro contemporaneo
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A ditadura foi um periodo dificil para os artistas, os quais viram sua liberdade
de expressao censurada pelo Al-5. Entretanto, este periodo também trouxe mudancas
estruturais fundamentais a formacdo do teatro brasileiro. Durante a ditadura, em
especial nos anos que antecederam o fim do regime militar, foi estabelecido o teatro
contemporaneo que deu origem ao fazer teatral dos dias atuais em que esta tese foi
elaborada (Figueiredo, 2015).

Kon (2015) destaca que este foi o periodo de criatividade que permitiu
articulagdes entre a arte e a politica. Por exemplo, menciona os textos de Celso
Martinez O Rei da Vela, Roda Viva e Na Selva da Cidade. A arte foi utilizada como
instrumento de articulacédo politica que confrontava o pensamento do publico. Esta
nova forma de fazer teatro e causar sensacbes foi denominada de teatro
contemporaneo.

O teatro contemporaneo rompeu com a estética da encenacédo baseada nos
costumes burgueses, para se apresentar como uma arte de denuncia da realidade
brasileira. Os anos de 1970 trouxeram consigo o fortalecimento e consolidagéo dos
coletivos de teatro, grupos de artistas que se dedicavam a arte e inovaram os
mecanismos que estao na arte teatral, em que muitos encenadores foram os autores
de seus proprios textos (Faria, 2013).

O final da década de 1970 proporcionou aberturas as artes com o fim do Al-5,
criando um espaco favoravel a liberdade para criar e se expressar. Dramaturgos como
Augusto Boal e José Celso Martinez Correa retornaram ao Brasil e se uniram aos
artistas que permaneceram no pais durante a ditadura. Diversos grupos foram criados
e iniciaram suas atividades, por exemplo, no Rio de Janeiro, o Teatro dos Quatros de
Sérgio Britto (Albuquerque, 1992).

O Servico Nacional do Teatro implementou o Projeto Mambembe com novas
iniciativas e programagdes. O teatro alegérico retorna a cena apos ter sido censurado
por quase uma década, com Dois Perdidos Numa Noite Suja, Navalha na Carne e
Rasga Coracdo. Contudo, diversos artistas, como Augusto Boal mencionado
anteriormente, encontraram dificuldades para retomar as atividades, resultado de
anos de represséao e censura (Albuquerque, 1992).

Em 1979 a critica teatral comemorava o retorno de espetaculos ‘sem censura’
que possibilitaram a volta de pegas bem avaliadas pela critica, como Macunaima.
Diversos espetaculos surgiram com intuito de contar a historia da ditadura e sua

relagcdo com as artes, fortalecendo um teatro de analise social e politica. Na década
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de 1980 novos e jovens dramaturgos surgiram com seus textos para se libertar da
repressao e ensaiam a escrita dos seus primeiros textos. O estilo desses escritores
deixou de lado o teatro politico e engajado, para priorizar o individuo e suas
experiéncias, especialmente nos jovens e suas experiéncias, como os dramaturgos
Paulo César Coutinho e Luis Alberto de Abreu (Albuquerque, 1992).

O contexto da ditadura fortaleceu, portanto, um teatro politico por meio de
projetos artisticos-ideoldgicos que engajaram os coletivos. Por exemplo, a Companhia
Latdo de 1996 que incorporou a pesquisa coletiva e o trabalho improvisado no palco.
A década de 1980 fortaleceu grupos que se engajaram nos processos de renovacgao
politico-partidaria e também migraram para o teatro profissional, como os grupos
Teatro Uni&o e Olho Vivo (Faria, 2013).

Ainda na década de 1980 grupos com originalidade e talento fortaleceram o
teatro moderno. Assim como afirma Kon (2015; 2018), o teatro moderno deveria deixar
para tras o poés-dramatico e pds-brechtiano, o que significa ter consciéncia dos
movimentos mencionados e, acima disso, ter clareza de que as explicagdes para a
realidade vivenciada nao eram suficientes. Esta década propdée uma nao
racionalizacao politica no teatro para uma pratica reflexiva e ndo dogmatica.

No mesmo periodo emerge um teatro, embora ainda timido, que discute o
homoerotismo, com pautas a respeito de sexualidade, género e orientagdo sexual.
Sao Paulo obteve destaque por conter espacos alternativos com apresentacdes de
artistas transformistas. Alguns espacgos tornaram-se fundamentais para o teatro
experimental e performatico. Um exemplo é a peca Blue Jean de 1981 a qual discutiu
a prostituicdo masculina juvenil (Gongalves & Stacul, 2012).

O teatro das mulheres também ganhou for¢a no periodo da ditadura, alinhada
a questao da luta e resisténcia pela arte. Se voltarmos alguns anos na transicdo do
século XIX para o XX veremos que as mulheres no teatro se comportavam de forma
subversiva ao padrao de comportamento da época. As atrizes buscavam a liberdade
da mulher como individuo e em contrapartida, recebiam o repudio da sociedade,
incluindo outras mulheres, sendo continuamente comparadas as prostitutas (Silva,
2015).

Contudo, no periodo da ditadura militar as mulheres contribuiram para um
teatro contemporaneo. Movimentos como o feminismo, que possuia for¢ga na Europa,

esteve diretamente ligado ao campo das artes no Brasil durante este periodo. O
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governo da época via as mulheres feministas como radicais e o adjetivo ‘feminista’ se
tornou pejorativo (Matos & Miranda, 2007).

As mulheres tiveram papel fundamental na militdncia contraria a ditadura, para
isso mudavam seus nomes e andavam em reunides clandestinas consideradas
criminosas por subverter o papel de méaes e esposas. As artistas militantes viviam em
grupos majoritariamente povoados por homens e para participar dos movimentos, por
vezes assumiram posturas masculinizadas (Silva, 2015).

Diversas atrizes militantes se integravam grupos de teatro formados somente
por mulheres, por exemplo, As Marias da Gracga, Cia Trapaga, Sem Teias Teatro e 0
Loucas de Pedra Lilas, este ultimo abertamente relacionadas ao teatro feminista. O
grupo Loucas buscou demonstrar o poder das mulheres, participando de eventos
como o Forum Social Mundial, simpésios internacionais e eventos locais, o que
demonstra que o teatro das mulheres, como o teatro feminista, ndo estava somente
nos espetaculos que representaram, mas tornou-se uma forma de luta por igualdade
de género (Matos & Miranda, 2008; Faria, 2013).

As mulheres brasileiras da ditadura eram um ser humano que negava sua
sexualidade e sacrificava seus ideais para cumprir com o papel social de obedecer
aos homens. As artistas que se opunham a ditadura usavam seus corpos, por vezes
nus, com o mesmo intuito do movimento feminista e militante, com objetivo de
denunciar a repressao. Um dos simbolos mais afetados foi o proprio corpo da mulher,
no palco ou no dia a dia (Silva, 2015).

Diversas dramaturgas e atrizes contribuiram para um teatro da mulher. Em
1970, por exemplo, Maria Adelaide Amaral escreveu minisséries, novelas e textos
para o teatro. Outras artistas, como Jandira Martini, misturaram dialogo e poesia na
construgdo de espetaculos teatrais, incluindo atrizes e diretoras na formagao e
condugao das pegas, o que se estende a atualidade (Faria, 2013).

Por sua vez, o teatro feminista tornou-se acentuado em relacao a critica social
que havia no teatro das mulheres, substituindo o coletivo para incorporar elementos
do teatro politico. O intuito deste teatro foi despertar a consciéncia das mulheres em
relagdo as politicas brasileiras, viabilizar espagos de expressao, incluir as mulheres
em uma coletividade feminina, propor uma mulher contemporanea e eleger
espectadores que reconhegam o género (Romano, 2017).

Neste contexto, seja por meio do teatro das mulheres ou do teatro feminista, o

teatro feminino contribuiu para a formacdo de um teatro contemporaneo em que a
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pluralidade de formas do fazer teatral sdo incorporadas. Propés-se um teatro politico,
mas ao mesmo tempo que discute as politicas de género e valoriza o corpo no palco
e suas experiéncias particulares com o mundo em que vive (Romano, 2017; Silva,
2015).

Outra forma de teatro contemporaneo é o teatro de humor ou besteirol. Embora
seja um termo rejeitado pelos seus proprios precursores, como Mauro Rasi, o besteirol
deu espaco a diversos atores e diretores desconhecidos. Em especial nos anos de
1980 este tipo de teatro ganhou espago com elencos em que os atores alternavam
seus papeis dentro do préprio grupo para produzir espetaculos em um menor espaco
de tempo. O besteirol buscou situacdes cémicas do dia a dia, deboche e elementos
parodicos que criavam pecas cdmicas. No Brasil, as situacdes vivenciadas na politica
sao colocadas no palco e, embora incentivem risadas, o intuito € de propor reflexdes
a partir das alegorias criadas no palco (Faria, 2013).

Alinhados aos movimentos contemporaneos mencionados até o momento, os
coletivos foram fortalecidos como forma de construir novos espetaculos. Esse modelo
de fazer teatro incorporou processos colaborativos que combinaram projetos artisticos
individuais com as criagcdes compartilhadas. Os coletivos funcionam ao redor de um
Diretor, também responsavel pelo texto, que tem a responsabilidade de reunir um
grupo e aprimorar a dramaturgia coletiva, conferindo personalidade ao coletivo. Isso
faz com que cada grupo tenha sua propria personalidade e maneira de se expressar
(Garrocho, 2008).

Os coletivos partem de um roteiro, porém buscam construir suas identidades a
partir de cada ensaio em que todos os atores podem contribuir. Mesmo apds estrear
uma versdo, os coletivos costumam desdobrar e adaptar seus espetaculos por
diversas vezes. Quando o grupo encomenda um texto de um dramaturgo, geralmente
este texto é adequado ao perfil de interpretacédo do grupo. Por vezes, o local de origem
de cada coletivo influencia os trabalhos a serem desenvolvidos (Garrocho, 2008,
Faria, 2013).

Nos coletivos se pratica o teatro colaborativo em que toda e qualquer
dramaturgia deve ser desenvolvida no grupo e todos os integrantes podem mudar
seus papéis para buscar a melhor formacédo possivel. Este processo nao é
harmonioso, porém é coeso, pois busca que os coletivos colaborem para um unico
objetivo compartilhado. Contudo, antes de atingir este objetivo a colaboragédo passa
por tentativas e erros durante o processo (Garrocho, 2008, Faria, 2013).
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Neste caso, sdo comuns parcerias entre atores, diretores e os proprios
coletivos. Inclusive o papel dos atores e autores € ressignificado no teatro
contemporaneo. O ator, por exemplo, pode optar pela ‘dramaturgia do ator’ em que
pode criar seus proprios textos e encenagdes, confundindo o papel do ator e autor. Ja
os autores se apresentam de duas formas: o autor coletivo que constroi seus textos
por meio dos grupos e o autor como individuo. Neste caso o ator individualmente é
movido por motivos e crengas particulares que levaram a escrita de um roteiro, a partir
disso surgem os textos curtos e com poucos personagens (Garrocho, 2008, Faria,
2013).

A partir das diversas experiéncias surge no teatro contemporaneo os lugares
voltados a incentivar a criagao e surgimento de artistas, sejam autores ou atores. Os
denominados Nucleos fomentaram na década de 1990 locais para novas experiéncias
cénicas, pegas com pouca ou nenhuma cenografia e poucos atores em cena. Estes
locais permitiam a experimentacao pratica para o ineditismo de textos e formas de
expressao teatral. Um exemplo disso sdo as proprias universidades e cursos técnicos
(Faria, 2013).

Todas essas mudancas no teatro contemporaneo modificaram elementos que
compdem o teatro brasileiro; por exemplo, a encenag¢ao que prioriza o corpo do ator e
0 espago vazio surgiram no teatro contemporaneo. Uma pega que marcou essa
mudanca foi Macunaima em 1978, que simplificou elementos de cena e inseriu a
interpretacdo metafisica — incluindo a relagdo com o espaco e construgao de cena no
imaginario do publico - a partir de um texto dramatico. Por volta de 1980, a autonomia
do ator permitiu ao artista modificar, recriar e transformar textos enquanto os encena,
mudando a cena teatral em seu modo de fazer teatro (Asterito Lapera, 2015).

Os anos de 1990 contribuiram para a encenagdo mudando o papel do
encenador como alguém que apenas representa para vivenciar textos dramaticos de
Nelson Rodrigues, como A Falecida, Album de Familia e Toda Nudez Seré Castigada.
Surge nesta época a encenacgao performativa em que diversos procedimentos de cena
se tornam performaticos, ator como performer tem a responsabilidade de instigar o
expectador a construir a cena em conjunto (Magaldi, 2015).

Outra forma de teatro contemporaneo € o teatro do real, o qual diferencia-se
dos demais pois se afasta do teatro comercializavel ao propor longas pesquisas
cénicas ao criar um espetaculo. Uma caracteristica predominante do teatro do real €

se inserir no cotidiano e intervir diretamente na realidade. Funciona como criagcoes
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menores de um projeto maior. No teatro do real, além das pecgas, documentarios e
séries sao produzidas como produto da pesquisa (Fernandes, 2013).

Outra forma contemporanea ¢é o teatro critico, alinhado a tradigao brechtiana a
qual prioriza a pesquisa histérica e hermenéutica (interpretativista). Por exemplo,
exercicios de improvisagao podem resultar em espetaculos; sdo modos de construgao
coletiva a partir das experiéncias individuais. Pesquisas de campo levam os grupos a
reflexdes criticas que podem ser adaptadas e colocadas em cena (Leal, Freitas Costa
& Ledo Vieira, 2007; Magaldi, 2015).

A partir dos anos 2000 o teatro se tornou um fendmeno nas universidades e
seus programas de graduacao e pds-graduacgédo. Os pedagogos brasileiros criam a
encenacao a partir do teatro da criacdo coletiva, associando principios de criacédo e
métodos pedagdgicos que facilitem esse processo. A interface entre sala de aula e
cena teatral propés novas metodologias para as artes cénicas, propondo por meio da
coletividade a criagdo de modos de trabalho (Faria, 2013).

O Departamento de Artes Cénicas da Universidade de Sao Paulo (ECA-USP)
por meio dos professores Cibele Forjaz e Antonio Araujo, por exemplo, convidou os
alunos para realizarem experimentagcdes em seus coletivos por meio dos estagios. A
pedagogia no teatro possibilitou desenvolver pesquisa, ensino e criacdo teatral
simultaneamente (Faria, 2013).

O teatro contemporaneo também provocou mudancas em componentes como
a cenografia e a indumentaria. A modernizacdo demonstrou que cenografistas e
figurinistas tiveram suas atividades ndo como criagdes artisticas, mas técnicas,
desconsiderando a importadncia desses elementos para a construcdo teatral. A
mudanca dos espacos de apresentacao para as casas de teatro, que antes acontecia
em ruas e igrejas, ocorreu somente a partir do século XVIII como relatei nas segbes
anteriores. Somente a partir do século XX os cenarios deixaram de ser improvisados
ou padronizados - coringas - para se tornarem elementos de beleza plastica e artistica
(Viana, 2019).

Alguns exemplos podem ser observados na montagem de Vestido de Noiva
pelo grupo Os Comediantes, os quais possuiam 3 cenarios para representar a
memoria, a loucura e a alucinagao. O espetaculo de Hamlet foi produzido pelo Teatro
do Estudante com a proposta das escadarias para representar cada cena. O grupo O
Tablado também trouxe inovag¢des na cenografia a partir da formagao académica de
cenografos nas oficinas que ministravam (Costa, 2008).
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Em especial nas décadas de 1950 e 1960 destacou-se a procura dos grupos
de teatro por uma inovagao cenografica semelhante a vivenciada na Europa. Ademais,
em 1974, a Resolugéo n° 32 de 9 de agosto regulamentou os cursos superiores de
bacharelado em Artes Cénicas com habilitacdo em Direcdo, Interpretagdo e
Cenografia. Essas mudancas foram impulsionadas pelas Bienais de Artes Plasticas
de Teatro e suas edicdes nos anos de 1957, 1959, 1961 e na ultima edicdo em 1989
as quais trouxeram inovagdes nas propostas de cenografias para as artes cénicas. A
partir de 1980, se estendendo até o século XXI, surge o movimento da cenografia
ambiental, com vistas para a utilizagdo dos espagos ja existentes e acréscimo de
poucos acessorios cénicos (Viana, 2019, Faria, 2013).

Outras teatralidades surgiram no teatro contemporaneo, como o Teatro de Rua.
Trata-se de uma pratica artistica que se apropria dos espagos urbanos desde a
década de 1960, perpassando os periodos de repressado das praticas artisticas na
ditadura militar. O Teatro de Rua se destaca por se contrapor aos discursos
autoritarios e a censura. Por exemplo, nos anos de 1960 o teatro politico do CPC
ligado ao movimento estudantil incentivou a criacdo de um nucleo teatral ligado a rua.
Com o inicio da ditadura militar as manifestagdes de rua foram reprimidas, o que anos
mais tarde com o afrouxamento da ditadura proporcionou brechas para os grupos
retornarem com suas atividades artisticas (Faria, 2013; Carreira, 2006).

Apéds deixar de vigorar o Al-5, as manifestacbes de rua retornaram com a
associacao entre atores e sindicatos na busca por melhores condi¢cbes de trabalho
para outras areas, como os metalurgicos. A atuacdo dos grupos de teatro ocorreu
preferencialmente durante as manifestagdes dos empregados (Carneiro, 2005). Um
exemplo foi o grupo Teatro Livre da Bahia, coordenado por Jodo Augusto, que utilizou
os folhetos populares de Cordel enquanto ocupava as ruas com dancas e musicas
populares (Amaral, 2012).

O Teatro de Bonecos oriundo da Europa no século XVI e XVII também
contribuiu ao teatro contemporaneo. Este tipo de teatralidade incentivou um
movimento educativo na década de 1940 com a criacdo da Sociedade Pertalozzi do
Brasil, sociedade de pesquisa e atendimento a criangas especiais que proporcionou
cursos de formacao de titeriteiros. Faria (2013) destaca que a trajetéria do teatro de
bonecos brasileiro se transforma de maneira mais visivel a partir de 1980, com
mudancas que se evidenciam em aspectos como: o fortalecimento de relagdes com

grupos estrangeiros, com pesquisadores e estudiosos desse teatro, além de
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associagdes internacionais, iniciativas de formagdo mais sistematicas e novas
mudangas na linguagem dessa arte.

Com a evolucao do teatro brasileiro, o teatro de bonecos se tornou uma pratica
artistica comum no pais. Como destaca Santos (2007), o teatro de bonecos assumiu
diferentes perspectivas das artes cénicas, especialmente incorporando os elementos
regionais, associando-se a aspectos culturais, costumes, politicos e sociais de cada
localidade.

Por fim, o circo teatro também integra o Teatro Contemporaneo, uma pratica
que surgiu por meio de Benjamim de Oliveira e que foi copiado por outros circos devido
a aceitagao do publico. O repertdrio foi formado por melodramas e comédias leves
que a partir de 1950 se tornaram parte da cena brasileira e incorporaram as tradi¢coes
populares e se afastaram dos criticos teatrais da época (Faria, 2013).

A partir destes diversos movimentos mencionados nesta sec¢do, o teatro
contemporaneo se desenvolveu no Brasil como um teatro nacional, incorporando o
teatro para educagao nas escolas, formacdo de atores e constituicdo de politicas

publicas.

4.3 SINTETIZANDO AS LOGICAS INSTITUCIONAIS NO CAMPO DO TEATRO —
ATO 13

Para identificar as logicas institucionais como um conjunto de elementos
associados as ordens e que se encontram duplamente conectados por objeto, praticas
e sujeitos, bem como s&o relacionados aos valores e crengas de quem as reproduz
(Friedland, Morh, Roose & Gardinali, 2014; Friedland & Arjaliés, 2021), utilizei a
abordagem qualitativa, conforme descrita na segéao de procedimentos metodoldgicos.
Assim como destacam Reay & Jones (2016) os estudos que buscam identificar 6gicas
institucionais tém crescido na ultima década, contudo, ha necessidade de uma
definigdo dos procedimentos que permitem captar as logicas e diferencia-las.

Considerando o interposto no paragrafo anterior, utilizei a técnica de tipificagcao
ideal proposta inicialmente por Thorton e Ocassio (1999) e Thorton et al. (2012)
descrita no referencial tedrico desta tese. Para isso, na segéo anterior, inicialmente
descrevi o percurso histérico que documenta como o teatro se desenvolveu no Brasil
com intuito de identificar possiveis padrées, em um segundo momento fiz a tipificagao
destes padrdes em ldgicas institucionais, por fim, na proxima se¢do comparo o

contexto do Art&Vida com os tipos ideais descritas nesta secao.
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Neste primeiro momento, destaco quais tipos ideais identifiquei na literatura
sobre o teatro no Brasil, conforme exposto no Quadro 13. O teatro brasileiro permite
identificar diversas légicas institucionais que conduziram as praticas artisticas durante
o desenvolvimento histérico do teatro. Por exemplo, a l6gica do teatro religioso € uma
etapa histérica relacionada ao movimento jesuita no Brasil em que a pratica teatral
seguiu o objetivo de doutrinacdo. A metafora que representa esta logica é de pratica
religiosa como algo institucionalizado no dia a dia do inviiduo. A orientacdo desta
l6gica é de doutrinacdo da populacéo, a qual buscou atender os pressupostos do
cristianismo, a saber, a fé, a salvagao e a condenacao do ser humano por intermédio
de sua alma que é eterna.

O teatro foi utilizado como um meio para disseminar a ideia de obediéncia aos
principios da igreja, ndo havia uma preocupacdo com os aspectos da montagem
teatral, como a cenografia, figurino e preparacao dos atores, mas uma consolidacao
das ideias religiosas por meio de representacdes artisticas. Como fonte de
legitimidade este teatro pregava a fé crista e a obediéncia, como unica religiao legitima
para o individuo seguir.

Desta forma, a fonte de autoridade se resumia em propor uma salvagao, desde
que a legitimidade fosse alcangada. O homem, enquanto ser social, somente seria
aceito se fosse integrado a comunidade cristd e abandonasse o pecado para ser livre
da condenacao eterna. Para isso, o conceito de céu e inferno, respectivamente,
salvagao e castigo foram primordiais no teatro religioso. Como identidade, o individuo
deveria confessar sua fé no salvador — Jesus Cristo — para se tornar um individuo apto
aos beneficios divinos, como a salvagéo.

Ademais, as normas eram elaboradas e legitimadas pela comunidade religiosa
do cristianismo e diretamente relacionadas ao conceito de salvagéo, ou seja, quem
obedece e se adequa seria salvo. A estratégia da comunidade cristd era de ampliar
os dominios sobre a comunidade por meio do simbolismo da salvagdo em
contrapartida a condenacéao. Por fim, o individuo é apresentado e inserido em uma
estrutura religiosa governada por um capitalismo ocidental de venda de artigos de fé
e beneficio divino nos dizimos e ofertas.

Ja na légica do teatro colonial ndo ha um abandono da religiosidade, mas
associagao aos elementos do teatro europeu, incluindo espagos especificos para a
apresentacao teatral. Sob esta légica, a pratica teatral afastou-se da doutrinagéo
religiosa, embora ndo a tenha abandonado completamente, para ser representada
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pela metafora de um evento de diversdo em festas publicas e, principalmente,
atendimento das demandas da burguesia. As mudangas culturais na Europa
comecaram a influenciar o Brasil, especialmente as artes. O teatro colonial, por
exemplo, passou a preocupar-se com a estética dos espetaculos e com o repertorio
que representavam. Foram priorizados textos classicos em idiomas estrangeiros.
Ademais, a sociedade brasileira passou a considerar a necessidade de espagos
especificos para a representacao teatral. Sob esta logica o teatro possui uma relagéo
com o poder publico no sentido de reforcar o poder das classes mais altas da
sociedade.

Como fonte de legitimidade, o teatro colonial demonstrou que o individuo que
frequentava os espacos artisticos se tornava membro da sociedade, especialmente
0s que pertenciam a burguesia. Para isso, a fonte de autoridade desta légica estava
relacionada a definir quem iria compor a elite social e quem iria compor outras classes
sociais. Para a populagcdo de modo geral, participar da sociedade colonial e obter
privilégios que somente a burguesia possuia era fundamental para se consolidar como
membro da comunidade local.

Assim, esta légica priorizou a participagao social nos espacos artisticos como
fonte de identidade. A caracteristica do cidadao da época era de um individuo que
frequentava espacos artisticos e apreciava a arte europeia. Isso significava ter a
orientacdo estética para apreciar espetaculos teatrais. A respeito disso, as normas
eram voltadas a credenciar alguém a participar, ou ndo, da sociedade colonial. Desta
forma, observa-se que o status atribuido a burguesia direcionou a atencao e conduziu
a estratégia da légica institucional do teatro colonial, uma vez que demonstrava quais
individuos seriam considerados membros da comunidade colonial, caracterizando um
controle informal. Como sistema econdmico, o capitalismo colonial estava fortalecido
na capacidade de participar de espacgos culturais pagos ou patrocinados pelo poder
publico.

Contudo, o periodo do teatro sob a légica colonial trouxe diversas reflexdes a
respeito da pratica teatral, especialmente em relagcéo a estruturagcao de um teatro que
representasse o Brasil. A l6gica do teatro profissional contém uma infinidade de estilos
de producéo teatral que se esforgaram para superar a influéncia europeia, bem como
enfatizou a auséncia de uma identidade nacionalista do teatro Brasileiro. Entretanto,
esta logica modificou o conceito de teatro para os artistas e para o publico, sob a qual

o teatro passou a ser visto como uma pratica que requer profissionais especializados.
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As primeiras organizagdes com fins de arrecadagao de receitas surgiram na
l6gica profissional e os artistas denominados profissionais iniciaram suas
atividades. A metafora que representa esta logica € de uma pratica teatral como
profissdo. Os critérios que definem os profissionais ainda ndao eram bem
esclarecidos, entretanto era considerado profissional o artista ou grupos teatrais
que recebiam cachés e dependiam financeiramente dos mesmos para sobreviver.
Para isso, a fonte de legitimidade era a especializagédo no trabalho artistico.

A légica profissional abandonou a busca por um estilo brasileiro, pois
vigoravam os espetaculos que traziam receitas econdmicas para os grupos. A
legitimidade estava atrelada a quantidade de produgdes profissionais que eram
elaboradas, enquanto a fonte de autoridade se relacionava a manter as atividades
com fins lucrativos em execugao, mesmo que isso significasse representar somente
espetaculos estrangeiros.

Neste contexto, a fonte de identidade dos grupos profissionais estava
relacionada a formar uma organizagao com fins lucrativos. Isso incluiu temporadas
de espetaculos, produgdes com atores considerados profissionais e os espetaculos
coringas’ — com recursos humanos, fisicos e financeiros reduzidos. Uma classe
de atores profissionais se formou com normas especificas, por exemplo: registro
profissional, caché por apresentacao e a nao fidelizagdo a uma unica companhia.

A base de atencdo da logica profissional foi fortalecida por meio das
associagodes profissionais, assim como a estratégia se concentrou em aumentar a
reputagao dos atores e grupos. Isso ocorreu devido a acéo da critica especializada
da época, a qual demonstrava um descontentamento com o que fora produzido e
com os denominados vicios de representacao dos artistas profissionais. Os atores
buscavam como mecanismo de controle informal seguir acdes semelhantes aos
artistas que possuiam fama por papéis que haviam representado e conseguiam
capitalizar recursos para si por meio de um capitalismo pessoal de acumulagao de
riquezas.

Como um caminho alternativo devido as criticas a respeito da representagao
profissional, a légica do teatro amador trouxe uma pratica despreocupada com as

receitas geradas pelos espetaculos por meio de um capitalismo cooperativo. Em

5 Produgdes de baixo custo e que poderiam ser facilmente reproduzidas devido ao pequeno elenco
€ poucos recursos de cenografia.
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outras palavras, uma arrecadagao de recursos por doagdes e por meio do poder
publico. Esta logica foi representada por uma metafora raiz de atividade nao
comercial. Embora os investimentos fossem necessarios para elaborar as pecas,
predominou o capitalismo cooperativo. Esta logica incentivou a legitimidade por
meio do surgimento de grupos que faziam espetaculos com objetivos de discutir e
se posicionar a respeito da realidade do Brasil, inclusive lancando textos brasileiros
e abandonando as regras do teatro europeu.

A fonte de autoridade desta légica esta atrelada a um ativismo politico com
identidade no carater nacionalista, ou seja, esta logica relacionou artistas e a
realidade brasileira na busca por uma sociedade melhor, seja na economia,
relagdes humanas ou politica. As normas que conduziram a pratica teatral estavam
atreladas a pertencer ao meio artistico. Para isso, os artistas deveriam pautar a
acao no status de pertencimento a classe artistica.

Como estratégia, buscava-se aumentar o status dos grupos de teatro e seus
componentes, enquanto eram controlados pelos grupos de referéncia teatral,
alguns mencionados no inicio da analise dos dados. A partir desta agéo de
reconhecimento da populacao, os grupos fortaleceriam suas atividades e teriam
continuidade mesmo sem recursos financeiros e sem gerar lucros.

No contexto da légica do teatro amador, uma nova légica institucional do
teatro vigorou, denominada de moderno. As mudangas histéricas do Brasil
motivaram um teatro lapidado por eventos politicos e sociais, principalmente
relacionados a ditadura militar sob uma metafora de teatro reflexivo. Esta légica
trouxe caracteristicas especificas do teatro brasileiro e uma variedade de estilos e
escolas, como o teatro do oprimido, teatro das mulheres, entre outros.

Neste momento o teatro passou a ter caracteristicas de pratica social.
Independentemente da formacao artistica, atores e produgdes teatrais eram vistos
como elementos de construgao cultural em que a legitimidade estava na reflexao
social, proporcionada por meio de diferentes estilos de representagdo e montagem
teatral. Esta logica marca a construgdo da producéo teatral, a qual envolve
elaboragdo e estudo do texto, preparacdo dos atores, elementos cénicos e a
relagéo entre atores e publico.

A autoridade desta l6gica moderna esta pautada no ativismo social, o qual

prevé o engajamento em situagdes de assimetria social, tais como, por exemplo, a
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fome, questbes de raca e género e desabrigados. Como fonte de identidade, os
grupos comporiam os repertérios de artistas que pertencem ao teatro nacionalista,
em que as normas sao baseadas na classe artistica e intelectual.

Como estratégia buscou-se aumentar a pluralidade de estilos teatrais, desde
que mantivessem a caracteristica nacionalista em uma abordagem de teatro
moderno, com critérios definidos pela critica especializada e controle feito de
maneira informal. Por fim, esta I6gica é pautada em um capitalismo organizacional,
que preza pela formagao de organizagdes culturais, plurais em relagao ao estilo de
interpretacéo e na quantidade de artistas.

A partir da sintetizacdo das légicas em tipo ideias, apresento o contexto
histérico em que o grupo Art&Vida, objeto de estudo desta tese, desenvolveu a

pratica do teatro.

4.4 O TEATRO GAUCHO: A INTERIORIZACAO DAS ARTES TEATRAIS — ATO
14

Com base nas tipificacbes ideais apresentadas no Quadro 13, o teatro
gaucho, conforme os registros historicos, se desenvolveu sob trés logicas
institucionais, a saber: profissional, amadora e moderna.

Inicialmente, os registros histéricos demonstram que o teatro no Rio Grande
do Sul esteve alinhado aos movimentos do teatro brasileiro da época, iniciando sob
uma logica do teatro amador. Especialmente a partir de 1941, quando o Brasil
passou por um processo de efervescéncia cultural, a Unido Estadual dos
Estudantes (UEE) iniciou o Teatro do Estudante do Rio Grande do Sul, o qual
permaneceu em atividade até 1955 (Silva, 2018).

As organizagdes estudantis foram comuns nesta época, com caracteristicas
que demonstram uma logica institucional amadora tais como, por exemplo, a
inexisténcia de obtengao ou acumulagéao de riquezas, o financiamento de atividades
por meio cooperativismo ou incentivo publico e a aceitacdo a todo e qualquer tipo
de individuo que estiver interessado em praticar o teatro.

Neste contexto, diversas iniciativas surgiram para formar este tipo de
organizacao, como o Clube de Teatro da Federagado dos Estudantes Universitarios
do Rio Grande do Sul que atuou até 1958 realizando festivais e incentivando a
formacao de um grupo de artes dramaticas na Universidade Federal do Rio Grande

do Sul (UFRGS). Esse periodo, especialmente na capital Porto Alegre, representou
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crescimento e mudancga das artes teatrais no Rio Grande do Sul (Silva, 2018; Lima,
2017).

A légica do teatro profissional também esteve presente, como é possivel
observar, surgiram organizagdes que buscavam obtencao de lucros e geragao de
bilheterias, bem como prezava-se pela formacdo do ator profissional e pelo
pertencimento a classe de artistas.

Neste contexto da légica profissional surgiu o Equipe, um grupo de teatro
denominado de profissional e engajado na formacao de artistas locais. Apds sua
extingdo, o teatro gaucho passou por periodos em que os artistas se formavam na
universidade e migravam para Sao Paulo e Rio de Janeiro para desenvolver sua
carreira artistica (Silva, 2018; Lima, 2017).

Na década de 1960, assim como os demais estados, o Rio Grande do Sul
vivenciou o periodo da ditadura militar. Utilizando dos mecanismos legais
estabelecidos desde 1940, a ditadura promoveu os atos institucionais como o n°2
e n°5, especialmente este ultimo denominado de Al-5 permitiu a censura de textos,
espetaculos, grupos e artistas, bem como utilizou a forga policial para penalizar
protestos contra o regime militar (Figueiredo, 2015; Garcia, 2018).

Alguns acontecimentos deste periodo podem ser destacados nos
documentos disponibilizados no acervo do Teatro Sdo Pedro tais como a presenga
do grupo TBC na capital gaucha, o qual foi responsavel pelo movimento de
profissionalizacdo do teatro no Brasil. Apresentagbes como essa do TBC
aproximaram os artistas gauchos da regido sudeste, o que representou um
crescimento da classe artistica teatral nas décadas de 60, 70 e 80 no rio Grande
do Sul (Ferreira, 2014).

O movimento de profissionalizagao das artes cénicas promoveu mudancgas
nas organizacdes do teatro local, como a criacdo de cursos de nivel superior em
teatro, leis de incentivos as artes como o Fundo Municipal de Apoio a Cultura
(FUMPROARTE) e premiagbes como o Prémio Agorianos. Ademais, o periodo
promoveu a criacdo da Associagao Profissional dos Artistas e Técnicos em
Espetaculos de Diversbdes, que mais tarde foi transformado em Sindicato dos
Artistas e Técnicos em Espetaculos de Diversdes do Estado do Rio Grande do Sul

SATED/RS, com o objetivo de propor discussdes sobre as artes, alcancar as
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necessidades dos artistas do estado e garantir seus direitos (Margarites, 2011;
Silva, 2017).

Todavia, esses movimentos concentraram-se na regido de Porto Alegre e no
corredor do teatro profissional que incluia Caxias do Sul, Bento Gongalves e
Gramado. Ja o interior do Estado careceu de uma movimentacgéao artistica. Cidades
como Pelotas, por exemplo, formaram um corredor cultural do século XIX,
consumindo o teatro vindo da Europa com destino a apresentagcdes na Argentina.
Contudo, nos anos de 1960 e 1970, durante a ditadura militar, esses locais nao
registraram mais manifestagdes artisticas (Silva, 2018).

O periodo em que os militares governaram o Brasil, possibilitou que a légica
institucional do teatro amador conduzisse a pratica teatral no Rio Grande do Sul,
enquanto o teatro profissional havia sido quase extinto no estado. Assim como no
restante do Brasil surgiram diversos grupos com o intuito de protestar e resistir a
censura. A Lei da Anistia promulgada em 1979 permitiu que exilados voltassem ao
Brasil, porém o processo de redemocratizagcao ocorreu durante os anos que
sucederam a Lei. Este periodo de transicdo da ditadura para a redemocratizacéo
trouxe a cena gaucha diversos grupos como Teatro de Arena de Porto Alegre e
Teatro Provincia, despreocupados com a estética teatral e voltados para o teatro
metaforico e reflexivo a respeito da censura da época (Massa, 2015).

No Departamento de Artes Dramaticas da UFRGS diversos professores
foram perseguidos e forgados a aposentadoria compulséria durante a ditadura
militar. Grupos como o Teatro de Arena de Porto Alegre e o Diretério Central do
Estudante (DCE) investiram na luta direta contra os militares, com manifestagbes
publicas conduzidas por estudantes. Motivados por esse contexto de resisténcia e
uma possivel modernizagao das artes Cénicas no Rio Grande do Sul, o movimento
do teatro amador cresceu e revelou diversas organizagdes (grupos) a cena gaucha
(Massa, 2015; Ferreira, 2014).

Um coletivo que ganhou destaque, sob a condugao da légica amadora em
meio a resisténcia a ditadura militar, foi denominado de Federacdo de Teatro
Amador do Rio Grande do Sul (FETARGS), o qual se dedicou a interiorizar o teatro
por meio do movimento e formacdo de organizagdes denominadas de grupos

amadores na capital e no interior do Estado.
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Contar a histéria da FETARGS como uma organizagao cultural é
fundamental para compreender a légica do teatro amador no Rio Grande do
Sul.Todavia, os registros historicos deste periodo possuem pouca documentagéo
disponivel para leitura. Ferreira (2014) destaca que a histdria do teatro gaucho
carece de registros historicos. Portanto, a se¢do a seguir é pautada nas entrevistas
que realizei com os membros da federacao e nos documentos obtidos na Secretaria
de Estado da Cultura do Rio Grande do Sul (SEDAC). O intuito € demonstrar como
uma organizagao surgiu sob a logica do teatro amador para, posteriormente,

incentivar a criagao de diversos grupos, como o Art&Vida Teatro.

4.4.1 Federagao de Teatro Amador do Rio Grande do Sul (FETARGS)

A logica do teatro amador no Rio Grande do Sul permitiu que as
organizacgdes estudantis surgissem com intuito de incentivar a pratica teatral. Sob
esta logica, as organizagdes culturais estavam preocupadas em discutir questdes
sociais e politicas dos locais em que estavam.

Um exemplo destas organizagbes amadoras € a Federagcdo de Teatro
Amador do Rio Grande do Sul (FETARGS). Embora n&o seja de carater estudantil,
a FETARGS se tornou um importante elemento de articulagao da légica amadora
no estado por cerca de 30 anos. Fundada em 23 de julho de 1978, a organizacao
foi registrada no cartério de Porto Alegre somente em 30 de outubro do mesmo
ano, conforme registro no estatuto da Federagao realizado em 1984 por Maria
Rejane Zilles e Jodo Batista Ribeiro.

O intuito da associacao sem fins lucrativos foi de aproximar grupos e artistas
relacionados ao teatro amador e, para tanto, definiu o termo como entidades com
personalidades juridicas ou ndo e que nao tivessem fins lucrativos.

Os objetivos da FETARGS foram destacados no artigo 29 do seu estatuto
001, a saber:

a) Representar o movimento de teatro amador do Rio Grande do Sul,
organizando uma linha de atuacdo que corresponda a vontade e as
necessidades de seus associados;

b) Incentivar o desenvolvimento do teatro amador no Rio Grande do Sul;

c) Promover a criagao de novos grupos de teatro amador;
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d) Defender os interesses gerais do teatro amador, bem como representar seus
associados perante a comunidade e os poderes publicos federais, estaduais
€ municipais;

e) Defender a indispensavel autonomia cultural, artistica, politica e

administrativa dos grupos associados.

Embora sua sede tenha sido em Porto Alegre, a FETARGS destacou em seu
estatuto que sua jurisdicdo se dava em todo o Rio Grande do Sul. Os artistas
poderiam se associar a Federagao e teriam direito a voto, poderiam propor projetos
e convocar reunides. O estatuto da Federacdo destacou que os associados
deveriam ter sua autonomia respeitada, pois deveriam contribuir para o
desenvolvimento do teatro amador no estado.

A diretoria definiu que néo iria cobrar taxas de associagao, mas relatou em
seu estatuto que caso fosse necessario poderia solicitar contribuicdes dos
associados para custear suas atividades. A administracdo da Federacdo se daria
por meio do congresso anual, coordenagdo estadual, coordenagdo regional,
diretoria, nucleos municipais e conselho fiscal.

Essas caracteristicas, oriundas da légica amadora, demonstram como a
Federagdo conduziu suas atividades de forma cooperativa. A l6gica amadora
pressupoe que o capitalismo que conduz o teatro deve ser cooperativo. Em outras
palavras, ndo ha o acumulo de recursos financeiros, mas um compartilhamento que
ocorre quando se torna necessario manter as atividades da organizagéao.

A coordenacgao deveria ser formada por um representante de cada nucleo
municipal em cada regiao, ja a diretoria seria composta por presidente, tesoureiro,
secretario geral, subsecretarias da comunicacdo e acervo histérico. Os cargos
mencionados nesse paragrafo seriam eleitos no congresso anual e 0 mandato teria
vigéncia de dois anos com possivel reeleicado por mais um periodo.

Para compreender mais a histéria da FETARGS, entrevistei quatro artistas
que foram integrantes da diretoria. Os eventos de maior visibilidade promovidos
pela Federagédo eram os festivais de teatro amador que reuniam artistas de todo o
Estado. Uma das presidentes da Federacao até 2004 - chamarei nesta tese de Nice
- a qual trabalha com as artes ha mais de 30 anos e narrou como acontecia a

organizacéao dos festivais pela Federagéo.
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Primeiramente, os festivais de teatro amador eram uma festividade que
reunia diversos grupos do Rio Grande do Sul para trocar experiéncias e apresentar
seus trabalhos. Baseado na concepcao de festival dos anos de 1980, quando a
organizagao iniciou suas atividades, os grupos eram convidados a levarem seus
espetaculos divididos nas categorias adulto e infantil para se apresentarem na
cidade em que o festival ocorria.

Os festivais caracterizam uma das praticas da logica amadora. O
nacionalismo presente nos espetaculos foi desenvolvido conforme a Federacéao se
desenvolvia. Os grupos eram incentivados a priorizar e propor reflexées nos palcos
a respeito dos problemas sociais. Para isso, existiam grupos de referéncia,
caracterizados pelos vencedores de algumas edi¢gdes ou que possuiam atores
consagrados no teatro gaucho.

A FETARGS era responsavel por promover estes festivais. Edgar que esteve
na presidéncia a partir de 2004, confirmou o cooperativismo que havia na gestao.
As prefeituras se tornavam responsaveis por elaborar as regionais, nas quais 0s
grupos competiam e os vencedores de cada regional se encontrariam para uma
final entre grupos. Geralmente as cidades de Caxias do Sul e Erechim organizavam
as finais, pois o evento dependia de estruturas fisicas amplas, como casas de
cultura com mais de 400 assentos, estrutura de sonoplastia'® e estrutura de
hospedagem na cidade.

Na época, os festivais contavam com um momento de debates apds a
apresentacao de um grupo. Os mesmos eram convidados a ouvir as contribuicoes
dos jurados para o espetaculo apresentado. Os debates, como eram chamados
estes momentos, se referiam aos didlogos e trocas entre o juri, geralmente
composto por especialistas em artes cénicas, € 0s grupos que competiam nas
regionais e na final estadual.

Nice destacou que o objetivo ndo era depreciar nenhum um grupo, mas
possibilitar um dialogo de aperfeicoamento da técnica que cada espetaculo levava
ao palco. Algumas situagdes fugiram do controle, como as brigas nos debates, mas
o intuito era possibilitar o aprendizado entre os grupos. Ao final de cada etapa, apds
apresentacao e debate, havia uma premiagao com troféus para cada grupo que se

destacasse nas dimensdes que compdem um espetaculo, por exemplo, figurino,

16 Area das artes que se preocupa com a sonorizacdo — trilha e efeitos sonoros de uma peca teatral.
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maquiagem, iluminagao, trilha sonora, atores coadjuvantes e principais, diregao,
texto e espetaculo. Além do mais, havia um prémio especial do juri entregue ao
espetaculo que recebesse a maior nota da plateia. Edgar destacou que os
espetaculos vencedores da categoria adulto e infantil eram enviados ao SESC
Porto Alegre para uma temporada de final de semana, semelhante ao que os
grupos profissionais costumavam fazer.

Ademais, os grupos vencedores dos prémios de melhor espetaculo em
ambas as categorias tinham o direito de escolher uma oficina de teatro e o
profissional que a iria ministrar. Essa oficina era custeada pela Federagdo e
acontecia antes de se apresentarem na final estadual. Nice destacou que os grupos
contribuiam com mensalidades para as atividades da Federagdo, mas isso servia
somente para custear os deslocamentos que eram feitos, enquanto as artes eram
elaboradas pelo Servico Social do Comércio (SESC) como apoio cultural aos
festivais.

A légica amadora esteve presente nas caracteristicas dos grupos que
competiam nos festivais. Se tratava de organiza¢des formadas por um elenco,
diretor e a equipe técnica. Os integrantes conciliavam suas atividades profissionais
com o teatro. Dificilmente eram encontrados artistas que possuiam o teatro como
profissdo ou ganho principal, caracterizando uma atividade ndo comercial. Em
relacdo a caracteristica organizacional de comando da FETARGS existia uma
diretoria. A presidéncia, junto com sua equipe, permanecia vigente por 2 anos.

Nice, por exemplo, ndo se colocou a disposicao de permanecer, pois ja
possuia outras atividades profissionais e foi substituida. As votagcdes ocorriam nas
finais estaduais em que cada artista se colocava a disposicao para ser votado pelos
representantes dos grupos. A diretoria eleita integrava pessoas proximas para
facilitar a comunicagao entre os membros, pois ndo havia recursos financeiros,
tecnolégicos ou fisicos que facilitassem a interagao.

Nice destacou que diversas vezes ocorreram debates a respeito do festival
com carater competitivo se tornar uma mostra de teatro, contudo a realidade dos
grupos amadores era outra. Diversos grupos recebiam incentivos de suas
prefeituras ao levar prémios para a cidade, pois o teatro amador € o inicio de um
grupo e a medida que recebe investimento e aprimora suas técnicas aproxima-se

da profissionalizacéo, destacou Nice.
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Os debates para tomada de decisdes eram constantes, uma vez que, por se
tratar de uma organizagdo amadora, a base de normas é o pertencimento ao meio
artistico. Isso significa que as decisdes se baseiam no coletivo e n&o nos interesses
individuais.

Outro entrevistado que permaneceu na Federacao desde a década de 1990,
0 qual denomino de Tio, destacou que a definicio de amador para fins de
associagao com a FETARGS se referia a grupos que ndo comercializaram seus
espetaculos, reforcando a légica amadora. O entrevistado explicou que ja
aconteceu de excluir do festival espetaculos produzidos por ele mesmo por
considerar que era injusto com os demais grupos que competiam, pois ndo cumpria
os requisitos do amador.

Contudo, Edgar afirma que durante sua gestdo em 2004, percebeu que o
adjetivo ‘amador’ estava se tornando pejorativo. Os grupos se referiam a um
trabalho de baixa qualidade, mas, na verdade, ser amador n&o pressuponha
auséncia de estudo e técnica. A profissionalizagao € uma legitimidade por meio de
um registro de ator e uma formagao especifica na area, porém, ndo atribui
qualidade ou ndo a um espetaculo teatral.

Na época em que a Federacao organizava os festivais, alguns grupos
estavam inclusos como amadores, contudo, com o passar do tempo ndo aceitaram
mais essa nomenclatura. Tio explicou que se trata de um preconceito com as artes
amadoras. A vista disso diversas companhias se recusam a serem vistas desta
forma. Contudo, a arte passa a compor toda a vida de um artista, tudo que ele faz
no seu dia a dia é trabalhar a favor das artes, neste caso como poderia chama-lo
de amador? destaca Tio.

A eleicao de Edgar em 2004 foi uma tentativa de olhar mais para o interior,
local em que a discussao amador/profissional ainda ndo estava tdo amadurecida,
e descentralizar a pratica do teatro da capital Porto Alegre. Como a Federagao néo
tinha sede proépria, a casa do presidente se tornava a sede da organizagao, havia
entdo a possibilidade de mudar a presidéncia e eleger uma chapa que priorizasse
o interior gaucho. Edgar destaca que os planos da presidéncia da qual fez parte
incluiam preparar melhor os atores amadores e |hes dar condi¢des de realizar bons

trabalhos.
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Todavia, assim como outras associagbes a FETARGS também foi
descontinuada. O entrevistado Cassiano foi fundamental para compreendermos
como que um trabalho de movimentacao teatral que iniciou na ditadura militar foi
extinto. Cassiano relata que “[...] a Federagao, por mais que ela seja uma entidade
constituida por um CNPJ com registro e tudo, ela perdeu a sua identidade no
decorrer do tempo”.

Mas, que identidade era essa? A identidade da FETARGS foi de manter o
teatro amador sob seus cuidados, promovendo festivais e agdes que facilitassem a
aprendizagem das organizagdes amadoras. O intuito era que o0s grupos
continuassem disseminando as artes por meio do teatro nas cidades e regides em
que estavam. Contudo, com o passar dos anos a organizagdo passou a se
preocupar apenas com os festivais € com o enfraquecimento destas festividades e
a diminuigao dos grupos participantes devido a questdes econdmicas, a Federacao
foi perdendo sua participacdo e uma logica profissional pode ser observada.
Diversos grupos comegaram a ver no profissional possibilidades de crescimento de
suas companhias.

Como relata Cassiano “E ai, tu achas que grupos como aqueles sao
amadores? Nao sdo amadores porque eles resistram a todo esse periodo,
inclusive, também, com beneficios da propria lei Aldir Blank e seus trabalhos
vinculados com instituicdes da cidade mantém oficinas pagas. Entdo ndo sao
amadores, pode ser que tenham sido criados de forma amadora, mas nunca
tiveram trabalhos amadores”.

A FETARGS cobrava taxas anuais de associagao para cobrir alguns de seus
gastos, como telefone e deslocamento. Contudo, o valor cobrado e a inadimpléncia
dos grupos tornaram dificil manter as atividades, outro fator € que varios atores
estavam se profissionalizando e cada vez menos candidatos apareciam para
concorrer a diretoria. Como relata Cassiano “E isso nao sustentava a maquina da
Federagao, apesar de ser um cargo, nao era o suficiente. Por exemplo, utilizavamos
o telefone da minha casa e a minha estrutura. Tinha carro, passagem de 6nibus
para ir prestigiar os festivais, mas tudo do meu bolso, do meu recurso, a gente nao
tinha nenhum subsidio”.

Outro problema que surgiu nos festivais esteve relacionado a composicao

do juri dos festivais. A repeticdo de jurados criou um vinculo dos grupos com 0s
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mesmos e reduziu a qualidade dos debates. Para promover uma diversidade de
jurados, foi criado um cadastro que permitia fazer uma rotagao entre jurados aptos
no edital de credenciamento.

Neste periodo, apdés 2006, a FETARGS nao tinha documentacéo
regularizada para participar de editais publicos de incentivo, tampouco possuia
caixa para se manter, o que levou a sua extingado com a ultima edicdo dos festivais
promovidos pela Federacao em 2008. As dividas da Federacéo se tornaram cada
vez maiores, tanto com escritério de contabilidade como com as obrigagdes sociais.

Apos os anos de 2011 o Instituto de Artes Cénicas do Rio Grande do Sul
(IEACen) assumiu o papel de incentivar o teatro amador no Rio Grande do Sul e
dar continuidade ao trabalho da Federagéo, agora com apoio financeiro do Governo
do Estado. Este contexto levou a inviabilizacdo da FETARGS, que foi abandonada.
Muitos de seus registros estao dispersos e alguns inacessiveis. Cassiano comentou
que as atas de reunibes e as demais documentacgdes oficiais se perderam, hoje
estao apenas na memoria das pessoas.

Contudo, nédo posso deixar de mencionar que este movimento entre artistas
criou um corredor cultural do teatro amador. Mesmo que as definigdes e critérios a
respeito disso nao fossem bem definidas, havia uma légica amadora que conduziu
as praticas artisticas. A Federagao possibilitou uma efervescéncia cultural a partir
do periodo da ditadura militar, atingindo cidades que até entdo ndo tinham acesso
ao teatro.

No contexto das artes sob a Iégica amadora surgiram diversos grupos, entre
eles o Art&Vida. Os movimentos culturais a favor do teatro nos anos de 1990,
criaram condi¢gdes para que novos artistas surgissem. Assim sendo, a proxima
secao destaca a histéria do grupo Art&Vida que surgiu no periodo em que a
Federacao ainda atuava no Estado.

4.5 UM POUCO DA HISTORIA DO GRUPO ART&VIDA — ATO 15

Para compreender as logicas institucionais que o grupo Art&Vida vivenciou
ao longo de sua histéria, foi necessario compreender seu desenvolvimento historico
considerando o contexto institucional. A histéria do Art&Vida é entrelagada com o

seu Diretor e com o Festival Internacional de Teatro de Rosario do Sul - Rosario
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em Cena. E dificil descrever os fatos sem correlacionar os eventos, a vista disso

por diversas vezes esse capitulo fara mengao a ambos.

O surgimento do Art&Vida Teatro

A histéria do Art&Vida revela alguns padrbes de comportamento e praticas
que possibilitam identificar os tipos ideais elaborados na se¢ao anterior. O grupo foi
formado em um periodo de efervescéncia cultural no estado do rio Grande do Sul.
Sob a légica do teatro amador surgiram organizagdes culturais com o intuito de
popularizar as artes cénicas no estado, especialmente nas regides do interior.

Contudo, vamos voltar alguns anos antes da oficializacédo do Art&Vida. O
grupo foi criado a partir da histéria de vida de um personagem que denomino de
Diretor, o qual nos anos de 1980 quando ainda estudante produziu um festival e
uma esquete em um palco improvisado. Apds a experiéncia com o teatro estudantil
participou do movimento da Unido Gaucha dos Estudantes e ficou responsavel pelo
Centro Popular de Cultura (CPC).

A trajetdria do Diretor demonstra elementos da légica institucional amadora,
a saber; o teatro como ativismo, envolvimentos nas discussdes politicas e sociais
do estado e ndo comercializacao da pratica. Sob essa légica, o teatro € uma pratica
cultural e se relaciona a um bem institucional dotado de valores: o teatro como
resisténcia.

Nexto contexto do teatro sob a Iégica amadora, o Diretor, por volta de 1990,
devido a questdes econdmicas em sua vida pessoal, se tornou promotor de desfiles
de moda e se afastou do teatro. Em 1994, em Rosario do Sul, uma artista vinda do
Rio de Janeiro formou o Centro Especializado de Artes Integradas (CEAI) que o
motivou a retomar o teatro. As primeiras tentativas do Diretor em integrar o elenco
do CEAI foram impedidas pela auséncia de vagas, mas apos insistir foi aceito para
um Curso pago com seus proprios recursos.

O Diretor participou do espetaculo Arena Conta Zumbi, para o qual recebeu
apenas uma fala. Conforme o tempo passou, recebeu diversas cenas dentro do
espetaculo. Junto com o CEAI o Diretor em parceria com a unido municipal de
estudantes, criou duas edi¢cbes do festival estudantil de teatro que envolveu o

municipio.
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Arena Conta Zumbi é um texto escrito por Gianfrancesco Guarnieri e
Augusto Boal que representa outras logicas institucionais atuantes no campo do
teatro: a légica do teatro amador e do teatro moderno. A pecga teatral esta
relacionada a um periodo de repressao politica e censura as artes durante a
ditadura militar e foi popularizada por demonstrar um posicionamento de resisténcia
aos acontecimentos historicos do periodo.

Nos anos que sucederam a participacdo do Diretor no Arena Conta Zumbi,
especificamente nos anos de 1996 e 1997, o Diretor se dedicou a compreender a
cultura afro por meio das religides, o que o levou a escrever o espetaculo Aruanda
a Criagdo de um Mundo. Impulsionado pela légica do teatro amador e do teatro
moderno, em 1997 o Diretor procurou a dirigente cultural do municipio e fundou o
Art&Vida teatro. O primeiro espetaculo produzido foi Aruanda a Criagdo de um
Mundo, com 35 atores no elenco e com uma estreia somente para os convidados.
Essas a¢des assemelham-se a pratica teatral elaborada por grupos como TEB e o
CPC quando surgiram no século XX sob as mesmas légicas mencionadas neste
paragrafo.

A opcéao por um texto brasileiro de um dramaturgo do préprio grupo € uma
pratica que integra a légica institucional do teatro contemporaneo, pois esta logica
privilegia a nacionalidade da representacao teatral e o reconhecimento da realidade
local. Ja se observarmos a presencga de um elenco numeroso formado por diversas
pessoas da comunidade e a organizacdo de uma estreia em apresentacao unica,
essas sao praticas que compdem uma légica institucional do teatro amador, a qual
se atém a representacao teatral como um posicionamento a respeito da realidade
da sociedade e integra diferentes individuos para, por meio do teatro, se
expressarem.

Outra pratica caracteristica da logica institucional do teatro amador esta na
associagao com financiamentos externos das atividades do grupo, uma vez que
nao existem cachés para os artistas, tampouco temporadas que geram receitas
com intuito de obter lucros. Neste contexto, o Diretor relatou que o prefeito da época
havia prometido os custos do 6nibus para que o grupo se apresentasse na regional
de Itaqui. Contudo, o prefeito declinou da promessa o que levou o Diretor do

Art&Vida a radio local para relatar o acontecido e fazer campanhas para conseguir
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doagdes para custear o transporte. Ao se apresentar no festival, o grupo trouxe
diversas contribuigdes dos jurados do festival e recebeu diversos prémios.

A partir das experiéncias no Festival de Teatro de Itaqui, o Art&Vida toma
uma acao semelhante a elaborada pelos grupos estudantis sob a logica do teatro
amador — promover festivais com o intuito de realizar trocas e aumentar a
experiéncias dos artistas. Em 1999 o grupo promoveu o primeiro Festival de Teatro
de Rosario do Sul - Rosario em Cena - motivado pela experiéncia em lItaqui. O
Diretor que trabalhava no jornal local, escrevia pautas sobre o teatro para engajar
a populacéo local e contou com a participagao de diversos grupos de teatro do Rio
Grande do Sul.

Um novo século e novas experiéncias

Nos anos 2000 O Art&Vida produziu o espetaculo Arena Conta Zumbi
inspirado na experiéncia do Diretor no CEAI. Neste mesmo ano, motivado pelos
resultados de participacéo de grupos e do publico na primeira edicéo, o Art&Vida
organizou a segunda edicao do festival Rosario em Cena, na época denominado
de Festival Estadual de Teatro Rosario em Cena. A data prevista para o evento foi
de 1 a 3 de setembro de 2000 e caso o numero de grupos inscritos excedesse o
esperado pela organizagao, seria ampliado para o dia 6 do mesmo més. A data foi
considerada adequada, pois havia procura de grupos de teatro pelo festival.

Contudo, uma caracteristica da logica institucional do teatro amador é a
conciliagdo que os atores fazem de suas carreiras profissionais com as artes
cénicas. Outra caracteristica é a realizagao de um evento com o apoio de diversos
interessados nas artes cénicas. Neste contexto, o festival ndo ocorreu na data
prevista, pois dependia da participacdo das escolas locais para ter um publico
expressivo, ocorrendo um més antes em 4, 5 e 6 de agosto do mesmo ano para
conciliar com o calendario das escolas e dos demais festivais do estado.

Em nota divulgada a imprensa da época, o grupo se apresentou como uma
entidade de visdo cultural e agdo social no municipio de Rosario do Sul e da
Fronteira Oeste reforgcando seu papel social no campo do teatro. A nota prossegue

descrevendo que o grupo representava a cidade de Rosario do Sul em todo o
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estado do Rio Grande do Sul e estava em contato com grupos, organizagdes
publicas e privadas para realizar o festival.

Outra pratica que reforga a logica institucional do teatro amador foi
visualizada quando o jornal local noticiou a busca por patrocinadores para o evento
e destacou que qualquer organizagao poderia patrocina-lo, pois a coordenagao
encontraria meios para encaixar as diferentes contribuigdes no evento. Neste ano
a prefeitura local e suas secretarias, bem como os veiculos de noticias locais —
radio e jornal — apoiaram a edigao do festival. No planejamento, os fundos gerados
nas bilheterias do evento seriam revertidos para as entidades filantropicas da
cidade, a fim de participar de a¢des sociais e disseminar a importancia da arte no
municipio.

Com o apoio do poder publico, o evento foi divulgado como promogao da
Prefeitura Municipal de Rosario do Sul, realizacdo da Associagao Cultural Art&Vida
e 0 grupo Expressdo de Teatro Amador. O evento foi realizado em um local
alternativo, pois ndo havia condicdes fisicas no Teatro Municipal Jodo Pessoa para
receber o festival. O local escolhido foi a Boate New Skate Dancing que pertencia
a um artista local. Grupos ja conhecidos no estado do Rio Grande do Sul
participaram da edigdo, como o grupo Maschara com o espetaculo Antigona.

A organizacdo incluiu outras praticas artisticas, como na cerimbnia de
abertura em que ocorreu o show de dancga da Flex Academia, o concurso que
escolhia o gato e gata do festival e o teatro de sombras da escola municipal no
encerramento. Essas agdes caracterizam a logica institucional do teatro moderno,
em que diversas artes realizam intercambio com o teatro com o intuito de promover
trocas e aprendizagem. Na programacéao do festival, o Art&Vida ndo contou com
espetaculos do préprio grupo, pois considerava que o processo de selecédo deveria
priorizar grupos externos. Os integrantes da companhia foram alocados para
trabalhar voluntariamente nas atividades do festival.

O festival foi uma maneira de consolidar o grupo Art&Vida na cidade de
Rosario do Sul e incentivar a formagdo de uma plateia que valorizasse e
compreendesse o teatro. Sob uma logica do teatro amador, as agdes pontuais do
Art&Vida, como o festival e as pegas que representavam, eram conciliadas com a
vida pessoal dos atores e com o calendario das demais atividades culturais do

municipio.
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Motivado pelo avango do grupo no ano anterior, em 2001 o grupo Art&Vida
produziu a pega A Casa de Asterion, um mondlogo dirigido por um artista local e
interpretado pelo criador do grupo. Com este espetaculo os diretores deram
continuidade na parceria entre o grupo Expressao de Teatro e Danca e o Art&Vida
para participar da primeira edicdo do Festival de Esquetes do Sesc Cruz Alta
durante o més de abril. O festival promovido pelo Sesc, Grupo Maschara e GR
Producao teve o apoio do Instituto de Artes Cénicas do Rio Grande do Sul
(IEACen). O grupo expressao participou com duas esquetes, enquanto o Art&Vida
levou uma.

Apods o festival, o jornal de Rosario do Sul na coluna elaborada por um
membro do grupo, enalteceu a participagdo e as premiagdes recebidas. O Grupo
Expressao de Teatro e Danga apresentou os espetaculos Arte de Viver e Operagao
Salto Alto. O segundo espetaculo recebeu dois prémios: melhor ator e melhor
sonoplastia. Ja o espetaculo A Casa de Asterion produzido pelo Art&Vida estava
em processo de amadurecimento e pesquisa cénica. O espetaculo recebeu
indicacdes de melhor ator, dire¢ao, iluminacéo e espetaculo. A midia local relatou
que o apoio do poder publico foi fundamental para desenvolver o teatro e revelar
talentos no municipio de Rosario do Sul.

Em resumo, os primeiros anos do Art&Vida foram conduzidos pela légica do
teatro amador. A constituicdo de um grupo sem fins lucrativos e a tentativa de
legitimar suas atividades por meio de espetaculos que possibilitassem a reflexao
social, levaram a criacdo de um festival préprio que fomentou trocas entre grupos
de todo o estado. Ademais, a busca por uma identidade de organizagao cultural foi
conduzida pela logica amadora, demonstrando posicionamentos reflexivos a
respeito dos problemas sociais do Brasil, além de priorizar o capitalismo
cooperativo para dar continuidade a pratica teatral.

A construgédo de uma identidade de organizagéo cultural

Na busca por uma identidade, o grupo Art&Vida deu continuidade as suas
atividades, contudo, tendo como base de estratégia obter status no meio artistico.
A logica do teatro amador ainda foi preponderante neste periodo, contudo outras

l6gicas podem ser observadas, como a profissional e a moderna.



167

Para compreendermos com as praticas do Art&Vida sao situadas no
contexto institucional, vamos retomar os acontecimentos desta época. Em 18 de
abril de 2001, o espetaculo A Casa de Asterion fez sua pré-estreia na cidade de
Rosario do Sul no Teatro Jodo Pessoa. A noite cultural que integrou os 125 anos
do municipio foi produzida por personalidades locais e incluiu outras atragdes como
cursos, shows e exposi¢gdes. Na coluna dos jornais locais foram destacadas
informagdes como local, hora e valor dos ingressos, além da mencgao a valorizagao
da arte para que a populagdo se engajasse em assistir a peca, bem como
valorizassem talentos que estavam sendo revelados. O evento ficou conhecido
como ‘noite cultural com talentos da terra’. Apos a apresentagcdo, os jornais
voltaram a noticiar o evento enfatizando a presenca de autoridades locais e
interessados na arte.

Em 2001 o Art&Vida organizou a terceira edicao do Festival Estadual de
Teatro Amador Rosario em Cena com parceria do Grupo Expressédo de Teatro e
Danca. O evento ocorreu de 21 a 25 de novembro. O regulamento do festival
destacou o valor de R$100 como taxa de inscricdo, bem como alojamento para os
artistas, premiagdes individuais, certificados de participacdo e espago para
divulgacao do material de artistas locais. Contudo, o regulamento enfatizou que néo
haveria transporte e caberia aos participantes o providenciarem.

Os grupos enviaram suas inscrigdes para a prefeitura municipal de Rosario
do Sul, que fez a selecao dos participantes. Apds o pagamento da taxa de inscricao
pelos selecionados foi divulgada a programacdo com cerca de 12 espetaculos
concorrendo nas categorias adulto e infantil. Nesta edigdo o Art&Vida participou
como convidado na abertura do evento com a peca A Casa de Asterion.

O jornal local noticiou o inicio do festival, destacando os espetaculos que
participariam e o valor de R$2,00 para assistir cada peca. Encontrei nos
documentos do grupo anotagdes sobre os espetaculos, como o protocolo de
abertura da peca escrito a mao. Antes da apresentagdo dos espetaculos foi
realizada a leitura do protocolo e da ficha técnica com os dados e sinopse da peca
a ser apresentada.

Os festivais do Art&Vida comecaram a demonstrar caracteristicas de
capitalizagao de recursos, contudo, sem fins lucrativos. Sob a l6gica amadora esses

recursos servem para incentivar e proporcionar a continuidade das atividades do
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grupo. Todavia, algumas caracteristicas da légica profissional comegcam a ser
observadas no ano seguinte.

No ano de 2002 nado ha registros de que a parceria entre do Art&Vida com o
Grupo Expressado tenha continuado. Os registros documentados neste ano
apresentam o projeto Art&Vida na escola por meio da Proanalise 20 anos. A
Proanalise pertence a um profissional de Rosario de Sul que se tornou um
investidor das artes cénicas na cidade. O projeto foi intitulado ‘Art&Vida 5inco anos
teatrando’ nos convites entregues para a populagao e ocorreu no dia 17 de outubro
no Teatro Jodo Pessoa em Rosario do Sul, recebeu servidores da prefeitura,
politicos, educadores e apreciadores da arte. As apresentagdes previstas no projeto
ocorreram em escolas e casas de idosos.

O espetaculo escolhido para este projeto foi Arena Conta Zumbi, peca que
retrata a resisténcia e luta do povo do Quilombo dos Palmares e ficou em cartaz
por um periodo de 60 dias, realizando 21 apresentagdes teatrais. O espetaculo foi
assistido por 11% (4.602 pessoas) da populagdo de Rosario do Sul.

Esta pratica de realizar temporadas no teatro local ou em outros municipios
€ comum ao teatro profissional. Neste contexto, aumentar a reputagdo pessoal e
do grupo se torna a base estratégica que conduz as praticas sob esta logica. A
convivéncia do Art&Vida com outros grupos e a busca por legitimidade
caracterizaram a orientacao profissional na composicédo de temporadas.

No ano de 2002 a IV edigao do Rosario em Cena foi denominada de Festival
Estadual de Teatro Amador. Uma midia local noticiou no més de margo que estados
do Brasil procuravam o festival de Rosario para se inscreverem. Nos dias
subsequentes a comissao organizadora se reuniu para elaborar documentos que
seriam enviados a administragao municipal com o intuito foi obter verbas para suprir
as necessidades do festival. Outra informacao destacada foram as visitas online ao
site do festival. O levantamento feito pelo grupo mostrou o interesse de artistas dos
estados do Rio de Janeiro e Mato Grosso do Sul.

A quarta edig&o ocorreu de 11 a 17 de novembro. Na divulgagdo enviada a
imprensa o grupo destacou que o festival criado em 1999 estava enquadrado na
categoria amador, contribuindo para as artes cénicas gauchas por meio do
intercambio da fronteira oeste com os demais artistas do estado e do Brasil. Alguns

nomes conhecidos pela populagdo eram mencionados na carta e frisavam que
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durante a semana do festival haveria apresentagdes e debates com artistas do
teatro amador.

A propaganda nas midias locais para que a populacdo se engajasse
descrevia que a quarta edicdo deveria ser comemorada, pois diversas criagdes
artisticas deixam de existir antes disso. Nas atividades da edigdo do ano de 2002
havia novidades na programac¢ao, como a mesa redonda com Rosario em Cena
para debater sobre o teatro como atividade, teatro de bonecos e teatro de rua, além
dos espetaculos em palcos fechados. Na época, as inscrigcbes ocorreram de 15 de
julho a 15 de setembro e a selecao dos espetaculos foi realizada com analise de
fita VHS, release do espetaculo e historico do grupo. Nao encontrei registros da
premiacao desta edicao.

No ano de 2003 os documentos pareciam trazer uma repeti¢cao da edicdo de
2002 inclusive repetindo como quarta edicdo — a mesma do ano anterior -
organizado pela Associagao Art&Vida. A edicdo que ocorreu no més de maio teve
0 apoio da Secretaria da Cultura e do Instituto de Artes Cénicas do Rio Grande do
Sul, bem como da prefeitura da cidade, camara de vereadores e escolas.

Nos meses que antecederam o festival os preparativos foram noticiados nos
jornais impressos da cidade, demonstrando a estrutura necessaria para realizagcao
do evento como os alojamentos cedidos pela escola, a transmissdo dos
espetaculos de forma online e a cobertura dos veiculos de midia. Além de pedidos
para a populagdo que tivesse interesse em apoiar o festival com recursos
financeiros.

Durante a preparacédo do festival, o Art&Vida também se dedicou a
montagem de espetaculos voltados ao publico adulto e infantil. As pe¢cas Comédias
da Vida Privada e Maria Minhoca iniciaram seus ensaios, juntamente com a
preparagao do grupo no festival na cidade de ltaqui com o espetaculo Arena Conta
Zumbi.

O Festival Rosario em Cena ocorreu de 1 a 4 de maio, o que deveria ser
denominado de quinta edigao foi noticiada erroneamente como quarta. Os jurados,
considerados pela midia local como talentos de expressividade no Estado, foram
cedidos pelas parcerias com SEDAC e IEACen, inclusive com oficinas como o

teatro educacao e producdo cultural para captar dinheiro da Lei de Incentivo a
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Cultura (LIC). Os ingressos desta edigdo tiveram valor de R$1,00 e R$2,00, cuja
destinacao de recursos nao foi noticiada.

Na programacéo do festival espetaculos gauchos foram predominantes, com
participacdo de um espetaculo do estado de Sao Paulo. A pegca Um Bonde
Chamado Desejo do escritor Tennessee Williams foi noticiada como uma ‘grande
expectativa’ e no dia de sua apresentacgao levou o teatro a capacidade maxima. Ao
final da edicdo de 2003 a premiacao teve destaque pela confeccdo dos Troféus
Areias Brancas pela artista plastica da regido. Paralelo ao festival e apoiado pelo
mesmo ocorreu o Miss Drag Queen e a escolha do gato e gata do festival.

Nos festivais que foram executados, percebe-se novamente a légica do
teatro amador. As parcerias com grupos, atores e empresas concretizam o teatro
baseado em associacdes, devido a auséncia de recursos financeiros para investir.
Ademais, a presenca dos integrantes do grupo na conducido voluntaria das
atividades e sem contrapartida financeira reforgam esta logica.

No ano de 2004 o Art&Vida participou do festival de teatro de Itaqui com dois
monodlogos, o espetaculo Valsa n° 6 de Nelson Rodrigues concorreu na categoria
adulta e o espetaculo denominado Amor Angular participou como convidado. Os
monologos receberam elogios devido a atuagcdo das atrizes que foram
consideradas revelagdes para a arte gaucha.

A partir do ano de 2004 é possivel observar elementos de outras logicas
institucionais, como a do teatro moderno. O Art&Vida comeca a reconfigurar seu
repertorio de espetaculos para textos que denunciam problemas sociais e procuram
incentivar reflexdes a respeito destes mesmos problemas. Ademais, 0 senso
estético do grupo em relagéo a elementos visuais e a montagem dos espetaculos
comecam a ser repensados.

O Art&Vida manteve o festival de 2004 no més de maio de 6 a 9 do mesmo
més. Os jornais da cidade destacaram que o Rosario em Cena se tornou um dos
mais importantes festivais do Estado, o que lhe conferiu o titulo de capital do teatro
durante o periodo do festival. A quinta edigdo ocorreu no Teatro Municipal Jodo
Pessoa e ao final a edigdo foi considerada um sucesso pelo intercambio que
promoveu entre diversos artistas, além de superar os quantitativos de espetaculos

nas edi¢des anteriores.
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Como forma de agradecer a comunidade, o Art&Vida entregou certificados
aos apoiadores com mencao honrosa por contribuir ao desenvolvimento da cultura
local. Nesta edigdo receberam o certificado a SEDAC, prefeitura municipal,
vereadores e empresarios locais.

Neste mesmo ano, 2004, o grupo iniciou o projeto que teria diversas edi¢des
intitulado Da Casa Para a Escola, Da Escola Para o Teatro. O objetivo do projeto
foi tornar o aluno um cidadao participante e integrado na comunidade, incentivando
a cultura junto aos alunos e as escolas. O projeto foi entregue a prefeitura municipal
e nao ha registro se a proposta foi aceita no primeiro envio ou foi solicitada
alteracao.

Na primeira edigdo do projeto o espetaculo escolhido foi Maria Minhoca,
apresentado de 1 a 26 de novembro para uma audiéncia de 4.125 espectadores
apods todas as apresentacgdes. A bilheteria da apresentacéo no teatro Jodo Pessoa
foi revertida para uma associacao local. Para assistir as apresentagdes, o Grupo
Art&Vida disponibilizou uma declaracdo, a qual informava a participacdo do
estudante no teatro.

A tentativa de formar platéia na cidade de Rosario do Sul é caracteristica de
uma légica modernista, na qual o teatro € uma pratica social e excede o fazer teatral
para se tornar parte da comunidade local. Ademais, ao buscar recursos na iniciativa
privada por meio do projeto descrito nos paragrafos anteriores, o Art&Vida utilizou
o capitalismo organizacional da I6gica modernista.

Em 2005, os atores integrantes do Art&Vida de Rosario do Sul participaram
das historias extraordinarias na RBS TV afiliada a Rede Globo com a lenda de
Queixinho da Meréncia, a qual conta a histéria de uma jovem assassinada em uma
época em que os fazendeiros bem-sucedidos ditavam as regras para a populagao
local. A comunidade de Rosario, que apreciou a exibicdo televisiva dos atores
locais, reconheceu que se tratavam de atores amadores, mas com notdrio talento.
O jornal local destacou que as atuacgdes locais em nada deveram as estrelas
comumente vistas na televis&o.

Esta pratica representa a légica do teatro profissional, a qual prevé que os
artistas costumam buscar legitimidade na especializagado das suas atividades, ou

seja, no meio profissional. E possivel destacar que conforme o Art&Vida se
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desenvolveu, outras logicas institucionais podem ser percebidas no repertorio de
praticas do grupo.

Ainda no ano de 2005 o grupo levou o espetaculo Amor Angular para
competir no festival da cidade de Ibiruba. O grupo recebeu o prémio de melhor
iluminagdo e as indicagbes de atriz e direcdo. A participagao foi apoiada pela
prefeitura municipal devido aos resultados obtidos pelo grupo nos festivais
anteriores.

Com a repercussao dos espetaculos e festivais, os diretores do Art&Vida
foram convidados a ministrar a oficina Vivéncias, Dramatiza¢cées e Teatro com
abordagem cotidiana no Il Congresso Municipal de Educagéo Ludica e IV Seminario
Municipal de Educacdo Infantil. Outra oficina ministrada pelo grupo ocorreu no
festival de Dom Pedrito com o tema direcdo e maquiagem teatral.

A sexta edigao do Festival de Teatro de Rosario do Sul ocorreu em 2005.
Essa foi a primeira edicdo que a FETARGS apoiou o festival em conjunto com a
prefeitura, IEACEN e SEDAC, além de patrocinadores e do Banco do Estado do
Rio Grande do Sul (BANRISUL). Antes mesmo de ocorrer o festival, os jornais
locais destacaram o tradicional evento que integrava o calendario do estado e
movimentava a regido. O festival iniciou em 5 a 8 de maio no clube Caixeiral,
enquanto o teatro Jodo Pessoa passava por reformas. Esta edicdo do festival
trouxe como prioridade a oficina de teatro educacdo que visava levar
conhecimentos das artes cénicas para as salas de aula e no processo pedagogico
das escolas.

Na matéria divulgada em 10 de maio o titulo destacou Rosario em Cena
como o melhor festival do Estado, trazendo a opinido dos jurados para reforgar a
qualidade do evento. A pauta destacou que mesmo sendo promovido por um grupo
local o festival era expressivo em todo o estado. A edigao contou com 13 grupos e
200 artistas envolvidos. Neste ano, os vencedores do festival nas categorias adulto
e infantil receberam a vaga para disputar as finais da FETARGS na cidade de
Erechim.

No més de outubro o Diretor do Art&Vida recebeu o prémio Negrinho do
Pastoreio na categoria teatro em sua terceira edigédo, representando o festival
promovido na cidade. O prémio foi destinado a diversas artes que circulam no

estado do Rio Grande do Sul com intuito de dar visibilidade aos artistas locais e sua
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contribuicdo para a comunidade. Devido ao prémio recebido, o grupo foi
recepcionado na prefeitura municipal e homenageado na camara municipal de
vereadores.

No ano de 2006, o grupo Art&Vida deu continuidade ao Projeto Da Casa
Para Escola, Da Escola Para o Teatro. O tema da segunda edigao foi ‘Semeando
Cultura na Terra Rosariense’ e recebeu apoio da prefeitura municipal e empresas
da iniciativa privada. A diregdo do grupo enviou um convite as escolas, reforgando
o papel da arte na cidade e o valor a ser cobrado de R$1,00 e R$2,00 para assistir
os espetaculos. O valor arrecadado foi utilizado na manutencéo das atividades do
grupo. No convite, ficou a cargo das escolas engajar os estudantes para assistirem
as pegas.

Em abril, o grupo participou do festival de teatro de Itaqui com o espetaculo
infantil O Dragéo Verde, vencendo o prémio de melhor espetaculo. A participagao
foi considerada e divulgada na midia local como uma preparacgao para o festival de
Rosario, citando a fala de um dos jurados como o ‘mega festival’ de Rosario.

Ainda no ano de 2006, o elenco do Art&Vida foi selecionado para participar
do Histérias Extraordinarias da afiliada da rede globo (RBS TV), quadro em que o
Diretor do grupo ja havia atuado anteriormente. A sele¢cao do elenco foi feita por
profissionais da emissora, a qual enfatizou que outras gravagdes de minisséries
estavam previstas e iriam contar com o elenco selecionado.

A sétima edigdo do Rosario em Cena ocorreu de 5 a 8 de maio de 2006 e foi
denominada nos jornais locais como “o melhor do estado”. O Art&Vida organizou o
evento mais uma vez e teve o recorde de 6.000 espectadores para assistirem os
18 espetaculos apresentados. Meses apods o festival, o Grupo concorreu e venceu
o troféu Cultura Gaucha da categoria teatro da Associagdo dos Municipios da
Fronteira Oeste (AMFRO). O recebimento do prémio esteve em consonancia com
a mudanca do local da cerimbnia de entrega, que ocorreu na cidade de Pelotas. O
secretario da cultura do estado buscou enfatizar que a interiorizagao ocorreu em
virtude de um processo de expansao da cultura para além da capital Porto Alegre.

Ao divulgar o troféu nas redes sociais e nos jornais, 0 grupo recebeu varias
mensagens parabenizando pelo prémio. Algumas mensagens relataram a

grandeza do trabalho realizado pelo Diretor na condugao das atividades, outras
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destacavam a popularizacao da cultura na cidade. Os jornais locais noticiaram que
o troféu era a maior honraria da cultura no Rio Grande do Sul.

A busca por legitimidade € comum em campos institucionalizados. A
presenca dos troféus confere ao grupo o reconhecimento do meio artistico e sob a
l6gica modernista, isso representa a legitimidade artistica e intelectual do campo
artistico. Para os grupos do interior esse reconhecimento é fundamental para que
continuem recebendo incentivos da iniciativa publica e privada.

Em 2007 uma oitava edig¢ao do festival foi planejada e em 5 de margo o grupo
enviou um projeto para as empresas publicas e privadas, contendo as a¢des que
pretendia desenvolver. No texto introdutério o grupo destacou os prémios que
recebeu em 2005 e 2006, bem como sua meta de alcangar um publico maior no
ano de 2007 e considera a arte como um bem para a coletividade.

O objetivo da oitava edicdo foi de resgatar valores humanos de forma
democratica e participativa em sete dias de festival. A data prevista foi de 2 a 8 de
julho. Na divulgagao do festival, o grupo afirmou nos jornais locais que as empresas
de médio e grande porte deveriam realizar a agdo social como uma misséo,
enquanto empresas que nao tinham esta filosofia ficariam “fadadas ao descrédito”.
O tema do festival destaca um elemento que compde as logicas institucionais, os
valores. A narrativa de investidores das artes, agao social e o resgate dos valores
humanos sao valores que relacionam os individuos ao bem que representa uma
l6gica institucional. Neste caso o bem é a arte.

Em contrapartida, para o apoio recebido, o grupo destacou a divulgacéo das
organizacbes em cartazes, veiculos de imprensa, crachas e camisetas. Os
apoiadores, de acordo com o investimento em termos de valores, seriam divididos
em cotas ouro, prata e bronze. A realizacdo do festival estava prevista para
acontecer no Clube Caixeiral, pois o teatro municipal continuava em reforma. O
festival de fato ocorreu de acordo com o planejamento em termo de datas e local.
Neste ano contou com espetaculos da Argentina e varios estados do Brasil, como
Bahia, Mato Grosso, Santa Catarina e Espirito Santo.

Um dos selecionadores destacou o processo de selegdo dos grupos que
participaram. No relato destacou que nem todos os grupos enviaram seus DVDs e
esse requisito foi quebrado dando espacgo as fichas técnicas, sinopse e materiais

visuais. A vista disso uma critica foi tecida no relato, como festival de Rosario estava
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em franco amadurecimento e tinha grande organizacao, os grupos deveriam prezar
por organizar melhor seus materiais.

O relato do selecionador destacou que, ao receber as inscricoes
internacionais, prontamente selecionaram os candidatos e pouco se preocuparam
com a qualidade dos espetaculos. A justificativa para uma acéo contraria a critica
em relacdo ao processo de selegao foi de que o intercambio cultural e o fazer teatro
de formas diferentes eram suficientemente fortes para justificar a selecdo. Na
sequéncia, o entrevistado descreveu que ao ver 0s grupos internacionais no
festival, percebeu o amor que os artistas sentiam pela arte e o prazer em estar nos
palcos.

Em 2008 o espetaculo produzido pelo grupo foi OZ, uma adaptagédo do
classico Magico de Oz. Neste mesmo ano, durante o més de julho, ocorreu a nona
edicao do festival de teatro de Rosario do Sul no Clube Caixeiral e teve como
participantes exclusivamente grupos do estado do Rio Grande do Sul. Na abertura
desta edicdo do festival, o grupo Art&Vida apresentou Memdrias do Pequeno
Principe. A apresentacado buscou divulgar a terceira edigdo do De Casa Para a
Escola, Da Escola Para o Teatro.

A quarta edicdo do De Casa Para a Escola, Da Escola Para o Teatro foi
patrocinada pela prefeitura municipal e organizagbes privadas. As apresentagdes
ocorreram de 16 a 31 de outubro no Clube Caixeiral, com apresentagdes nos turnos
da manha e a tarde. Embora os registros documentados a respeito desse ano sejam
escassos, os espetaculos apresentados foram Ed Mort, Memdrias do Pequeno
Principe, Amor Angular e a estreia do espetaculo OZ.

O grupo utilizou as apresentagdes no projeto como forma de encerrar as
atividades anuais da companhia. A apresentagao recebeu destaque nos jornais
impressos da cidade de Rosario, em especial pelo apoio institucional da prefeitura
local.

No més de dezembro de 2008 o teatro municipal ainda se encontrava em
reforma. Considerado a casa dos espetaculos teatrais, havia a expectativa da
populacdo de um palco que renasceria em breve. O teatro construido em 1912 ficou
em reforma por trés anos e chegou a funcionar como gabinete dos vereadores,

acgao criticada pela populagao.
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O ano de 2009 inicia com o retorno das atividades no Teatro Municipal Joao
Pessoa. O grupo Art&Vida planejou a décima edi¢céo do festival para acontecer no
teatro recém reformado, nos dias 6 a 12 de julho do mesmo ano. O intuito foi
homenagear um dos apoiadores locais do festival. Contudo, 2009 trouxe
dificuldades sanitarias devido ao crescimento da influenza H1N1 e em comum
acordo com a prefeitura local a edicao foi adiada para o més de novembro.

O festival foi integrado @ semana da cultura do municipio, de 9 a 15 de
novembro, e dependeu das acgdes sanitarias para conter a influenza no estado para
que o festival de fato ocorresse. A partir de 2009 o grupo Art&Vida passou a
disponibilizar as informagdes do festival em um blog, utilizado até os dias de hoje
(2022).

Durante o periodo em que o festival aguardava o surto de influenza H1N1
ser controlado, a companhia continuava trabalhando no espetaculo OZ. No més de
agosto OZ foi apresentado em Rosario do Sul e regido, com uma curta temporada
que incluiu escolas do municipio, o teatro Jodo Pessoa e cidades da regido. O
espetaculo relembrou o projeto da casa para a escola, da escola para o teatro que
ocorreu em 2008 com o mesmo espetaculo.

No més de agosto o espetaculo foi levado a Dom Pedrito no interior do
estado do Rio Grande do Sul para concorrer no festival de teatro local. Apds a
apresentagdo o grupo retornou com diversas indicagdes como figurino e atriz
coadjuvante, bem como o prémio de segundo lugar na opinido do juri popular. Ao
retornar para a cidade de Rosario o grupo noticiou nos jornais locais que em seus
onze anos de existéncia buscavam a formacao de plateia e ampliacdo do acesso
as artes no municipio.

No més de novembro a influenza H1N1 foi considerada controlada,
possibilitando que a décima edicao do festival ocorresse. O Rosario em Cena foi
denominado de internacional nos jornais locais, pois recebeu espetaculos da
Argentina e do Brasil. Esta edigdo contou com o “Em Ceninha”, projeto que levou o
teatro para algumas escolas do municipio por meio da hora do conto, enquanto
outras escolas se dirigiam ao teatro para assistir os espetaculos concorrentes. Os
apoiadores do festival recebiam artistas que animavam o publico durante os
expedientes de seus estabelecimentos comerciais, deominados de contadores de

historias.
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Durante o festival, o grupo organizou postos de coleta de agasalhos que
foram distribuidos para pessoas carentes do municipio. O festival recebeu apoio de
empresas locais e da prefeitura municipal. Ao final do festival, os artistas da
Argentina enviaram relatos agradecendo a oportunidade de participar e trocar
experiéncias entre os grupos.

Entretanto, houve uma desisténcia de uma companhia selecionada para a
décima edigao proxima aos dias do evento, o que levou os organizadores do festival

a publicarem uma nota oficial:

Estamos sim, vivendo momentos muito importantes para a arte e para o
alicercamento da acéao cultural do Teatro no Rio Grande do Sul, e temos
certeza da nossa contribuicdo forte e coesa para esta proposta.
MAS o fato que nos entristece E NOS SENTIMOS NA OBRIGACAO de
alertar e comunicar o Estado, grupos e organizadores de Festivais como o
nosso, € a falta de compromisso e respeito para todos, quando um grupo de
Teatro efetua inscricdo, assina termo de compromisso para o festival, |é seus
regulamentos e em apenas algumas horas antes da sua participagao,
“comunica” QUE NAO TERA COMO VIR para o Rosério em Cena, deixando
assim uma programagado desestruturada, pois quebra todo o contexto
organizacional, onde estdo envolvidas escolas, transportes e uma midia
estadual. E Ai? O que fazemos com o publico, com estudantes, criangas de
escolas que se programam, cancelam dia letivo e preparam-se como para ir
a uma grande festa; e poucas horas antes descobrem que nédo havera o
espetaculo anunciado na programacao. TUDO ISTO QUE CITAMOS, vem
demonstrar a total FALTA DE RESPEITO do Grupo LOUCOS DE PALCO da
cidade de Cachoeirinha tendo como seu Diretor [...]. ESPERAMOS que os
organizadores de eventos como 0 nosso ndo aceite mais inscricbes do
Grupo citado, pois correm o risco de ndo cumprirem 0 COmpromisso que tem
com publico e Festival como um todo.

O processo de selegao do festival precisou dispensar alguns grupos da
competicdo. Quando o espetaculo selecionado ndo compareceu, levou ao
cancelamento do publico que iria ao teatro e, por consequéncia, prejudicou outras
atividades locais. N&do ha registros das penalidades para o grupo que esteve
ausente, contudo, apdés o festival percebi que no ano subsequente ndo ha
espetaculos deste grupo concorrendo no Rosario em Cena.

As edicbes dos festivais e a composicdo dos espetaculos descritas neste
capitulo demonstram que multiplas légicas podem ser identificadas, tais como
amadora, profissional e modernista. Em alguns momentos n&o é possivel distinguir

as praticas e relaciona-las a uma unica légica institucional. A partir da década de



178

2010 a presenca de diversas logicas € ainda mais perceptivel na historia do
Art&Vida.

Uma nova década, as mesmas praticas?

No ano de 2010 o Grupo Art&Vida Iniciou suas atividades com envolvimento
na retomada dos Festivais dos Festivais, algo esquecido desde 2008 e que
realizava a etapa final entre os vencedores das regionais da FETARGS. Nos

registros da companhia encontra-se o relato:

Dentre as novidades para 2010, sera a criagao do “Festival dos Festivais”,
resgatando a grande final dos destaques do Teatro no Rio Grande do Sul,
quando no més de dezembro todos se encontrardo na cidade de Erechim,
apresentando seus trabalhos numa grande mostra de arte dos espetaculos
e as melhores producgdes adultas e infantis gauchas, dentro do projeto sera
criado um selo que envolvera todos os festivais incluindo nossa cidade,
para no fim do ano Erechim resgatara o status de Capital do Teatro do
Interior gaucho, numa parceria IEACen e Festivais de Teatro
Riograndense.

A retomada do evento para os vencedores, agora sem a promog¢ao da
federacgao, foi acolhida pelos organizadores dos festivais do Rio Grande do Sul em
parceria com o IEACen. Ademais, Rosario do Sul se tornou um dos podlos de
formacéo teatral que contou com oficinas de formacao teatral.

Apesar desta pratica aparentemente assemelhar-se ao repertério da logica
institucional amadora, diversos grupos que competiam eram considerados
profissionais, bem como a conducédo do festival se aproximava ao teatro como
pratica social da légica modernista. Assim, percebe-se que algumas praticas
comegam a combinar elementos de diferentes logicas institucionais.

No contexto das multiplas légicas institucionais, apds a reunido no IEACen,
o grupo Art&Vida se reuniu com a administragdo municipal para propor agées em
relacdo ao fundo municipal da cultura. Essa reunido possibilitou a criagcdo do
Conselho Municipal da Cultura que reuniu personalidades da cidade. O encontro
resultou na divulgagdo da agenda do grupo e na solicitagdo de banheiros e salas
técnicas para o festival de teatro que estava previsto para julho de 2010.

Neste mesmo ano o grupo preparou o espetaculo Cristal, uma adaptagao do

conto Cinderela para retomar o projeto de casa para a escola, da escola para o
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teatro retratado nos documentos internos do grupo como quinta edigdo. O
espetaculo com elenco numeroso dividiu as atividades do grupo com a décima
primeira edicdo do festival de teatro.

Relacionado a légica modernista, no espetaculo Cristal 0 grupo procurou
trazer reflexdes a respeito de um problema da sociedade, o racismo estrutural. A
abordagem dada ao teatro foi de pratica social, contudo, a organizagéo dos papéis
— Diretor, elenco e producado — assemelhou-se a pratica da légica amadora.

Em maio foi promovido o seminario a respeito da Lei de Incentivo a Cultura
(LIC), cujo intuito foi preparar as entidades culturais de Rosario do Sul e regido para
prospectar recursos e investir em projetos culturais. A iniciativa buscou desenvolver
as competéncias necessarias para que grupos, como o Art&Vida, pudessem
expandir as atividades.

No més de junho o grupo foi convidado e apresentou o espetaculo OZ no
congresso do Programa de Educagao Ambiental Compartilhado (PEAC) realizado
pelas secretarias de meio ambiente, cultura e educacéo. A divulgagao feita nos
jornais locais destacava que o Art&Vida estava com apresenta¢des agendadas em
diversos municipios da regido e havia empresas interessadas em patrocinar as
atividades artisticas.

Em junho de 2010 o projeto Da Casa Para Escola, Da Escola Para o Teatro
recebeu o prémio do Férum de Dirigentes Municipais da Cultura do Rio Grande do
Sul (FAMURS) pela criatividade, alcance social e continuidade. O projeto atingiu
vinte mil espectadores e estava em sua sexta edigéo.

Nos dias de 5 a 11 de julho ocorreu a décima primeira edigdo do festival de
teatro de Rosario. Os documentos acessados relatam a parceria Brasil e Argentina
que conferia ao festival o titulo de Festival Internacional. Esta edicao trouxe grupos
de cidades consideradas referéncia em teatro do Rio Grande do Sul, como Porto
Alegre e Caxias do Sul, bem como estados do Rio de Janeiro e Mato Grosso. O
Em Ceninha foi mantido nas escolas e ofertou diversas oficinas para a populagao
local. Durante a realizacdo do festival foram expostos desenhos que contavam a
histéria do grupo Art&Vida. A composigao foi voluntaria e realizada por uma artista
local.

No més de novembro de 2010 a Associacdo Cultural Rosario em Cena

(ASCENA) foi declarada como utilidade publica pelo poder municipal por meio da
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Lei Municipal 3.094 de 20 de outubro de 2010, conferindo a ASCENA o titulo de
bem comum da sociedade rosariense. Agdes como essa conferem legitimidade ao
grupo, que utilizou os titulos recebidos como forma de obter mais investimentos
para suas atividades.

No més de novembro de 2010 ocorreu mais uma edi¢cao do projeto Da Casa
Para Escola, Da Escola Para o Teatro com o espetaculo Cristal. A temporada de
apresentacgdes no Teatro Jodo Pessoa durou cerca de 30 dias e atingiu um publico
de 4.125 espectadores. Os jornais locais noticiaram desde a estreia até a ultima
apresentacgao, que ocorreu no teatro municipal e nas escolas da regiao.

O ano de 2011 iniciou com um posicionamento do Grupo Art&Vida em defesa
da continuidade do IEACen. O blog redigido pelo grupo destacava como a gestéo

preocupava-se com o interior e o desenvolvimento cultural do estado:

O interior é carente de agdes e de valorizagao das artes cénicas, dificil para
nos que estamos fora do eixo dos grandes centros e das grandes
temporadas, sem falar nos cursos e oficinas que sido constantes nas
grandes conexdes. [...] Relembrar que em dez anos a regido n&o recebia
oficinas e formagao nas areas técnicas de Teatro, e com o Projeto SEMEAR
E COLHER Rosario do Sul sendo um dos podlos de atuagao recebeu
grandes nomes do Teatro NACIONAL completamente gratuito em nossa
cidade, desenvolvendo, estudos, técnica e formacao para esta gente do
interior... E meus senhores pasmem, mas fazemos sim cultura com
qualidade e com competéncia, entdo nada mais justo do que manter quem
€ da casa ha muito tempo, e vem demonstrando comprovadamente, que
estd ai ao lado dos senhores chamando e conclamando como a nossa
voz...Reafirmamos novamente, nossos representantes em Porto Alegre,
junto ao Governo Estadual, no IEACEN [...] para que possamos continuar
evoluindo e crescendo como fazedores de cultura e teatro na rota do
interior.

O grupo Art&Vida buscava se aproximar de personalidades e entidades
publicas para obter apoio para suas atividades, assim como fez com o IEACen.
Neste contexto, em janeiro de 2011 um vereador local aprovou uma emenda para
que verbas fossem disponibilizadas a fim de realizar a paixdo de Cristo como um
evento do calendario municipal.

O posicionamento politico e social do grupo € visualizado na narrativa
exposta no blog e confere por meio do discurso publico da classe artistica a
participacado nos espacos culturais do Rio Grande do Sul. Tal pratica foi comum ao
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teatro moderno, uma vez que, além da critica especializada, artistas e intelectuais
falam e discutem a respeito das artes.

Em fevereiro de 2011 iniciaram as divulgagdes da décima segunda edigéo
do Rosario em Cena que ocorreria de 4 a 10 de julho e a busca por espetaculos
para participar desta edicdo. No més de abril o Art&Vida participou do décimo
segundo festival de Teatro Amador de Itaqui com o espetaculo Cristal. O grupo
venceu diversos prémios como melhor espetaculo, prémio especial do juri, diregéo,
atriz, ator coadjuvante, cenografia e iluminacgéao.

Em junho 2011 o Art&Vida levou o espetaculo Amor Angular para o Cena do
Interior do Rio Grande do Sul em Porto Alegre (CINPOA) que ocorreu de 1 a 17 de
junho e de 5 a 28 de agosto. O evento foi promovido pelo Sindicato dos Artistas e
Técnicos em Espetaculos de Diversdes do Rio Grande do Sul (SATED) na casa de
cultura Mario Quintana. O intuito foi apresentar os espetaculos do interior do estado
na capital gaucha e proporcionar o aprendizado conjunto.

No caminho para promover o festival de teatro de Rosario em 2011,
encontrei nos registros disponibilizados pelo grupo um relato de que o prémio
FUNARTE, ganho em 2010 pelo Art&Vida, previa R$ 50.000,00 para custear o
festival. Contudo, ndo havia previsao de disponibilidade do recurso, o que levou a
adaptacao da maneira como os prémios foram elaborados, substituindo o prémio
em dinheiro para troféus fisicos para os vencedores. O Diretor relatou em matéria
divulgada nos jornais locais que a dificuldade era provar que o festival era para o
municipio e ndo para beneficios proprios.

Nos materiais divulgados em um blog do festival havia um pedido para que
os investidores se engajassem com o0 evento e que a populagdo consumisse
produtos e servicos de quem de fato investia em cultura. Um dos jornais locais
divulgou que o Rosario em Cena buscava prestigio e afirmacao entre os artistas e
eventos artisticos do Rio Grande do Sul, incluindo agradecimentos do Diretor para
os investidores do festival até o0 momento. A programacéao, além dos espetaculos,
contaria novamente com cursos voltados para a area de artes cénicas e com o
Ceninha nas escolas.

O festival de fato ocorreu na data programada e foi considerado pela
imprensa local como um sucesso de publico e qualidade dos espetaculos, contando

novamente com grupos brasileiros e argentinos. O Diretor fez um apelo solicitando
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que os deputados ajudassem com verbas para manter a qualidade do festival que
distribuiu prémios em dinheiro aos participantes.

Em agosto, apos o festival, o Art&Vida abriu inscrigdes para novos atores
para a produgcao de Maria Minhoca. Nos meses seguintes ocorreram temporadas
dos espetaculos Maria Minhoca e Fala comigo doce como a chuva, uma iniciativa
da companhia para continuar a formar plateia para o teatro. No més de novembro
0 grupo integrou novamente a semana cultural do municipio com o projeto De Casa
Para Escola, Da Escola Para o Teatro com o espetaculo Maria Minhoca.

No més de dezembro a ASCENA foi inscrita no concurso e recebeu o prémio
de R$10.000 do Fundo de ajuda para as Artes Cénicas I|bero-americanas
(IBERESCENA) com intuito de preparar as atividades do Festival Rosario em Cena.

No ano de 2012 ocorreu a homenagem aos cem anos de existéncia do
Teatro Municipal Jodo Pessoa. O Diretor do Art&Vida e a escola de samba ‘Vim Pra
Ficar’ convidaram todos os artistas que passaram pelo teatro municipal para se
unirem ao desfile carnavalesco em comemoragdo ao aniversario do teatro
municipal.

Em fevereiro de 2012 foi langado o regulamento para a décima terceira
edicao do festival de Rosario, com data prevista para 1 a 8 de julho. O prémio para
os grupos vencedores foi divulgado no valor de R$500,00 com possibilidades de
acréscimos. A busca por investidores se intensificou na cidade de Rosario e em
abril o grupo publicou um convite em seu blog pedindo aos demais grupos que nao
se ‘acanhem’ e prestigiem a arte rosariense. Como forma de engajamento foi
langado um single que falava do festival e sua contribuicdo artistica e cultura,
“Rosario em Cena — Um grande festival”.

A midia local enfatizou como o Rosario em Cena agregou valor a cidade e
ao povo gaucho, como um evento de referéncia. Contudo, o Diretor do Art&Vida e
presidente da ASCENA, enfatizou que nao teriam recursos além das verbas da
prefeitura, bem como era ano eleitoral e os investimentos publicos ndo poderiam
se tornar bandeira partidaria.

Em abril do mesmo ano o grupo enviou um oficio ao prefeito de Rosario do
Sul que solicitava transporte para cumprir agendas em festivais pelo estado, como
em Maximiliano de Almeida, Dom Pedrito e Osério. Nao ha registro de que estes

recursos foram recebidos.
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Préximo aos dias do festival ocorrer, foi divulgada a edi¢gao de oficinas e do
projeto Ceninha. Entretanto, apesar das conquistas de apoio financeiro para manter
o festival, a ASCENA lancou uma nota a respeito da desisténcia do prémio

IBERESCENA, pois ndo conseguiu cumprir com os requisitos do edital:

Atencédo para as informagdes atuais do rosario em cena: abrimos mé&o do
IBERESCENA e de seus recursos, porque nao conseguimos 0s quatro
paises para cumprir o edital, conseguimos somente dois... entdo para ndo
fazermos nada fora da lei desistimos do prémio (mas mantemos a ajuda de
custo para os grupos do rio grande do sul no valor de R$ 500,00) b - o grupo
da Bahia desistiu de vir, porque uma das atrizes foi escolhida para fazer parte
do grupo a roda da Bahia, e ndo poderao vir porque terdo compromissos c -
entdo sobe na grade o grupo suplente - sai dai loco da cidade de Bagé
comédia tradicionalista.

Apesar da desisténcia do prémio que iria custear o festival, o evento ocorreu
na data programada e com grupos do Brasil, Argentina e Colédmbia. Um apoio
relevante na existéncia desta edigéo foi o convénio de R$12.000,00 firmado entre
a prefeitura municipal e a ASCENA, o qual previu a¢des conjuntas para realizagao
do Rosario em cena.

Conduzir as atividades sem recursos ou um orgamento para investimentos &
uma pratica comum na légica do teatro amador. O capitalismo cooperativo prevé
que as entidades publicas e privadas podem contribuir com recursos. O Art&Vida
conviveu durante toda sua histéria aqui retratada com a necessidade de buscar
recursos, pois nao possui caixa gerado por bilheterias que permitam se tornar uma
organizagao com fins lucrativos.

O festival foi destaque em diversos jornais como responsavel por promover
arte e cultura no interior do estado. A edicdo homenageou o ator Paulo Resendez,
falecido naquele mesmo ano, e contou com vinte e trés espetaculos, sendo
dezenove concorrentes e quatro convidados. O museu da cidade fez uma
exposi¢cao que comemorou o inicio do teatro em Rosario do Sul pela familia Gautier
com o teatro de bonecos.

No més de setembro o Art&Vida teve dois espetaculos selecionados para o
festival de Osdério, o infantil Maria Minhoca e o adulto Fala Comigo Doce Como a
Chuva. A conquista da vaga foi comemorada em noticia nos jornais locais. Apds

participar do festival, além de inumeras indicagcdes a prémios, o espetaculo adulto
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foi premiado como melhor espetaculo, bem como as declaragdes dos jurados de
que alguns atores do grupo estavam sendo preparados para conquistar os palcos
do Rio Grande do Sul.

Um novo espetaculo comecgou a ser projetado, Rosa a Corujinha Solteirona
para ser utilizado em novembro no projeto da casa para escola, da escola para o
teatro em sua oitava edicdo. A edicdo foi comemorada por atender um publico
expressivo em Rosario do Sul e por atingir o interior do municipio de Rosario do
Sul. Ainda no més de novembro o grupo competiu no festival de Santiago com o
espetaculo infantil Maria Minhoca e o adulto Amor Angular, na categoria infantil foi
premiado como melhor espetaculo.

Em 2013 ndo encontrei a diversidade de documentos que narram fatos como
nos anos anteriores. Os registros mostram que o grupo manteve a producao de
Rosa a Corujinha solteirona e a producdo da décima quarta edigdo do festival
Rosario em Cena. O festival teve sua data programada para os dias 1 a 7 de julho
de 2013, com espetaculos nacionais e internacionais.

A midia local divulgou que o tradicional festival buscou a formagao de publico
para as artes locais. Além do intercambio cultural promovido no festival, o incentivo
para atrair os grupos concorrentes ocorreu por meio das premiagdes em dinheiro
para os vencedores de melhor espetaculo, o equivalente a R$500,00 para cada
categoria. Em uma entrevista ao jornal impresso, o Diretor justificou que os grupos
arcavam com suas proprias despesas e vinham com intuito de discutir a respeito
da arte.

Nesta edi¢ao do festival grupos da Coldmbia e Mogambique se inscreveram
para competir, o que permitiu manter o titulo de festival internacional. O Diretor
relatou que o evento era feito de forma artesanal e com poucos recursos. O
investimento foi realizado pela prefeitura municipal e empresarios locais totalizando
R$35.000,00. Como o valor arrecadado nao foi suficiente para pagar as despesas,
os grupos foram alojados nas escolas da cidade.

Nos dias em que o festival ocorreu, a abertura foi realizada com o grupo de
danca da escola local e a apresentacao do espetaculo do Grupo Art&Vida Rosa, a
Corujinha Solteirona. O grupo de Mogambique desistiu de se apresentar, pois nao

conseguiu viajar ao Brasil por problemas internos.
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Apos o festival, o Art&Vida retornou a preparacédo de seu espetaculo,
levando Rosa a Corujinha Solteirona para as escolas no interior da cidade. Ja no
més de setembro participou do festival de teatro de Dom Pedrito, no qual recebeu
diversos prémios, e também da mostra de teatro binacional em Rivera, no Uruguai.
Essas experiéncias foram noticiadas e celebradas na cidade como uma agao que
levou Rosario a outros municipios.

No més de novembro o projeto Da Casa Para A Escola, Da Escola Para o
Teatro teve sua nona edicao com pecas voltadas ao publico infantil e juvenil. Nos
jornais locais foi noticiado que o grupo estava atento aos dilemas vividos pelos
jovens e queria discuti-los na linguagem teatral. Ainda no més de novembro o grupo
se apresentou no Santiago em cena e recebeu diversos prémios, os quais foram
utilizados como justificativa de que o grupo estava no caminho certo, de acordo
com o Diretor.

Ja em 2014 um dos membros pediu licenca das atividades do grupo, como
justificativa destacou em um oficio que suas atividades profissionais e educacionais
estavam com alta demanda. O grupo continuou suas atividades e se propds a
efetivar cadastro na Secretaria da Cultura do Estado (SEDAC) para se candidatar
a Lei de Incentivo a Cultura (LIC). Contudo, encontrou como empecilho o fato de
estar na divida ativa pelas taxas do municipio de Rosario do Sul e enviou um oficio
no més de maio solicitando o perdao da divida.

No mesmo ano o Grupo Art&Vida concorreu ao prémio da Fundacgao
Nacional das Artes (FUNARTE) de dramaturgia com o texto Aruanda. No site da
FUNARTE os registros mostram que o grupo nao venceu o prémio. Contudo, este
nao foi o unico prémio que o grupo concorreu em 2014 e nos meses seguintes
efetivou a inscricdo do projeto Da Casa Para Escola, Da Escola Para o Teatro na
quarta edi¢ao do prémio de Cultura da Federacao das Associagdes dos municipios
do RS (Famurs) em parceria com o Conselho dos Dirigentes da Cultura (CODIC)
na categoria teatro circo. O grupo venceu este ultimo prémio que foi festejado pela
comunidade como um projeto que oportunizou jovens talentos dirigidos por um
professor da cidade, promovendo valores para o convivio em sociedade.

A partir dos prémios recebidos, o Diretor da companhia recebeu destaque
no estado como um professor do século vinte e um, com diversos projetos sem fins

lucrativos no municipio. Apds esses incentivos, o grupo continuou a preparagao
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para a décima quinta edicao do Rosario em Cena com o tema em homenagem a
ativista cultural que faleceu em 2013. O festival foi transferido de julho para agosto
e como justificativa destacou-se a necessidade de harmonia com o calendario
escolar do municipio.

Nos registros documentados do ano de 2015, o grupo Art&Vida dividiu-se
entre as atividades de danga com o Diretor do grupo e os espetaculos de teatro. Na
danga, que ja estava em execugao por meio de um projeto em conjunto com a
escola local, participou de festivais e acumulou prémios. Um dos festivais de danca
vencidos foi o de Montevidéu. Uma das coreografias premiadas contou a histéria
de uma bailarina incentivada a dancar por um palhaco, esta historia tem afinidade
com a realidade da Bailarina de Rosario do Sul que com paralisia cerebral dedicava-
se a danca.

Ja no teatro o Art&Vida projetou o espetaculo Os Viajantes, o festival de
teatro para 2015 e o projeto de casa para a escola, da escola para o teatro. No ano
em que se comemorou dezoito anos do grupo, foi elaborada uma parceria com um
Diretor da Argentina para produzir um espetaculo. A divulgacdo da parceria
descreveu que os custos de deslocamento foram de responsabilidade do proprio
Diretor e o grupo ajudaria com alimentacédo e hospedagem.

No més de junho deste ano o grupo participou de festivais na regido, como
o de Santo Angelo. Um dos atores se acidentou antes de entrar no palco e o grupo
se apresentou sem o ator, apenas para cumprir a responsabilidade com o publico
que ja estava presente. Mesmo sem receber prémios, o espetaculo adulto recebeu
indicagdes e também contribuigdes dos jurados. A peca infantil recebeu o prémio
especial do juri por ndo desistir da apresentagéao.

Em setembro deste ano, o grupo Art&Vida divulgou a renovacéo do convénio
da prefeitura municipal que destinou recursos para o festival. A décima sexta edicao
do Rosario em Cena nao ocorreu no més de julho como habitualmente, mas de 25
de outubro a 1 de novembro, com duracdo de 8 dias. A edicdo manteve a
participagcédo de outros paises, como a Argentina e Coldmbia, e trouxe na abertura
um tributo as divas e satiras de humor noticiadas na midia local como momentos
de um festival que encanta a regido. Concomitante ao festival ocorreu o Em
Ceninha. Desta vez, ao invés de ir as escolas como em edigdes anteriores, as

pecas ocorreram na praga da cidade com apresentacao de fantoches.



187

Em 2015 o projeto da casa para a escola, da escola para o teatro foi
cancelado sob a justificativa de ser necessario a contencdo de despesas. A
companhia, em comum acordo com a prefeitura, concordou que n&o haviam verbas
suficientes para manter o projeto em execucgao, optando por descontinuar a atragcao

teatral na cidade.

A consolidagdo de um grupo

Em 2016 o Diretor do Art&Vida se tornou representante dos festivais no
colegiado setorial de teatro do Rio Grande do Sul, o intuito era fomentar os festivais
gauchos alinhados com as metas das artes vinculados ao plano setorial e o plano
estadual da cultura.

Esta pratica de se associar aos coletivos de teatro sdo comportadas na
l6gica do teatro amador e moderno, a qual prevé a associagao entre artistas, seja
com o intuito de discutir as artes ou de obter apoio. A participagdo no coletivo
confere ao Art&Vida visibilidade e apoio para o seu festival.

Neste mesmo ano o grupo divulgou uma nota no jornal local em que buscava
apoio para participar de um festival de danca na Italia a convite da Confederagao
Interamericana de Danca. A coreografia apresentada em 2015 em Montevidéu seria
revivida, contudo a arrecadacgéo nao foi suficiente e o grupo publicou uma nota
agradecendo o apoio que receberam.

As necessidades financeiras do grupo foram divulgadas na midia local,
buscando ajuda para manter os projetos. A matéria divulgada no jornal o Art&Vida
destacava os espetaculos que estava trabalhando como Maria Minhoca e a Dama
da logdo de Lavanda e os investimentos necessarios para continuar. Alguns
escandalos relacionados a cultura no Rio Grande do Sul eram tidos pelo Diretor do
grupo como estopins para o desinvestimento na area e prejudicavam artistas
desconhecidos pelo estado. Por exemplo, a fraude de notas fiscais por produtores
e empresarios culturais.

No més de outubro ocorreu a décima sétima edicdo do Rosario em Cena.
Na divulgacao foi destacado que o melhor da arte internacional poderia ser
assistido por valores simbdlicos de R$7,00 infantil e R$10,00 adulto. Esta edigdo
do festival oficializou a Associacao de Produtores de Festivais e Mostras de Teatro
do Rio Grande do Sul — Interior em Cena, com apoio do SATED e do IEACEN.



188

Apos o festival, o grupo retomou o projeto da casa para escola, da escola
para o teatro e buscou ajuda de empresarios locais para isso. Embora o apoio ndo
tenha sido o suficiente para custear os gastos do projeto, a companhia fez acdes
como almogos e venda de produtos do grupo para arrecadar recursos. Para engajar
apoiadores, o grupo divulgou sua participagdo na mostra binacional de teatro
promovida pelo Ministério da Cultura do Uruguai.

No ano de 2017 o Festival Internacional de Teatro de Rosario do Sul foi
integrado ao corredor Binacional de Teatro Meridiano de Teatro, o que lhe conferiu
a possibilidade de intercambio cultural com o Uruguai. A parceria possibilitou que
os vencedores da edigdo anterior dos festivais que integram o corredor se
apresentassem nos festivais associados ao corredor no préximo ano. Ao divulgar
esta parceria o Art&Vida aproveitou para destacar que o Rosario em Cena de 2017
completaria 18 anos de festival e 20 anos do grupo, com a edigao programada para
outubro.

No més de fevereiro foi enviado o oficio ao departamento da cultura
solicitando a liberagao de verbas para a execugao do projeto da casa para a escola,
da escola para o teatro. Também foi solicitada a liberagdo das dependéncias do
teatro Jodo Pessoa para os ensaios da companhia e a reserva para os dias de
execucao do festival. A verba foi disponibilizada posteriormente para execucgao do
projeto.

No més de maio ocorreu a homenagem na camara dos vereadores ao Grupo
Art&Vida e ao Rosario em Cena pela contribuicao a cultura de Rosario do Sul. Os
vereadores aproveitaram para fazer reflexdes a respeito das dificuldades da arte
no interior do estado. Em julho ocorreu a eleicdo da gestdo para a Associagao
Rosario em Cena, com uma unica chapa inscrita e que manteve o atual Diretor
como presidente e os demais membros do Grupo.

Em setembro o grupo levou os espetaculos Maria Minhoca e a Dama da
Logdo de Lavanda para o Cena Livre em Uruguaiana, no qual recebeu diversos
prémios e indicagdes. Ainda em setembro, um evento foi apresentado, o ‘Esquenta
Rosario em Cena Didacta’ com oficinas gratuitas relacionadas a agéo teatral.

Na publicagéo a respeito do Regulamento do festival houve a mudanca para
inscricdes que deveriam ocorrer somente de forma online. Nao haveria escolha de

dia para se apresentar, cabendo aos grupos estar disponivel para a data
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programada. Por fim, a premiagcdo em dinheiro para os melhores espetaculos seria
no valor de R$1.000,00. O festival ocorreu no més de outubro de 2017, nos dias 23
a 28 com a participagao de grupos do Brasil e do Uruguai.

Apos o festival, o projeto Da Casa Para Escola, Da Escola Para o Teatro
ocorreu no més de novembro de 2017 promovido pelo Art&Vida. A peca
apresentada foi Maria Minhoca, produzida no ano de 2016 e que nao havia sido
apresentada em todas as escolas do municipio. Esta edigao buscou reunir fundos
para a temporada do grupo na casa de cultura Mario Quintana em Porto Alegre.
Para finalizar o ano de projetos e apresentacgdes, no més de dezembro o espetaculo
Maria Minhoca foi apresentado na capital Porto Alegre, reencenando as finais
promovidas em anos anteriores pela Federagao de Teatro Amador (FETARGS).

O ano de 2018 iniciou com a noticia de que o Diretor do Art&Vida tornou-se
delegado do sindicato dos artistas do Rio Grande do Sul (SATED) com o objetivo
de incentivar a criacdo de Conselhos Municipais da Cultura nas cidades do Rio
Grande do Sul, ideia esta que defendia na cidade de Rosario do Sul.

No més de maio o grupo organizou a apresentagao do projeto desmontagem
no teatro Jodo Pessoa com recursos do Fundo de Apoio a Cultura, com intuito de
promover debates a respeito da arte contemporanea. Em junho, o grupo comunicou
a promocgao do espetaculo O Médico Camponés que discutiu a tematica da
violéncia contra a mulher.

Em julho o Diretor enviou uma carta a prefeitura municipal solicitando ajuda
na cobertura do projeto Da Casa Para A Escola, Da Escola Para o Teatro. O oficio
descrevia a necessidade de gravagdes e fotografias que poderiam ser utilizadas
como material de divulgacao em feiras nacionais e internacionais.

Em agosto o espetaculo infantil o Médico Camponés foi estreado no teatro
Jodo Pessoa no projeto Da Casa Para A Escola, Da Escola Para o Teatro. O Diretor
relatou ao jornal local que o valor dos ingressos e a tematica para o publico infantil
geraram baixo engajamento da populagdo, contudo, ao final da temporada o
sucesso foi reconhecido e uma sec¢ao extra foi apresentada com valor revertido
para uma associag¢ao da cidade.

No més de setembro o espetaculo infantil foi apresentado no festival de
Uruguaiana e recebeu prémios e indicagdes noticiados nos jornais locais,

destacando como o trabalho apresentado pelo Art&Vida contribuia culturalmente
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para o municipio. Neste ano nao ocorreu o festival de teatro de Rosario do Sul.
Como justificativa houve o ano eleitoral, que impossibilitou o repasse de verbas.

O grupo enviou um oficio para a prefeitura municipal de Rosario do Sul
solicitando a liberacdo do teatro Jodo Pessoa para os ensaios, para o qual
posteriormente receberam a resposta por oficio com apoio da prefeitura ao projeto
“‘Rodacena Art&Vida com vocé” na apresentagao do espetaculo Dias Iguais.

Em 2019 ocorreu a décima nona edig¢ao do festival internacional de Rosario
do Sul de 27 de outubro a 2 de novembro. Na divulgagao realizada pela imprensa
local esteve a parceria com a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) que
definiu que os grupos selecionados deveriam estar em acordo com as normas da
SBAT, tendo a liberacao dos autores dos textos apresentados.

O Diretor relatou que gostaria de acrescentar ao festival um evento que havia
sido descontinuado, a Sessdo Maldita, que incluia espetaculos censurados para o
publico infantil, bem como trazer outras artes para participar como teatro de rua e
bonecos.

O tema desta edigdo foi ‘E preciso Recomecar’ uma analogia a edicdo de
2018 que nao ocorreu e a formagao de uma nova gestdo da ASCENA em 2019. No
texto de abertura do festival havia declaragdes do Diretor tais como “somos o
festival mais pobre financeiramente, mas o mais rico em trocas”. O festival teve
apoio da prefeitura municipal, interior em cena, centro empresarial, Servico Social
do Comeércio (SESC) de Santana do Livramento e SATED, além dos empresarios
locais que investiram recursos financeiros. A premiacao dada aos vencedores foi
de R$1.000,00 para cada categoria, adulto e infantil.

Nesta edicao do festival é possivel perceber, novamente, como os valores
relacionam os atores as ldgicas institucionais. O texto ‘E preciso Recomecar’
expressa os valores de resisténcia, mas também de se reinventar que ha no grupo.
A busca por investimentos, formacao de plateia e composi¢édo do elenco sao
desafios vivenciados pelo grupo durante toda sua trajetéria.

No ano de 2020 o festival ndo aconteceu devido a pandemia da Covid-19.
Contudo, o grupo apresentou espetaculos online pelo YouTube e continuou seus
ensaios com o elenco reduzido para evitar aglomeragdes. Inclusive o projeto Da
Casa Para Escola, Da Escola Para o Teatro nao ocorreu devido as restricoes

sanitarias. O Art&Vida havia vencido o edital de apoio as artes, denominado de
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FAC, do governo do estado do Rio Grande do Sul, bem como obteve verba da Lei
Audir Blanc para aquisicdo de um micro-6nibus. Com a pandemia em alta, a verba
destinada ao festival foi transferida para o ano seguinte.

Ja em 2021 a pandemia continuava a assolar o estado do Rio Grande do Sul
e para nao paralisar as atividades do Art&Vida o grupo manteve ensaios com o
elenco reduzido e, consequentemente, suas atividades ficaram limitadas a
liberacéo pelos protocolos sanitarios.

Neste ano, o grupo promoveu a edig¢ao online do festival no més de outubro.
Esta edicdo, em especial, utilizou os recursos recebidos pelo edital e dos
apoiadores para premiar todos os grupos selecionados com incentivo financeiro. O
ano de 2021 trouxe o falecimento de um dos diretores que estava dirigindo os
espetaculos do grupo neste ano e a edigao do festival o homenageou.

O festival contou com a presenca dos jurados que residem no estado do Rio
Grande do Sul no Teatro Jodo Pessoa e o jurado da Argentina por conexao remota.
Os grupos enviaram suas gravagdes, as quais foram exibidas pelo YouTube para
as escolas do municipio e para o publico em geral. A edi¢do contou somente com
um grupo de outra nacionalidade como convidado especial.

Durante os dias do festival houve uma apresentacao com publico da peca
Amor Angular, na sessdo maldita. A pega substituiu Dias Iguais, pois uma das
atrizes foi embora da cidade e n&o pode participar. A premiagcao também foi online
e os troféus foram enviados por correio para os grupos. Apos a edicao do festival,
registrada pelos jornais locais, 0s grupos enviaram videos agradecendo a
organizacao do festival.

No ano de 2022 o grupo Art&Vida estd retomando suas atividades
presenciais com os espetaculos Crystal, a Cinderela Preta e Dias Iguais. Embora
nao tenha participado de festivais no Rio Grande do Sul, tem investido na
preparagao do elenco e na edi¢ao do festival de Rosario, programada para outubro
do mesmo ano.

Desta forma, destaco que o Art&Vida vivenciou multiplas logicas
institucionais e, a vista disso, a partir da década de 2010 diferenciar as praticas e
associa-las a uma unica légica ndo é possivel, pois observei a presenca de

combinagao entre praticas e possivelmente entre logicas institucionais. Ao
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experimentar estas légicas o Art&Vida executa a enculturagao e a proxima segao

destaca como ocorreu esse processo.

4.6 ENCULTARAGAO E A PRATICA DO TEATRO NO ART&VIDA - ATO 16

O Art&Vida se relaciona com diversas légicas institucionais, a saber: teatro
moderno, amador e profissional. Neste contexto, de acordo com Reay e Jones
(2013) precisa administrar como os elementos que compdéem as logicas sao
enculturados pelo grupo. Vayse (2009) e Lizardo (2017) explicam que existem
distintos dominios que compdem a enculturagdo: aprendizagem, lembranga,
pensamento e atuacdo. Com intuito de destacar como esse processo de
enculturacdo ocorreu, analisei eventos do grupo Art&Vida, apontando como

ocorreram em cada dominio.

4.6.1 Aprendizagem, armazenamento, processamento e uso dos elementos
institucionais

A internalizagao € processo em que as representacdes culturais se tornam
parte do individuo e como explica Lizardo (2017) é por meio de um processo de
enculturagdo que a internalizagdo ocorre. Neste contexto, diversas demandas
institucionais sdo apresentadas aos atores, principalmente em uma organizagao
cultural. Isso demonstra que a complexidade em gerir esses elementos esta
diretamente relacionada com a interpretacao que fazem acerca das instituicoes.
Nesta seg¢do busco destacar os dominios da internalizagdo dos elementos
institucionais no Art&Vida. Para iniciar a l6gica de exposigao, sintetizo os elementos
institucionais que foram identificados em cada dominio da enculturagao, conforme
Quadro 14.

Quadro 14 - Enculturacdo dos elementos institucionais

Dominio Atores Nivel declarado Nivel ndo declarado
Envolvidos
Aprendizage O Diretor tem contato com o O Diretor possuia um
m -Diretor teatro moderno no CEAL. envolvimento com os movimentos
A partir deste contato a estudantis.
Fase: -Integrantes aprendizagem conceitual A aprendizagem préatica foi: O
Aquisigao do Grupo simbodlica foi: o teatro teatro € uma pratica que requer
Art&Vida moderno como uma reflexao vocagao
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- O teatro requer uma
producgao teatral.

-O elenco é formado por
atores e atrizes locais.

-Precisamos realmente nos
enquadrar em um tipo de
teatro?

O teatro é politico e posicionado a

-0 teatro é relagdes e relagoes
sdo a base da sobrevivéncia de

-Apos o contato com outros
coletivos de teatro:

respeito dos problemas da
sociedade.

festivais.

Lembranca

Fase:
Armazename
nto

-Conceitual simbdlica: o
teatro moderno como uma
reflexdo. -

Atitudes distribuidas:
-Pesquisa teatral.

- Montagem de espetaculos.
- Formagao de plateia.

-Reuniées com -

personalidades publicas.

-Assinatura de contratos.

-Formacéao de regimentos.
-Distribuigcéo de tarefas.

- Representacional: O teatro € um

modo de vida.
O teatro, assim como todas as
artes, € necessario para a
populagao.

Habilidades:
- O teatro é coletivo.
E necessaria a articulagdo com
a populacéo da cidade.
-Formar coletivos de apoio.

Pensamento

Fase:
Processame
nto

Atuacéao

Fase: uso

- O teatro é como foi
ensinado, é o que é possivel
fazer.

- Os atores precisam se
comprometer.

-Comparacgao entre o festival
local e os demais.

-Definicéo simbdlica do que
queremos ser e quem € a
companhia de teatro
Art&Vida.

- O teatro online.
-E necessario incluir

simbolos do poder publico e
privado de Rosario.

-Quais as regras do teatro
moderno? e do amador?

-Existe um tipo de teatro para o
Art&Vida?

- Como meu elenco vai conciliar
teatro e vida profissional?

-Quem vai financiar nossas
atividades?

-E preciso separar Art&Vida e
ASCENA.

-Quais as estratégias de midia
vamos utilizar para divulgar o
Art&Vida e o festival?

- Produzir um espetaculo
-Fazer um festival
-Solicitar apoio publico
-Pedir doagdes
- Divulgar os trabalhos
realizados.
-Apresentar os trabalhos a
populacao local e regional.

-Formacgao do Interior em Cena

(coletivo)

- Propor edi¢gbes sequenciais do

festival

-Realizar parcerias em outros

paises

-Participar de editais publicos de

financiamento das artes

- Criar um conceito de teatro
interiorano.

-Associar tecnologia e produgéo

cénica.

Fonte: dados da pesquisa (2022).

4.6.1.1 Aprendendo e armazenando a pratica teatral
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Meu ponto de partida estd no dominio da aprendizagem e se refere ao
momento em que o individuo reconhecel/interpreta os elementos institucionais
(Vayse, 2009; Lizardo, 2017), ou seja, objetiva os elementos institucionais e os
internaliza. A trajetéria histérica do Art&Vida como uma organizagcdo cultural,
apresentada nesta tese, destaca que a organizagao foi apresentada a praticas que
compdem as logicas institucionais do teatro amador, profissional e moderno.

No inicio de sua formagao, o grupo foi constituido a partir do seu Diretor, o
qual teve contato com o teatro moderno desenvolvido na década de 1990 no Centro
Especializado em Artes Integradas (CEAI). No CEAI é possivel observar a logica
do teatro moderno, por exemplo, na escolha do repertdrio de textos, na preparagao
do elenco e no estilo de direcéo, apresentando aos atores o conceito de teatro como
uma pratica moderna.

A légica modernista é caracterizada por uma pratica teatral reflexiva a
respeito dos problemas da sociedade, a qual considera que o teatro € uma pratica
social, ou seja, institucionalizada como uma forma de comportamento e vivéncia
em sociedade. Sob esta logica, a legitimidade esta ancorada em pertencer a um
teatro carregado de simbolos e representa¢des da nacionalidade brasileira.

O Diretor conheceu o teatro do oprimido em 1994 no CEAI, abordagem
teatral criada por Augusto Boal na década de 1970 com o intuito de demonstrar os
oprimidos e conduzir a reflexdo politica e social de sua opressao. O Diretor relata

em sua fala como foi o momento de objetivagédo e aprendizado:

“[...] como eu ia saber que era um trabalho sobre o teatro do oprimido. Olha
s0, eu ndo sabia o que era o teatro do oprimido, eu nao sabia que pérola da
cultura brasileira e mundial estava sendo trabalhada. Estavam trabalhando
um texto do Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal e Edu Lobo, Arena Conta
Zumbi”.

Apoés a aprendizagem do que era o teatro como uma pratica modernista, o
Diretor demonstra ter armazenado este conceito de forma simbdlica como uma
pratica reflexiva. Como o nosso personagem relata, nao houveram explicagdes a
respeito do que estava sendo trabalhado e quais os objetivos. O Diretor teve um
contato rapido com elementos da logica institucional modernista. Para isso, o

Diretor recebeu um personagem que possuia apenas uma fala e as instrugdes de
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que deveria ‘gritar’ aquele texto. Com as desisténcias dos demais atores, recebeu
mais texto para interpretar.

Embora a logica do teatro moderno tenha a reflexdo social como uma fonte
de legitimidade, no CEAI isso nao estava explicitado na formacgédo do ator. Esta
|6gica destaca que os artistas considerados intelectuais e referéncias para a época
buscavam no teatro formas de protesto contra os problemas enfrentados pela
sociedade. Podemos observar isso no relato do Diretor, o qual menciona que nao

tinha discernimento do texto interpretado em cima do palco:

“‘Em 1994 eu tinha sequer cabecga ou discernimento para entender o que eu
estava dizendo e qual era a critica historica e social e quanto este texto é tdo
atual até os dias de hoje. Entra aquela antitese, gragas a Deus que ele é
atual e que triste que ele é atual. [...] muito menos as pessoas e hem nos,
digo eu, sabiamos o que estavamos fazendo”.

A primeira apresentagdo do grupo foi na boate da cidade em um palco
improvisado com materiais que simulavam o espago cénico. Por exemplo, as
madeiras eram colocadas sobre caixas de cerveja. Cerca de 400 pessoas
assistiram o espetaculo e ndo havia valor a ser cobrado pelo ingresso.

A experiéncia trouxe a visdo de teatro como ‘algo vivo’, que continuamente
deve ser estudado e apreciado. Na visdo do Diretor o primeiro contato lhe despertou
o interesse pelas artes cénicas, mas nao |Ihe trouxe o esclarecimento de como a
pratica teatral era desenvolvida. Algumas atividades como conhecer o palco,
ensaiar uma peca, preparar a luz ou a caracterizagdo de um personagem foram
elementos rapidamente percebidos e adquiridos pelo Diretor.

Neste momento, é possivel perceber que elementos da ldgica institucional
do teatro moderno se misturam com a légica do teatro amador. Por exemplo, a
estreia sem cobranca de valor de entrada e a curta temporada de apresentacdes
sdo caracteristicas da l6égica amadora. O teatro amador € parte do movimento
modernista, contudo, sua logica esta relacionada a um posicionamento politico que
naquele momento nao foi especificado no repertério de praticas e nas crengas da
enculturacao pelo Diretor. Sdo exemplos de posicionamento politico a escolha por
espetaculos contra a censura, a busca por politicas publicas a respeito de igualdade

de raca e género e os debates a respeito dos investimentos em cultura.
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O contato com o teatro incentivou o Diretor a seguir préximo as artes. No
relato do entrevistado, ele foi o Unico que deu continuidade a uma carreira artistica.
Logo ap6s a apresentacdo ndo houve mais espetaculos do CEAI. O Diretor
conseguiu promover o teatro por meio do movimento estudantil, criando duas
edi¢cdes do Festival de Teatro Estudantil.

Apos demonstrar uma representacdo simbdlica do teatro e atitudes que
resultaram da aprendizagem e armazenamento dos elementos institucionais da
l6gica modernista, o repertério do Diretor foi ampliado. Contudo, apesar da
exposicao ao teatro moderno ter possibilitado o discurso do teatro reflexivo e a
representacdo de textos nacionalistas, o Diretor apresentava competéncias
armazenadas no nivel ndo declarado que possuia desde os anos de 1980 ao se
envolver com os movimentos estudantis e que caracterizavam a légica do teatro
amador.

Contudo, o processamento do que o Diretor havia vivenciado em sua
participacdo no CEAI e nos movimentos estudantis apresentaram-se no nivel nao
declarado, uma vez que este processamento € lento e sequencial (Lizardo et al.,
2016). As competéncias relacionadas a participagao politica do Diretor nos
movimentos estudantis o levaram a criar uma organizacéao cultural, denominada de
Art&Vida, no ano de 1996. O Diretor demonstrou habilidades relacionadas as artes
e que podem ser identificadas na sua trajetéria de vida, como, por exemplo, o
dialogo com o poder publico, o envolvimento na politica da cidade e a
representacéo do teatro como um modo de vida.

O grupo de teatro, como foi denominada a organizagao cultural, foi formado
com integrantes que residiam na cidade, convidados pelo Diretor a partir de sua
articulacdo com a populacao local. Inicialmente, a populacdo apresentou alguns
comportamentos que demonstravam o desconhecimento da apreciagcdo da arte
local, durante os espetaculos os moradores locais podiam se movimentar, falar,
fumar e até mesmo realizar ligagdes. Contudo, com o passar do tempo a populagéo
de Rosario do Sul compreendeu a importancia do teatro para a cultura local. Por
meio dos pensamentos difundidos pelo Diretor, acreditavam que o teatro tinha a
funcao de reflexao a respeito dos problemas sociais.

Durante os primeiros anos, o Diretor demonstrou outras habilidades

enculturadas no nivel ndo declarado. A aprendizagem a respeito da pesquisa teatral
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foi demonstrada logo nos primeiros anos de existéncia do Art&Vida. Motivado por
sua histéria de vida e sua origem, o Diretor iniciou em 1996 e 1997 pesquisas a
respeito da cultura afro-brasileira a partir das habilidades de pesquisa aprendidas
no CEAI. A aprendizagem de ritos e da linguagem afro permitiu ao Diretor escrever
um roteiro teatral denominado de Aruanda, a Criacdo de um Mundo. Seguindo o
que foi aprendido no CEAI, o Diretor escreveu e dirigiu um espetaculo com um
elenco de 35 atores, bem como diversos atos e trocas de cena. Como relata o

diretor:

“‘Aquela ideia que tu achavas que tinha que fazer teatro com um monte de
gente, era uma ‘piragdo’ de quem nao dominava. Através dos erros e das
experiéncias que a gente acaba evoluindo e descobrindo coisas.”

A estreia foi feita somente para convidados e como nao havia conhecimento
de que se tratava de um ensaio técnico ou uma pré-estreia, a apresentacao foi
denominada de estreia do grupo Art&Vida. Os elementos de composi¢ao cénica —
nomenclatura especifica da area teatral e organizacéo de eventos - fazem parte da
formagao do ator, geralmente quando apresentado a uma légica institucional do
teatro profissional. Na légica do teatro moderno, os atores também podem ter
formagdo especifica da area, contudo, aceitam-se artistas livres,
independentemente do conhecimento prévio a respeito das artes cénicas. O fato
de querer ‘formar’ atores € uma atitude a qual o Diretor demonstra no nivel
declarado, como uma representacdo simbdlica de que o teatro pressupde a
formacéao do ator, independentemente de ser profissional ou nao.

E uma das caracteristicas da I6gica do teatro amador que os artistas sejam
incorporados em grupos de teatro e ndo tenham um conhecimento a priori sobre
produgdo cénica. Neste momento destaco uma questdo que surgiu em meu
processo de analise: como os artistas se motivavam para produzir espetaculos e
atuar se ndo tinham orientagdo de uma légica profissional?

A resposta esta relacionada a FETARGS, mencionada anteriormente nesta
tese. Na época em que a Federagéo era dirigida por uma logica institucional do
teatro amador, uma habilidade era continuamente reforgada - o papel de incentivar

as artes do interior. A partir do contato com outros grupos, o Art&Vida comegou a
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demonstrar uma aprendizagem a respeito da coletividade como mecanismo de
incentivo as artes interioranas.

O teatro moderno, do qual o Diretor tinha conhecimento, possuia elementos
que por vezes se confundiam com teatro amador tais como, por exemplo, o teatro
reflexivo a respeito dos problemas sociais da época. Contudo, enquanto o teatro
moderno buscava uma estética constituida pela vivéncia do individuo, o amador
era voltado a contar as vivéncias sem necessariamente preocupar-se com a
estética. Ademais, sob a légica amadora diversos grupos conciliavam outras
carreiras profissionais com as artes cénicas.

Em 1998, ao receber convite para um festival, o Diretor acreditou que a
apresentacao em outro municipio poderia contribuir para a formacao da identidade
do grupo. Apds o prefeito negar os recursos necessarios, 0 grupo procurou outras
maneiras para conseguir fundos para a viagem, pedindo doagdes nas residéncias
da cidade e em um pedagio solidario para doagao de dinheiro. Também houve uma
mobilizacdo do Diretor na radio local, o qual relatou a falta de recursos e apoio.
Essa manifestagéo publica incentivou os moradores de Rosario do Sul a doar, esse
movimento fez parte de uma aprendizagem ocorrida anteriormente pelo Diretor
enquanto integrante de movimentos estudantis.

A busca por difundir a mensagem a respeito das necessidades de uma
organizacao cultural é caracteristica de uma ldgica institucional do teatro amador.
O envolvimento dos integrantes do Art&Vida em movimentos que reivindicavam
condigdes financeiras e estruturais para sua arte também caracteriza um
movimento do teatro politico presente na légica amadora. Mesmo que os atores
nao tenham a intencdo ou o conhecimento do que faziam, essas acbes
caracterizam aprendizagem e utilizagao de praticas incorporadas de uma logica
institucional.

Ao participar do festival promovido pela FETARGS na cidade de Itaqui,
denominado de Festival de Teatro Amador de Itaqui, os integrantes do Grupo
Art&Vida se depararam com uma estrutura a qual eles ndo possuiam em Rosario
do Sul. No relato do Diretor, ele destaca que todos ficaram surpreendidos ao verem
um palco para se apresentar com elementos que ouviam falar e outros que nao

conheciam, por exemplo, as coxias, cortinas e camarins.
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O espetaculo apresentado foi Aruanda, a Criagdo de um Mundo, com cerca
de 1 hora e 30 minutos de duracédo. O espetaculo tinha intervalos para trocas de
cena e figurinos. A peca foi produzida de acordo com os conhecimentos obtidos
pelo Diretor na sua passagem pelo CEAI, contudo ndo havia uma real compreensao
por parte do grupo do que aqueles elementos representavam para a pratica teatral.

Durante o festival havia um juri formado por artistas considerados
referéncias culturais no Rio Grande do Sul. Apds as apresentagbes os jurados
faziam debates com os artistas para falar sobre os espetaculos. Os integrantes do
Art&Vida nao imaginavam a pratica de um debate apds a apresentagcao, bem como
ndo imaginavam o que seria discutido. Durante o debate os jurados trouxeram
varias contribuicdes, apontando itens como a divisdo em atos, intervalo
shakespeariano e presenca de um processo de cena e criagao.

O Diretor relata que ficou feliz, porém nao entendia e nao tinha a percepgéao
de que os elementos cénicos mencionados se encontravam no espetaculo. Apesar
da proximidade com o teatro moderno por parte do Diretor, € possivel perceber que
a participacdo no festival elucida a aquisicdo dos elementos institucionais,
demonstrando que pode ocorrer de forma rapida (declarada) em que néao ha o
aprendizado lento e gradual (n&o declarada). A aprendizagem rapida pode ser
facilmente exposta em simbolos e artefatos, contudo pode ndo se tornar uma
competéncia ou atitude.

Ao final do festival, o grupo Art&Vida recebeu 11 prémios. No retorno para
Rosario do Sul o Diretor destacou que havia adquirido alguns conhecimentos a
respeito do teatro. O contato breve mediante os debates e os demais espetaculos
que se apresentaram gerou o desejo de dar continuidade ao teatro como uma
atividade do municipio.

Este processo de contato com as artes permitiu que o grupo Art&Vida
aprendesse elementos a respeito do teatro, embora essa aprendizagem pudesse
ser alterada. Apds as exposigcdes a festivais, producdes artisticas e dialogos com
outros artistas do Rio Grande do Sul, a aprendizagem que havia sido rapidamente
internalizada comegou a ser modificada, assim como ocorreria nos proxXimos anos.

Cada exposicao aos locais de debate das artes faz com que maneiras de
conduzir o teatro sejam internalizadas. Isso é evidenciado na fala do Diretor ao

mencionar “Ndo sabiamos. Achavamos que estavamos certos”. Trata-se de



200

elementos institucionais que estavam sendo aprendidos e armazenados no nivel
declarado, ou seja, com poucas e rapidas exposi¢coes e que se confrontavam com

o conhecimento que o grupo possuia antes de frequentar o meio teatral da regiao.

4.6.2 Processando e utilizando a aprendizagem

Ap0Os as exposic¢des aos elementos institucionais descritos na se¢éo anterior,
o Art&Vida processou o que havia sido internalizado para posteriormente utiliza-los
na primeira edigao do seu festival. O Diretor planejou a primeira edi¢do do festival
regional de Teatro de Rosario do Sul e o regulamento do festival foi 0 mesmo
utilizado no festival de Itaqui. O aprendizado obtido no festival incentivou a
formagado do festival em Rosario do Sul. Como forma de divulgacado, o Diretor
utilizou os meios de comunicagao do jornal local em que trabalhava, procurando
formar um publico que valorizasse o teatro na cidade.

Os grupos participantes foram recebidos pelos integrantes da ASCENA com
buzinas e cornetas. A quantidade de companhias, na visdo do Art&Vida, fez com
que o festival fosse considerado estadual. Contudo, a aprendizagem é constante e
apos as agbes de aquisigdo de elementos das légicas institucionais, o Diretor
oficializou o grupo Art&Vida e a Associagao Rosario em Cena, legalizadas com
Cadastro Nacional de Pessoa Juridica (CNPJ) e com personalidades distintas, pois
identificou que havia a necessidade de distinguir o que o grupo produzia em relagao
ao Festival Rosario Em Cena.

A partir da aprendizagem o Art&Vida adquiriu e armazenou elementos das
l6gicas institucionais. Por exemplo, menciona-se a organizagao de festivais, a
busca por valorizagdo das artes por meio de debates e divulgacao em veiculos de
comunicacado, bem como a inclusdo de artistas que ndo possuiam uma carreira
artistica. Essas praticas compdéem a logica institucional do teatro amador. Ja a
escolha por textos autorais e que reflitam a respeito da realidade brasileira, sdo
praticas que compdem a légica institucional do teatro moderno.

Conforme o processo de aprendizagem de elementos institucionais é
seguido pelo armazenamento. Esses processos podem ocorrer continuamente e,
neste sentido, podem ser armazenados no nivel declarado e n&do declarado. A
respeito do nivel declarado, € possivel verificar que a exposi¢ao rapida do Diretor

ao teatro no CEAI, o qual era orientado pela l6gica teatro moderno, e o Festival de
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Itaqui sob a logica do teatro amador, promoveram que o aprendizado fosse
distribuido em simbdlico e representacional.

Como memdria simbdlica, a aprendizagem permitiu que o teatro fosse
armazenado como uma pratica social, influenciando a visdo de mundo dos
integrantes do Art&Vida. Como disposto no relato do Diretor, o teatro € uma pratica
que comporta valores, visdo de mundo e a ideologia desses atores. Uma das atrizes

mais antigas do grupo, a qual denomino nesta tese de Lisbella, destacou:

“Em 2000 o Diretor abriu uma selecao de atores, colocou na radio Maraja aqui de
Rosario e uma prima minha disse que viria e me convidou. Eu falei — vamos la ver
qual é que é — sempre gostei e cheguei aqui em junho de 2000 aqui no teatro. O
Diretor trouxe todas as coisas que ele tinha, troféus que tinha ganhado antes, fotos
e tudo. Ai eu me encantei, foi um dia assim que eu me encantei e fui continuando.”

A atriz permanece no grupo Art&Vida ha 22 anos. Teve uma gestacao
durante o seu periodo no grupo e também passou por problemas pessoais
relacionados a saude e a vida afetiva, contudo persistiu nas artes cénicas. Essa
determinagdo demonstra como o teatro se tornou uma ideologia e a propria viséo

de mundo da atriz. No seu relato, Lisbella destaca que:

“[...] eu me encantei com o teatro, eu ja gostava mesmo, mas eu me encantei
em viver aquele sonho. O teatro fazia muita falta, até hoje o teatro faz falta
pra mim, assim como a agua e o ar. Eu adoeco se nao faco teatro, sério! [...]
as vezes a gente paga para trabalhar no teatro e nao recebe, entédo vai
ficando adulta e mais velha e precisa se manter, ndo tem como.”

A atriz destaca que mesmo que nao consiga se dedicar integralmente ao
teatro, ndo consegue deixar de estar naquele ambiente. No nivel declarado,
identifiquei que os elementos institucionais internalizados fazem parte da viséo de
mundo e das atitudes dos atores como Lisbella. O préprio Diretor menciona como
o teatro se tornou parte de sua vida e como a pratica teatral € uma forma de reflexdo

sobre a realidade das pessoas.

Um continuum de enculturagéo
Durante a trajetéria do Art&Vida, especialmente apos 2005, ocorreram novas
aprendizagens que permitiram a aquisicdo e armazenamento dos elementos

institucionais, bem como o que foi internalizado anteriormente foi processado e
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utilizado. O Art&Vida iniciou intercambios com grupos de outras nacionalidades,
como na edicdo do festival em 2006. Isso gerou a aprendizagem de praticas
associadas a logicas institucionais do teatro profissional e moderno.

O processamento dos elementos institucionais aprendidos e armazenados
na experiéncia do Festival de Itaqui e dos demais festivais proporcionou
competéncias a respeito da necessidade de criar relagdes com grupos de outras
nacionalidades e outras partes do Brasil. Essas parcerias poderiam incentivar
outros grupos a se inscreverem, bem como aumentou o apoio financeiro da
iniciativa publica e privada.

A partir do processamento e uso desses elementos institucionais, o contato
com os demais grupos permitiu que parcerias fossem firmadas. Ademais,
companhias de outros estados do Brasil como Sao Paulo, Rio de Janeiro e Santa
Catarina passaram a participar do Festival e compor a pauta de divulgacao do
mesmo.

Por meio desse intercambio, percebi uma nova aprendizagem,
armazenamento, processamento e uso dos elementos institucionais. Por exemplo,
a incorporacao dos elementos da légica do teatro profissional possibilitou extinguir
o adjetivo de amador, em dire¢cao a nogao de um teatro que nao é classificado como
amador ou profissional. O discurso modificado possibilitou que o Art&Vida
desvinculasse a ideia de grupo que faz arte esporadicamente para uma
organizagao de teatro.

Esse movimento ocorreu em todo o estado do Rio Grande do Sul e modificou
o discurso de outros entrevistados no campo das artes. Como relata uma das
diretoras da FETARGS, Nice, ao destacar que os festivais eram locais de
aprendizagem de praticas e formas do fazer teatral.

Os intercambios formados com outros grupos e artistas do Rio Grande do
Sul desde 2006, revelaram algumas praticas da légica do Teatro Profissional. A
busca por formar atores com algum grau de conhecimento, remuneragao e a
associacao profissional dos atores, como ocorrido em 2018 por meio do SATED,
caracteriza elementos que pertencem a uma logica profissional.

Ao processarem e utilizarem os elementos institucionais é possivel visualizar
mudancas, tal como a formacéo de curriculo dos atores para participar de editais

publicos e as oficinas de formagao ministradas pelos integrantes do Art&Vida. Além
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disso, a partir de 2016 o grupo se envolveu com o SATED, ampliando o aprendizado
a respeito de elementos, tais como como o documento da Delegacia Regional do
Trabalho (DRT) para os atores.

Ademais, é possivel destacar a presenca do Art&Vida em questdes
relacionadas as politicas publicas para as artes. O envolvimento ocorreu por meio
de discursos publicos do grupo que relatavam a necessidade de um fundo
municipal da cultura e a continuidade do IEACen para fortalecer as politicas
publicas do Estado, como observado no ano de 2011.

Nesse ponto € possivel perceber a utilizagdo de elementos institucionais da
l6gica do teatro amador, em especial o posicionamento politico e social. Ao
enculturar esses elementos, pressupdem-se um teatro que é a realidade da
populagcdo e que nao se limita ao palco, mas se envolve em diversas questdes da
sociedade. O armazenamento ocorre ao tornar essa pratica discursiva algo
recorrente, como nos anos de 2009, 2010 e 2011.

A proximidade com o SATED e o IEACen motivou o Diretor a inscrever
projetos para financiar as atividades do Art&Vida. Um personagem, o qual
denomino nesta tese de Capitdo, contribuiu com a formagao de uma parceria que
surgiu no intercambio com artistas de outras localidades, além de seu
conhecimento a respeito dos projetos que fazem financiamento para os artistas.

Desta forma, além de contribuir para que projetos fossem inscritos, sua
parceria incentivou a regulamentacdo dos artistas que compdem o Art&Vida. A
partir da participagcdo do Capitdo, em 2019 o Art&Vida foi aprovado em um edital
de financiamento publico que possibilitou a aquisicdo de um micro-6nibus e o
financiamento da edicdo do Festival Rosario em Cena.

Contudo, a pandemia da Covid-19 fez com que a edicdo de 2020, em que o
valor seria aplicado no festival, fosse adiado. Neste ano o grupo teve novos
aprendizados e desenvolveu trabalhos no formato online, pois havia restrigdes para
os eventos presenciais. Em 2021, com a flexibilizagao das restricdes, o Art&Vida

organizou a edi¢do com os fundos recebidos do Governo do Estado.

4.6.3 Um Festival para o Art&Vida: uma nova aprendizagem?

De acordo com Aguiar e Aguiar (2021, p. 25) a pandemia da Covid-19

impactou o setor cultural:
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“‘de maneira colossal economias, relagdes interpessoais, habitos, sistemas
educacionais ao redor do mundo. No que se refere ao setor cultural, este
impacto adquire propor¢des ainda maiores com a interrupgéo de atividades
artisticas e culturais e a avalanche de cancelamentos de festivais e eventos
ligados a economia criativa. O isolamento social devido a pandemia nao s6
modificou as formas de producdo e consumo dos diversos elementos
culturais e artisticos, mas impactou de maneira profunda a economia do
setor”.

Neste contexto, o Art&Vida respondeu a demandas institucionais variadas,
0 que levou a adaptagdes de suas praticas por meio da enculturacdo de outros
elementos institucionais. Por exemplo, praticas como reunides de planejamento no
formato online, grupos de trabalho em aplicativos de mensagens, distribuicdo de
cargos especificos para o festival e remuneracdo dos componentes do grupo foram
incorporadas nesta edigao.

Apo6s um periodo de restricdo sanitaria, o Art&Vida compreendeu como
poderia se aproximar do publico de forma online, bem como poderia planejar e
executar um evento durante uma pandemia. Neste momento eu estive no campo e
participei das reunides e da execugao do evento.

Todo o planejamento do grupo foi feito com base em lives no youtube como
o espetaculo O Meédico Camponés, documentarios a respeito do patrimdnio
histérico de Rosario do Sul e oficinas como maquiagem e penteados. Esse
momento de pandemia em que as adaptacdes foram forcadas a acontecer, pode
ser melhor compreendido com o evento de maior expressividade na abragéncia
geografica e no engajamento da populagdo promovido pelo grupo — o Festival
Internacional de Teatro Rosario em Cena 20° edicao.

Durante o processo de planejamento do Rosario em Cena foi possivel
identificar elementos e relaciona-los as logicas institucionais, para isso participei de
reunides e acompanhei conversas nos grupos de troca de mensagens enquanto as
restricdes da pandemia permaneciam e presencialmente quando houve diminuigao
das restrigdes.

Minha insergdo no campo como pesquisador (etnografo) reconhecido pelos
integrantes do Art&Vida ocorreu em junho de 2021. Inicialmente, tive acesso as
redes sociais e aos grupos de troca de mensagens que visavam planejar o festival.

Destaco uma das reunidées que participei no més de setembro de 2021 com
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diversos personagens, dentre esses o Diretor, Técnico, Cassandra, Maestro e Nil,
nessa ocasiao percebi elementos da logica institucional do teatro profissional.

As pautas desta reunido foram a respeito da estrutura adequada para
realizar um festival online. Os espetaculos haviam sido gravados anteriormente por
cada grupo e seriam transmitidos via Youtube, os debates ocorreriam de forma
sincrona com os jurados no teatro em Rosario do Sul e os integrantes dos grupos
em suas respectivas cidades. Questdes a respeito da luz, os elementos de cena, a
filmagem e a forma de transmissao foram discutidas. Em uma das falas o Diretor

menciona a respeito da transmissao dos espetaculos:

“Os espetaculos vao ser transmitidos, eu durante este més agora peguei
todos os espetaculos pelo Google Drive e ta tudo guardado aqui comigo [...]
se os espetaculos fossem transmitidos pelo youtube a qualidade cai e fica
tudo uma porcaria. Entdo peguei os originais pra ti transmitir as gravacgoes.”

Nessa reunido a busca pela profissionalizacdo da edicdo do festival fica
evidente ao mencionar a necessidade de profissionalizagdo da transmisséo e a
qualidade das imagens transmitidas. Esses elementos sdo caracteristicos das
companhias profissionais que dispdem de orcamento e recursos para seus
projetos. Ademais, o Diretor enfatizou a presenga de um assessor de imprensa no
festival, o qual faria a mediagao do evento com o publico.

Na reunidao sao mencionados recursos recebidos para aplicar no Rosario em
Cena. O Diretor menciona que algumas pessoas sdo contratadas e remuneradas,
como o maestro que ira conduzir a homenagem a um parceiro do grupo Art&Vida.
Para cada momento do festival havia um protocolo com o roteiro do que iria
acontecer. O intuito é formalizar as a¢des a serem realizadas durante o evento.

Na reunido, outra pauta € a divulgacéo dos investidores do festival, algo
comum nas edi¢gdes do Rosario em Cena. Essa pratica foi internalizada a partir dos
primeiros anos do Art&Vida como forma de obter recursos. Contudo, a
nomenclatura de investidor foi atribuida a partir da década de 2010, para se referir
aqueles que contribuem com as atividades do festival por meio de recursos
financeiros ou disponibilizagao de itens fisicos como poltronas e televisores.

Na edigdo online, alguns investidores, além da divulgacdo nos videos e
banners, tiveram sua marca incluida em desfiles de moda. Um empresario local que

teve o desfile de itens de sua loja durante o festival relatou que apoiava as artes,
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pois via no Art&Vida algo bom para a cidade. Os desfiles foram promovidos pelos
investidores com participagao dos atores como modelos.

Os desfiles foram discutidos em um grupo de troca de mensagens e na
reunido ocorrida no més de outubro de 2021. O Diretor afirmou a necessidade de
filmagem dos ensaios para utilizar como divulgacgao, inclusive salientando como os
produtos de cada investidor poderiam ser expostos. Essa responsabilidade ficou a
cargo de um dos integrantes do grupo que denomino nesta tese de Brilhante.

Outra pratica desta edigao foi o planejamento das redes sociais, incluindo os
conteudos que seriam disponibilizados para os seguidores das redes sociais e as
estratégias de engajamento, como a transmissdo dos bastidores. O intuito
mencionado na reuniao foi de conseguir engajamento do publico com o evento.

Durante o festival as postagens seguiam as ordens dadas no momento.
Brilhante, responsavel pelas postagens, fazia insercao de conteudos que julgava
adequados, sempre sob a supervisdo do Diretor que centralizava as decisdes
estratégicas. Ao olhar as postagens identifiquei que ndo havia uma estratégia
claramente definida, bem como o engajamento era pequeno. Fiz um relato em meu

diario de campo a respeito:

“Brilhante segue fazendo postagens a partir de cobrangas a todo momento
do diretor. Mas se eu olhar as postagens parece que ndo ha uma estratégia
de engajamento, tanto no que vai para as redes sociais, como no que é
enviado no aplicativo de troca de mensagens. E necessario um profissional
da area”.

Na reuniao de planejamento, o Diretor mencionou o ensaio da homenagem
ao parceiro do festival. Cassandra, apresentadora do festival, cobrou alguns pontos
como teste de som e luz. Segundo Cassandra era necessario haver um teste de
todos os equipamentos para que o evento ocorresse da melhor maneira possivel.
O maestro, outro personagem desta reunido, destacou que os ensaios poderiam
ser realizados em sua residéncia.

Durante as conversas, as praticas da logica institucional profissional e
amadora se sobrepdem. O uso dos ensaios de um dos momentos do festival
caracteriza uma logica profissional que contém especialistas locais em cada area
envolvida. Contudo, ensaios que ocorrem na casa do maestro quebram com o

ambiente propicio para tal pratica e se assemelham ao observado na logica do
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teatro amador com poucos ou nenhum recurso para ensaiar em um estudio ou algo
semelhante.

A presenca de cada integrante do grupo nos eventos que compdem o festival
também foi mencionada. Ao mesmo tempo em que os atores se assemelham a
profissionais prestadores de servigo, a auséncia de contrato de prestacao de
servico e de definigdo clara das tarefas fazem com que a pratica seja
voluntariamente conduzida por cada integrante do grupo, contando com a
supervisdo do Diretor.

Durante a execucdo dessas praticas outros elementos sdo colocados na
pratica teatral de forma simbdlica. Por exemplo, os ensaios, embora necessarios,
ndo seguiam uma agenda previamente definida e eram discutidos e agendados

informalmente. Ao observar tal agao relatei em meu diario de campo:

“Havia uma duvida quanto a alguma apresentagcao surpresa na programacao
do festival, contudo, ninguém sabia ao certo o que era. Era para ser algo
surpresa! Na noite em que fomos jantar o énibus parou no caminho e deixou
Cassandra e Lorde em um edificio, mencionando que iriam ensaiar. A hora ja
era passada das 21, ou seja, nao poderia haver muito barulho. Se tem o teatro
disponivel, ndo entendo o porqué de utilizar um espaco particular e
inadequado para o ensaio.”

“‘Em alguns momentos Cassandra parece querer ser tratada de forma
diferente, faz varias exigéncias — algumas concedidas — e causa um certo mal-
estar nos demais. Hoje Cassandra criou um clima de desconforto ao querer
chegar cedo ao teatro para um ensaio que n&o ocorreu. O horario do
transporte foi ajustado em virtude dela e ndo em consenso com os demais”.

Quando houve a homenagem durante o festival, a narrativa utilizada remetia
a um agradecimento a um ator in memoriam. A homenagem em nada incorporou
os elementos da légica profissional e se aproximou de uma conversa de amigos
para um amigo que nao estava mais ali presente. Diversas pessoas se
emocionaram, pois foi o primeiro momento em que havia publico presencialmente
no teatro.

Em outra reunido, em outubro de 2021, foi discutido o planejamento da
maquiagem e cabelo dos apresentadores, se assemelhando a logica do teatro
profissional como customizagao e estética. Contudo, ao mencionar que o proprio
grupo realizaria essa maquiagem de forma voluntaria esta pratica se aproxima da

l6gica amadora. Os grupos profissionais geralmente dispdem de caixa para
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contratar maquiadores profissionais e dispor de estrutura adequada, enquanto os
grupos amadores contam com os talentos de seus préprios integrantes para
caracterizagao dos seus artistas.

Outro ponto discutido foi a presenga de uma critica especializada no festival.
Durante a reuniao, os integrantes Cassandra e Nilde se mostraram preocupados
com esta pratica. Os artistas mencionaram ao Diretor como a critica poderia ser
problematica em relagdo a receptividade do grupo e que deveria ser condizente
com a cultura do festival. Os criticos eram algo mecanismos de controle frequentes
na légica do teatro moderno. O uso dessa pratica internalizada corresponde a
tentativas de manter um elemento aprendido pelo Diretor durante a sua passagem
pelo CEAI e o intercambio com outros grupos de teatro.

Durante o andamento do festival, o fato de haver criticas especializadas
causou algumas inquietacdes nos artistas, a respeito dos quais fiz um relato em

meu diario de campo:

“A Critica chegou! Hoje finalmente conheci a critica. Uma artista muito gentil
e com preocupacdes a respeito dos espetaculos. Tive o prazer de jantar com
ela e ouvi sua historia, como compreende o teatro como uma pratica social.
Percebi que a sua visdo apurada para a estética teatral e a profundidade da
interpretacao talvez tragam problemas aqui”.

A presenca da Critica no Rosario em Cena é semelhante a uma pratica
simbdlica e distante de uma representagcao do que realmente o festival busca. O
fato de as criticas s6 virem ao final do festival e ndo serem publicamente divulgadas,
faz com que as avaliagbes fiquem sob sigilo. Na minha observacgao, a pratica de
avaliar e elaborar avaliagdes em texto é necessaria, desde que haja abertura para
sua divulgacgao e reflexdo de todos os apreciadores do Festival.

Observei outro elemento institucional que se assemelha a Critica, a selegao
dos espetaculos. A selecdo dos espetaculos que irdo compor o festival € uma
pratica utilizada em eventos que remuneram e atraem grupos profissionais. No
Rosario em Cena essa pratica ocorreu na edicdo em que acompanhei e foi
conduzida pelo Diretor, Cassandra e um outro personagem o qual denomino de
Lorde.

ApOs esse processo ocorreram algumas inconsisténcias. Por exemplo, um

dos espetaculos concorrentes na categoria adulta foi selecionado para a categoria
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infantil. No grupo de trabalho de sele¢ao o Diretor escreveu “Organizar um festival
online é muito mais complicado que o presencial. E muita coisa, muito detalhe que
no presencial ndo precisa ter preocupagao”. Lorde mencionou: “o presencial € bem
melhor, até porque conhecemos e compartilhamos com pessoas, o que € melhor.
Saudade de um presencial”.

Algumas praticas enculturadas durante o planejamento do festival
conflitaram, pois podem vivenciar logicas institucionais distintas e,
consequentemente, a complexidade institucional. Enquanto a pratica de selecéo €
comum em eventos que priorizam grupos profissionais, a mesma tem sido
adaptada para festivais que ndo se enquadram neste formato. Ao mencionar que
prefere o presencial, Lorde destaca em sua fala a proximidade com os demais
grupos durante o evento, caracteristica da informalidade que havia nos festivais
desde que eram promovidos pela FETARGS.

Semelhancas entre as reunides de planejamento e alinhamento do Festival
podem ser observadas. O Diretor comentou no grupo de trabalho: “Reunidao geral
Rosario em Cena 20 ANOS, sabado as 20h, 16 de outubro la em casa.
Imprescindivel os contratados estarem presentes”. O Diretor convidou os
integrantes como prestadores de servico, na sequéncia os chamada para que
facam uma refeicéo juntos “Cardapio risoto e salada verde... imprescindivel cada
um levar sua bebida! muito obrigado!”.

Outra acdo que reforca meu argumento estda nos pedidos de
compartilhamento do material de divulgagao do festival, Brilhante, Diretor e uma
outra personagem denominada aqui como Fada, incentivam que todos
compartiihem as artes de divulgagdo para gerar engajamento. Essa pratica
colaborativa ndo oferece contrapartida financeira, mas possibilita que o festival
tenha uma maior audiéncia. Como reforga o Diretor nos grupos de trabalho do

aplicativo de mensagens:

“Gente vou pedir um favor, precisamos muito aumentar o numero de likes da
pagina do Facebook e do Youtube, pois o técnico das transmissdes do
Festival me deixou bem claro que precisamos ter mais engajamento. Por
tudo isto peco que me ajudem a convidar os amigos e redes sociais de vocés
para participarem destes espacos. Ficarei muito grato”.
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O grupo de trabalho que contém os participantes do festival se tornou um
espaco de divulgacéo das parcerias que eram realizadas para o festival e era usado
para lembrar das responsabilidades de todos os envolvidos. Em alguns momentos
o Diretor cobra que as notas fiscais sejam enviadas, destacando os valores e as
informacdes que devem ser descritas. Durante a execugao do festival as cobrangas
continuaram, pois havia atrasos no envio dos documentos dos grupos.

Contudo, durante o processo de campo me questionei - o0 que motiva esses
grupos a participarem? Ha dois motivos que podem justificar, a saber, (1) a troca
de conhecimentos e os (2) troféus. Os grupos utilizam os festivais como momento
de aprendizagem, assim como ocorre no Rosario em Cena. O intuito € incentivar
que novas formas de fazer teatro sejam disseminadas. Como relata Nice a respeito
dos festivais produzidos pela FETARGS: “era feito por que era aquela troca entre
os participantes”. Embora a Federagdo ndo esteja mais em atuagdo, estas
festividades permaneceram semelhantes ao que era praticado até a década de
2010.

QOutra pratica comum nos festivais promovidos pela FETARGS e que se
assemelha ao que é feito em grandes eventos das artes é a entrega de troféus para
0s grupos que se destacam. Por vezes os grupos sao motivados por esses prémios

para competir, como menciona Nil:

“‘Quando comega a fazer teatro tu tens essa busca pelo prémio do festival,
tu queres. Depois vocé percebe que troféu é s6 mais um objeto na estante
que marca o momento e que nao tem tanto significado.”

Para motivar os participantes do Rosario em Cena, o Diretor encaminhou as
fotos dos troféus no grupo de trabalho com os artistas que iriam concorrer no festival
e diversos integrantes reagiram com mensagens de afeto. Essa pratica ocorre
desde a primeira edi¢ao do festival e assim como era feito nos demais eventos da
FETARGS, o intuito é premiar grupos que se destacaram nas categorias elencadas
pelos organizadores.

ApOs as apresentagdes, os jurados conduziam os debates com os grupos
via stream. O juri foi remunerado pelo festival para que tivesse o papel de discutir

0s espetaculos apds sua apresentagao. Participaram desse momento os jurados
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avaliadores, a saber, Lorde (presidente do juri), Encantado e o Estrangeiro. O
Estrangeiro ndo conseguiu acesso ao Brasil devido as restricdes da Covid-19.
Durante minha participagéo presencial no Festival Rosario em Cena percebi
que o intuito era contribuir, semelhante ao que era feito na FETARGS. Contudo, o
tempo destinado pareceu inadequado, em diversos momentos as falas foram
abreviadas e os momentos de tensdo minimizaram a participagado dos jurados no
Festival. Em alguns momentos, Cassandra confundia seu papel como
apresentadora e passava a atuar como jurada. Conforme anotei em meu diario de

campo:

“‘Hoje, tivemos o primeiro debate de um espetaculo adulto. A internet
demonstrou instabilidade e isso gerou tensao entre os membros do juri. As
contribui¢gdes nao foram tdo bem articuladas, em alguns momentos parece
que nao ha clareza no que se quer dizer e os comentarios se tornam vagos”.

“Participei do quarto debate. Os jurados conseguiram contribuir com mais
propriedade em relagcdo aos anteriores. Contudo, Cassandra, em alguns
momentos, tentou participar como jurada. Parece que as intervencoes feitas
por ela causaram desconforto no debate. Logo apés o término da sessao,
outros membros da organizac¢ao reclamaram das intervencgdes”.

A formalizacdo dos debates com jurados contratados era uma pratica nos
festivais promovidos pela FETARGS, porém, no Rosario em Cena, os papéis se
misturam entre quem é jurado, apresentador e produtor do festival. Em outros
momentos ocorreram outros conflitos que precisaram ser geridos, conforme relato

no meu diario de campo:

“‘Essa maneira de debate parece incomodar alguns participantes. Lorde, por
exemplo, perguntou se os atores estavam ouvindo-o, Nil disse que nao,
Lorde retrucou: adoro debate assim! De repente, o cenario comega a dar
problemas. Uma discussdo sobre o atraso é retomada e dizem muito a
respeito de como o cenario deveria ter sido visto e arrumado antes. Neste
momento tem microfonia, sombra no rosto dos jurados. Percebi que luz e
som levaram ao atraso do debate. Irritado, Nil grita: Preciso entrar ou vai cair!
Encantado: NAO E CULPA NOSSA! Foi o suficiente para que as brigas
aumentassem e o clima pesasse”.

Durante os debates a representacao simbadlica sobre o teatro era muito clara,
nos espetaculos que fazem temporadas e contém atores ja conhecidos no Estado

os jurados, ao debaterem, tinham um conteudo voltado a elogios e reflexdes. Nos
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demais espetaculos eram enfatizados os problemas de composicédo de cena e
interpretacdo. Em outro momento o debate também demonstrava o posicionamento

politico dos artistas como relatei em meu diario de campo:

‘A peca e consequentemente o debate trouxeram uma questdo de muita
relevancia a respeito dos problemas sociais que estamos vivenciando, como
a propria questao de governo. Durante o espetaculo o bordao VA-GA-BUN-
DO demonstrou como o teatro € um posicionamento politico e social,
portanto, € uma pratica social (assim como relata Rosseto). Durante o debate
os jurados (diferente do debate anterior) trazem elementos institucionais ao
debater politica e violéncia, como a violéncia institucionalizada e a politica
que segrega. Na fala dos jurados € possivel verificar a inconformidade com
0 governo atual, o préprio ator do espetaculo também menciona bastante a
respeito da violéncia e como traduziu isso para o espetaculo. Aqui a questao
do porque essa pega foi colocada no festival &€ importante”.

Uma pratica comum na légica do teatro amador € o posicionamento politico.
Os espetaculos apresentados na década de 1980 em que esta légica esteve
presente com destaque no campo, enfatizavam as questdes politicas e como os
grupos se posicionavam a favor ou contra. Ademais, em outros momentos houve
posicionamentos em relacido a problemas sociais, como relatou um dos atores que
concorria com seu espetaculo: “estamos aqui discutindo raca e género, mas fica
uma sugestao ao produto do festival: como podemos falar disso se aqui ndo ha
nenhum jurado negro ou transgénero?”.

Nos grupos de trabalho online em que diversos artistas de diferentes regides
estavam, essas manifestagdes também eram comuns. Em alguns momentos os
grupos enviam mensagens de apoio a cultura, oposi¢éo ao governo da época € a
necessidade de dar continuidade as artes no Brasil. Um dos artistas que participou
do festival enviou a mensagem: “Aprovado PL 55/2021, difuséo cultural no valor de
129.418,43 referente a Lei Aldir Blanc em Rosario do Sul”, enquanto os demais
integrantes se manifestaram em comemoragéo a agéo.

A parte de finalizagado do festival é a escolha e entrega dos prémios, solicitei
para participar da escolha dos vencedores e fui aceito no debate que ocorreu
somente entre os jurados. Essa pratica também era comum na FETARGS e a
respeito desse momento registrei as seguintes informagdes em meu diario de

campo:
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“Pedi para participar e fui aceito. No inicio deu problemas na internet e o
Estrangeiro ndo conectava. O Estrangeiro havia informado n&o ter finalizado
um dos espetaculos, pois nao tinha assistido ainda, os demais jurados
ficaram indignados e falaram da falta de compromisso, contudo, ele ja havia
assistido e se expressou de forma incorreta. O Diretor permaneceu no
ambiente e os jurados reclamaram: o curador ndo pode ficar, ele ndo saiu.
O primeiro prémio foi de caracterizagao infantil e Lorde enfatizou: vamos ser
breves. Estrangeiro respondeu: para esse prémio tenho 3. Os demais
jurados elevaram a voz com o Estrangeiro e escolheram o vencedor. O
préximo prémio € figurino, Lorde: Estrangeiro fala os teus! os jurados nao
entram em consenso, o debate se estende, mas logo ameniza. O proximo
prémio foi trilha sonora, nesse momento Lorde reclama da ficha e o Diretor
justifica. Os jurados criticaram muito um prémio e de repente aceitaram
indicar o grupo. Lorde enfatiza: ndo me copiem! entram em conflito sobre
quantos indicar, até que cedem para indicar mais grupos. Enfatizam: a trilha
tem que contar uma historia, passam para o proximo prémio - iluminacéo. O
debate foi tranquilo, aqui ficou claro o entendimento técnico que os jurados
possuem. No prémio cenario: aqui um novo conflito surge, mas em relagao
a organizacao dos papéis sobre a mesa, as anotag¢des nao tém um padréo,
sdo dispersas. Lorde diz: as fichas ndo estdo em ordem, Lisbella rebate:
Nao, vocé as tirou de ordem. A decisao desse prémio foi em como o cenario
aparece na cena e atua também. Ator coadjuvante: Lorde diz que os demais
jurados nao fizeram o trabalho de casa e olha para o Diretor, que concorda.
Contudo, Lorde se contradiz: ndo vamos discutir muito, logo um consenso &
instaurado. Atriz coadjuvante: houve um conflito e Lisbella intervém. Os
jurados sugerem um prémio de conjunto de atores € ndo um unico ator ou
atriz. Julgaram tecnicamente o lugar do corpo, voz, interagado.... Prémio de
ator e atriz gerou conflitos novamente e o Estrangeiro amenizou, os itens
julgados foram os mesmos dos coadjuvantes. Na direcdo eles estavam
citando a mesma pessoa e nao perceberam, os animos se elevaram até que
alguém esclareceu, cobraram o Diretor a respeito das informacdes corretas.
Espetaculo: Estrangeiro confundiu categorias adulto e infantil, mas o
consenso foi bem breve e todos citaram o0 mesmo espetaculo”.

A noite, apds esse momento de discuss&o dos prémios, houve a entrega dos
troféus. Todos os atores do Art&Vida participaram representando os grupos que
estavam a distancia. A premiagdo também foi um momento de agradecer a todos
que estavam ali e haviam se engajado com o festival. Este momento foi registrado

em meu diario de campo:

“A noite todos nés ajudamos na entrega dos prémios. Os atores do grupo,
vestidos para festa, ajudaram na entrega de cada prémio, havia um protocolo
para camera, também o palco estava diferente. Cada jurado e o Capitado
foram chamados para falar, o Diretor os agradeceu. O Diretor informou que
no proximo ano o tema sera amigos e os homenageados Lorde e Cassandra,
justamente os elementos centrais causadores dos conflitos que ocorreram
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durante o festival. Teve danga e show musical para representar a musica
como uma arte no festival. A entrega dos prémios € também um
posicionamento de cada grupo, foi 0 maior publico no Youtube até entao”.

Ao final do festival todos os envolvidos foram jantar e esse foi um momento
de agradecimentos. Os conflitos foram abandonados e todos confraternizaram pelo

sucesso que o Rosario em Cena representou para a cidade.

E agora, Art&Vida?

O final do festival também representa o fim de uma das praticas que
compdem o teatro no Art&Vida: o evento que reune diversos artistas. Mas minha
indagacao foi — o que eles fardo agora? Me parece que todas as atividades sao
voltadas para o Rosario em Cena.

Contudo, apés o término do festival, por volta de dezembro de 2021, o
Art&Vida mostrou outras competéncias e deu continuidade a dois trabalhos que
estavam sendo produzidos antes do festival ocorrer, o espetaculo adulto Dias Iguais
e o infantil Cristal, a Cinderela Preta. Logo que cheguei na minha cidade o Diretor
me convidou para revisar o projeto que enviaria para obter recursos financeiros
para o espetaculo infantil.

Gravei um video falando sobre as percepc¢des que tive do tema da peca,
outros artistas também fizeram suas gravagbes. Também, junto com o Diretor,
escrevi um projeto para produzir um livro contando a histéria do Rosario em Cena.
O projeto da peca foi aprovado e o grupo recebeu recursos, contudo, o livro ficou
como suplente no edital.

Durante os meses que sucederam o festival, o Art&Vida se engajou na
preparacao do espetaculo infantil mencionado no paragrafo anterior. Durante o
primeiro semestre de 2022 o elenco foi direcionado a produc¢ao da peca. No grupo
de trabalho online se falou a respeito dos elementos de cena, a saber: figurino,
cenografia, luz e trilha sonora.

O Diretor fez a trilha sonora da pe¢a com musicas autorais, gravadas em um
estudio da cidade. Ao enviar material gravado no grupo pede que todos deem suas
opinides. Os membros geralmente nao trazem contribuicbes, apenas elogiam e

mandam figuras para parabenizar pelo trabalho.
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Uma das atrizes, Branca, anuncia sua gravidez no grupo e adia alguns

ensaios em virtude da gestacao:

“Fico no aguardo para saber o dia e horario dos ensaios. Ainda nao tenho
data aprazada para o nascimento da [nome da filha], s6 saberei no final de
fevereiro, entdo acredito que em dois ou trés ensaios apds o nascimento dela
eu nao estarei presente e nos demais se caso eu ndo conseguir subir no
palco, estarei nos ensaios. Tenho essa visao no atual momento, mas espero
que minha recuperagdo seja 0 mais breve possivel e conto com vocés.
Vamos iniciar com todo o gas nossos trabalhos 2022 e ajustar o que deve
ser ajustado”.

Ocorrem diversas situagdes que impedem a presengca dos atores nos
ensaios. O Diretor sempre faz cobrangas a esse respeito no grupo de trabalho. No
dia em que a atriz Branca anuncia sua gestacéo, o Diretor aproveita para cobrar
outro integrante: “Obrigado! MAS E TUA resposta? Se segue na técnica ou nao?
Sao duas questbes que levantei aqui no grupo, somente marcarei ensaios e
cronogramas quanto tiver todas as respostas”.

Essas situacdes se repetem e outro ator responde:

“‘Eu estarei no maximo até marco em Rosario, entdo nao farei parte da
técnica, mas se me permitirem acompanhar os ensaios (se tiver) enquanto
ainda estou na city, poderei ajudar com minha humilde opinido durante os
ensaios, caso contrario beijos de luz a todos e muita merda e que esse
espetaculo seja um sucesso com as pessoas incriveis que estdo em cena.
Sobre as musicas eu tinha visto as letras no Diretor, gostei bastante da
melodia e instrumentais, a letra tem muito a cara do espetaculo, parabéns”.

Em alguns momentos as cobrancas geram conflitos no grupo. Nos meses
seguintes o Diretor lembra o grupo do ensaio e uma discusséo a respeito de ser
substituivel inicia no grupo. Cristal, como denomino nesta tese, relata “como tu falou
no ultimo ensaio que as gurias ja ocupam os lugares assim que eu sair, mas nao
sai ainda”. O Diretor argumenta que a discussao se prolonga com a atriz relatando
comentarios feitos pelo Diretor durante os ensaios presenciais.

Em outro momento o Diretor envia no grupo “Ola! Por motivos de interesse
da Cia e da movimentagdo Cultural do teatro comunico g nosso ensaio
exclusivamente sera na quarta-feira, depois voltaremos as tergas normais. Gratidao

pela compreensao de todos!”. Uma das atrizes informa que essa troca ira prejudica-
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la e ndo podera comparecer. Uma tensdo € gerada no grupo com palavroes e
acusacoes.

No més seguinte a situagdo se repete com a mesma atriz que, ao ser
questionada pelo Diretor, responde “Sinto muito, mas nao foi s6 eu que avisei de
ultima hora entdo se eu posso ser cobrada todos também podem. Eu tive uma
reunido e ia voltar, mas como foi mais do que demorado eu nao pude ir”. Outros
atores se envolvem na discussado e decidem sair do grupo. Para amenizar a
situagao Brilhante envia “Bom! Eu nao posso falar nada porque né... s6 desejo que
reflitam e pensem. Esse espetaculo tem tudo para dar certo, mas tem que dar certo
de TODOS os lados. Por isso nédo sou atriz”.

Essas situagbes de conflitos sdo comuns no Art&Vida, Lisbella relatou que
em 2006 o grupo se dividiu e alguns integrantes formaram outra companhia. Como
justificativa os integrantes que sairam destacaram as dificuldades de conciliar os
pensamentos com o Diretor, ocorrendo posteriormente uma reconciliacédo que fez
com que os artistas retornassem para o Art&Vida em 2007.

Paralelo ao planejamento de Cristal, o Art&Vida comegou a preparar o
Rosario em Cena de 2022. As parcerias com investidores sao enviadas nos grupos,
bem como as conquistas de alojamento e alimentacdo. Os integrantes da

Associagcao do Rosario em Cena contribuiram com doagdes solicitadas pelo Diretor:

“Caros associados meu bom dia! Vou precisar da ajuda de vocés! Preciso
de doze cobertores, seis travesseiros e seis colchdes, para receber a cia do
PARAGUAI, um grupo de senhoras que se inscreveu para o Festival. Preciso
de apoio. E de saber qual de vocés vai poder ficar de responsavel por esta
parte?”.

Cristal, A Cinderela Preta estreou logo apds a edi¢gdo do Rosario em Cena
em novembro de 2022, mesmo apoés trocas no elenco e diversas dificuldades com
a permanéncia e engajamento dos atores com o espetaculo. Nos jornais locais a

peca foi denominada de releitura de um classico, como relata a Gazeta de Rosario:

“O espetaculo faz uma releitura do conhecido classico Cinderela,
adotando uma linguagem e roupagem atual. A trama aborda uma velha
histéria, enlagada na questao do racismo estrutural.”
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Apesar do festival representar a maior pratica do grupo Art&Vida, ocorrem
outras atividades. Por exemplo, a producido de espetaculos com apoio de editais
publico como o Fundo de Apoio a Cultura do Rio Grande do Sul (FAC). Nao é
possivel definir um estilo unico de producéao cultural no Art&Vida, mas o que se vé
€ o voluntarismo em preparar espetaculos que permitam alguma reflexdo. Encerrei
minha participagdo como etnografo em junho de 2022 quando percebi que os dados
se repetiam em relagdo ao ano anterior e ndo houve mais abertura para participar

das reunides.

4.7 RECURSIVIDADE: O DECLARADO, O NAO DECLARADO E O PUBLICO -
ATO 17

A partir do relato da minha experiéncia etnografica no Art&Vida é possivel
sintetizar no Quadro 15 como a enculturacao dos elementos institucionais ocorreu
em cada dominio, bem como a qual logica institucional pertencem. Por fim, destaca-
se como a recursividade permitiu que uma ldgica institucional hibrida fosse
formada.

Para demonstrar como cada légica institucional foi enculturada no nivel
pessoal dos integrantes do Art&Vida, organizei as praticas que observei nos
registros documentais da histéria do grupo e na observacao etnografica no nivel

declarado e nao declarado, conforme Quadro 15.

Quadro 15 - Enculturacao no nivel declarado e ndo declarado

Atores Elementos Institucionais Enculturados
envolvidos Declarado N&o declarado
Légica do | - Diretor - O teatro reflexivo - O teatro como pratica
Teatro -Membros do |- Organizagcdo do | social
Moderno | Art&Vida espacgo cénico - Preparagao do
- Discurso do(a) | espetaculo
especialista - Textos que trazem
reflexdes sobre a
realidade da sociedade
Légica do - Inicio de uma|- Teatro como
Teatro carreira artistica posicionamento politico
Amador - Formacéo de plateia | - Producéo teatral
- Composigdo de | - Politicas culturais
grandes elencos -Criacao de coletivos
- Teatro como vocacéao
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- Envolvimento  entre
artistas, poder publico e
sociedade de modo geral
- Participacao e promocéao
de festivais
Légica do - Planejamento de | - Formalizacao das
Teatro temporadas de | organizacgdes teatrais
Profissional apresentacoes - Producgbes ‘coringas’
- Discurso | - Profissionais contratados
especializado a |- Divulgacdo em midia
respeito do fazer | privada
teatral - Elencos enxutos
- Remuneracédo dos
artistas
Légica do | - Diretor - A carreira artistica é | - O teatro € uma pratica
Teatro -Membros  do | conciliavel com | social e politica.
Interiorano | Art&Vida outras profissoes. -A preparagao do
-Membros da |- A remuneracdo | espetaculo é artesanal.
ASCENA ocorre por prestacao | - Priorizam-se 0s
-Artistas de servico. trabalhos a partir dos
apoiadores do | - Discurso das | coletivos.
Art&Vida necessidades - A producédo cultural é
- culturais do | compartilhada entre poder
Representantes | municipio. publico e privado.
do poder | -Participacao no | - O teatro modifica-se a
publico Sindicato dos | cada temporada.
artistas.

Fonte: dados da pesquisa (2022)

No nivel declarado, a enculturacdo ocorre de forma rapida e com poucas

exposicoes as logicas institucionais, enquanto no nivel n&o declarado a
enculturacdo depende de diversas interagdes e exposi¢cdes para que os elementos

institucionais sejam enculturados (Lizardo et. al, 2016).

O que ha na pratica teatral do Grupo Art&Vida no nivel individual declarado?

Para compreender como o nivel individual declarado ocorreu no Art&Vida,
retomo a histdria do seu fundador, O Diretor, o qual formou o grupo a partir de sua
experiéncia com as artes no CEAI. O contato, ainda que breve, com os elementos
que caracterizam a logica institucional modernista e, posteriormente, com o teatro
amador e profissional, possibilitaram que praticas que compdem as ldgicas
institucionais fossem enculturadas e modificadas no decorrer da historia do grupo.

No nivel declarado tem-se uma visdo de mundo a respeito do teatro que é

simbdlica, isso significa que embora seja um conceito compartilhado entre os
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membros do Art&Vida, as habilidades do grupo nao representam este conceito. Os
membros compartilham o discurso do que é teatro e demonstram atitudes de que o
teatro € uma forma de refletir em relagcado a realidade em que a sociedade esta.
Desde que me inseri no meio em que os integrantes do Art&Vida estdo percebi a
tentativa de cumprir com o discurso de um teatro que se posicione e reflita a
respeito das situagdes que a sociedade vivencia, como racismo estrutural e os
direitos da comunidade LGBTQIAP+ por meio de conversas e em postagens nas
redes sociais.

Neste contexto, o teatro demonstrado no nivel declarado apresenta-se como
uma pratica da légica institucional modernista, considerando o conceito descrito por
Faria (2013) como um teatro preocupado com a contribuigdo que as artes dao a
sociedade. Contudo, com o tempo e as experiéncias vivenciadas a pratica teatral
do Art&Vida incorporou elementos da logica profissional.

Ha um discurso comum entre os que foram integrantes da FETARGS e os
membros do Art&Vida a respeito das caracteristicas do teatro gaucho. Foram
abandonados os grandes elencos que geralmente permeavam as montagens
teatrais, por conta do custo de compor e viajar com um numero elevado de atores,
priorizando-se produgdes enxutas. Essa atitude no nivel declarado caracteriza a
pratica de producgédo teatral da ldégica institucional profissional, voltada para
producdes enxutas em relagao aos custos.

Outra atitude incorporada no nivel declarado e demonstrada no discurso do
grupo é a presenca de especialistas em cada montagem teatral. A l6gica do teatro
profissional comporta especialistas que possibilitem o sucesso de uma peca teatral,
0s quais apresentem contribuicbes que facam com que viabilizem economicamente
e que atraia publico. No Art&Vida, no momento da pesquisa, sédo distribuidas
responsabilidades entre seus componentes, enquanto ocorre a contratacido de
‘especialistas’ para assessorar as atividades. As especialidades séo relevantes no
momento de preparar os elencos. Por exemplo, no ano de 2022 o grupo contratou
outros artistas para assessorar na preparacao dos atores para o espetaculo Cristal,
a Cinderla Preta.

No nivel declarado, outra pratica incorporada da logica institucional do teatro
profissional esta no planejamento de temporadas, as quais o grupo se apresenta

com frequéncia para o publico de Rosario do Sul e de outras localidades. As
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temporadas servem como espacgos ajustes e criagao coletiva dos espetaculos,
utilizando cada apresentacdo e a percepcao dos atores para mudar ou manter
elementos que compdem o espetaculo, tais como marcacdo de cena, luz,
cenografia e interpretagao.

E evidenciado durante os festivais de forma simbdlica a remuneragéo dos
artistas. Por exemplo, remunerar estd relacionado ao descritivo de
responsabilidades de cada integrante e aos recibos de pagamento. Em momentos
especificos, como na producédo da edicdo do Rosario em Cena de 2021, alguns
integrantes foram de fato remunerados para trabalhar no festival. Uma das atrizes
relatou que tira férias de seu emprego atual para trabalhar no festival, mas que ndo
recebe contrapartida financeira todas as vezes que trabalha no grupo.

Por fim, outra pratica enculturada no nivel declarado diz respeito a formacao
de plateia. No teatro amador essa € uma das acgdes primordiais em vista de nao
haver remuneragcdo do elenco e investimentos de empresas para manter as
atividades artisticas dos grupos. Os atores em Rosario do Sul tiveram como objetivo
no inicio de sua trajetéria a formagado de uma plateia. Apdés 25 anos o grupo
Art&Vida tem esse papel articulado com escolas, jornais e radios da cidade.
Conforme mencionado na histéria da organizacao, ocorreram diversas mudancgas
comportamentais no publico rosariense ao longo do tempo, como no habito de
frequentar o teatro, pagar bilheteria e na maneira de se comportar durante a
apresentacao dos espetaculos.

Em suma, no nivel declarado a pratica teatral do Art&Vida é conceitualmente
associada a um teatro como uma pratica reflexiva e preocupada com os problemas
vivenciados pela sociedade local. Todavia, tem contrapartida financeira esporadica
e requer um comprometimento como ocorre em outras organizacgdes. O teatro do
grupo segue em um continuum, mudando a todo momento para se tornar uma

pratica especializada.

O que ha na pratica teatral do Grupo Art&Vida no nivel pessoal ndo declarado?
No nivel ndo declarado algumas contradigdes podem ser observadas e
devem ser refletidas nesta tese. Como afirma Lizardo (2017), os elementos

enculturados no nivel ndo declarado sao dispostos em habilidades, esquemas e
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associagdes, geralmente utilizados em momentos nao reflexivos e que guardam
semelhancas entre si.

Para iniciar a reflexdo a respeito do nivel ndo declarado destaco que nem
todos os espetaculos promovidos pelo grupo seguiram a linha de textos que
buscam discutir algum problema social, conforme a l6gica do teatro moderno. Como
afirma Duvignaud (1999) o teatro € uma pratica social, supera a representagao de
situagdes para incorporar um modo de vida da sociedade, torna-se uma ligagao
entre estética e vida social, em outras palavras, um teatro do real.

Desta forma, o que o Art&Vida busca representar como teatro reflexivo, no
nivel nao declarado se manifesta como um elemento da Iégica modernista, a pratica
social. Um exemplo estad no esquema de interpretacdo dos atores, pois durante a
etnografia percebi que a mistura entre vida pessoal e a participacdo no grupo se
inter relacionam com a visao de mundo que possuem, caracterizando uma pratica
social. O envolvimento da populacado de Rosario do Sul nas atividades do grupo e
o trabalho coletivo que modifica o cotidiano da cidade demonstram se tratar de uma
pratica social.

Embora as atitudes (nivel declarado) do grupo sao direcionadas para um
teatro reflexivo, as habilidades que possuem sao voltadas a um teatro como pratica
social (ndo declarado), ou seja, sao habilidade que retratam o teatro como uma
forma de ser que excede o fazer teatral para se tornar uma missao de vida ou uma
vocacdo. E possivel observar esta afirmacao na histéria de alguns integrantes. Uma
das atrizes a qual denomino de Riso tém no Art&Vida uma ligagdo com sua origem
no circo. Apds seu pai ser convidado a participar de um circo itinerante, a familia o
acompanhou e trabalhou com as artes circenses. Riso participou dos espetaculos
montados no circo e passou por momentos dificeis, como a privagao de recursos
basicos, por exemplo, um local adequado para tomar banho. Contudo, Riso destaca
que foi uma infancia muito feliz, com acesso a materiais e praticas artisticas que a
incentivou a entrar para o Art&Vida.

Algumas habilidades dessa pratica social s&o observadas no nivel ndo
declarado na preparagao dos espetaculos. O grupo Art&Vida utiliza a pesquisa
teatral para escolher o texto e depois preparar a montagem teatral. Na montagem

de Cristal, a Cinderela Preta a escolha do texto ocorreu a partir das pesquisas do
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Diretor sobre a cultura afro, bem como a montagem do espetaculo foi feita com
base nos estudos e experiéncias do proprio grupo.

A escolha dos textos, em alguns momentos, priorizou historias que relatam
problemas sociais e podem instigar reflexdes no publico. Contudo, um dos
principais objetivos da escolha textual € a elaboragdo de um posicionamento
politico, uma habilidade que o grupo demonstra constantemente. Cristal, por
exemplo, € uma reflexao a respeito do racismo estrutural, contudo ndo permaneceu
somente como uma abstracdo e levou o grupo a agir com oficinas e videos
disponibilizados no YouTube relacionados ao tema do racismo estrutural.

Para concretizar as atividades anuais, o grupo, em particular o Diretor,
demonstra uma habilidade em articular as necessidades do Art&Vida e o
investimento da iniciativa publica e privada. Essa pratica de articular e envolver
distintos setores da sociedade para apoiar as artes faz parte da producgao cultural
que busca recursos e envolve a sociedade para apoiar o teatro, assim como ocorre
na légica do teatro amador. A divulgacdo em midia privada, um elemento da légica
profissional, também é incorporada ao ser combinada com a producao cultural,
operacionalizada a partir do networking do grupo com os meios de comunicacgao da
cidade.

Para que o teatro seja viavel economicamente e ao mesmo tempo
desempenhe seu papel politico ao discutir as necessidades da cultura, o grupo
demonstra um esquema de interpretacao voltado a formalizagao das organizagdes
culturais por meio de CNPJ e também com diretoria instituida por votagao, assim
como orienta a légica do teatro profissional. Essa agdo permite que o grupo
participe de editais publicos, contrate profissionais e proponha parcerias com a
prefeitura local e autarquias, como o SESC.

No nivel ndo declarado outra pratica da légica profissional possivel de ser
visualizada por meio da habilidade do grupo é a produgéao ‘coringa’, algo recorrente
no Art&Vida. Espetaculos com elenco e cenografia minimos proporcionam custos
menores e viabilizam apresentagdes com maior lucratividade, seja na bilheteria ou
com contratos firmados, além de permitirem trocas de artistas com elenco que esta
disponivel. Como relatou a atriz Lisbella, a cerca de 17 anos o grupo conduz o
mesmo espetaculo, Amor Angular, € um ‘coringa’ que se apresenta nas mais

diversas situagdes, inclusive eventos privados.
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Por fim, o Art&Vida demonstra a associacdo com outros artistas. Um
exemplo é a criagcao de coletivos como o Interior em Cena. Os coletivos permitem
compartilhar conhecimentos e estratégias para manter as atividades dos grupos.
Essa pratica € comum desde o inicio do grupo Art&Vida. Por exemplo, ao participar
de festivais independentes ou promovidos pela FETARGS, ao convidar diretores e
artistas para parcerias em espetaculos, bem como o intercambio com artistas de
outros paises.

Assim sendo, a pratica do teatro no Art&Vida envolve habilidades, esquemas
de interpretacado e orientagbes no nivel ndo declarado que foram constituidas a
partir de exposi¢des continuas em festivais e nos coletivos culturais do Rio Grande
do Sul. Esta constatacao permite compreender que a enculturacido no nivel pessoal
€ armazenada no nivel declarado e ndo declarado. Por exemplo, no nivel declarado
o conceito de teatro que é compartilhado no discurso dos componentes do grupo
sdo uma representacao simbolica do fazer teatro. No nivel ndo declarado as
habilidades em conduzir um festival e preparar um espetaculo sdo combinadas com
praticas de multiplas logicas institucionais. Assim, € necessario desvelar como
esses elementos sao transportados para o nivel publico, ou seja, para as logicas

institucionais.

Como a pratica teatral do Art&Vida é disposta no nivel publico?

Lizardo (2017) afirma que a cultura em nivel publico € uma construgéo
coletiva da cultura no nivel pessoal, declarado e ndo declarado. Em outras palavras,
as instituicbes sdo momentos em que os individuos exteriorizam os elementos
institucionais enculturados, uma vez que estes elementos sdo apresentados ao
mundo ja existente no qual ira interiorizar e depois exteriorizar os elementos
institucionais. Isso permite que lIégicas regionais sejam constituidas, uma vez, que
sao formadas e modificadas pela sociedade.

Como destacado por Reay e Jones (2013, p.1) “as légicas sao contextuais e
traduzidas pelos membros para seu tempo e lugar, e teoricamente elaboram uma
teoria estrutural da cultura focando nos padrdées e na interagdo entre simbolos,
crengas, normas e praticas”.

Na enculturacdo, a intencionalidade, amplamente discutida por meio do

conceito de agéncia no institucionalismo, € substituida pela nogao de interpretacéo
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e dos valores relacionados as ldgicas institucionais. Em outras palavras, ao
interpretar os individuos podem modificar o significado dos elementos institucionais,
atribuindo outra fungdo ou desempenho diferente do que pode ser observado em
outras comunidades e que estao relacionados aos valores que possuem (York,
Hargrave & Pacheco, 2016; Cloutier & Langley, 2013).

Desta forma, € possivel compreender que as logicas institucionais atuam em
contextos especificos. Neste ponto destaco a recursividade proposta nesta tese. A
recursividade € um processo social de desconstrugao de construgdes tomadas
como certas (Picheth, 2016; Picheth & Crubellate, 2019). A vista disso, os atores
interpretam as ldégicas institucionais, para explicar esse processo utilizei a
enculturagdo na perspectiva de Lizardo et al. (2016). Posterior a internalizagéo
ocorre a promulgacgao dos elementos institucionais (Cloutier & Langley, 2013).

Uma contribuicdo para os estudos da area esta na compreensdo de como
os elementos enculturados no nivel pessoal e sob diferentes maneiras sao
incorporados no nivel publico. Para isso, tomo a nogdo de promulgagao
(enactment), a qual pressupde que os individuos internalizam os elementos
institucionais para utilizarem em situacées do dia a dia (Spyridonidis & Currie,
2015).

No Art&Vida, a promulgacdo dos elementos institucionais enculturados é
perceptivel quando os atores desenvolvem a pratica do teatro, apresentando
praticas combinadas. Retomo a explicagdo de Glynn e Davis (2007) a respeito da
comunidade, para os autores é de suma importancia compreender do que este
conceito trata ao estudar as instituicbes, pois a comunidade incorpora
entendimentos, normas e regras locais que sao confrontadas com as instituigdes.
Quando os individuos percebem que as necessidades locais ndo sao atendidas,
podem transpor os elementos institucionais de uma légica para outra.

Neste caso, ao combinar elementos de logicas distintas os atores podem
formar logicas hibridas (Goodrick & Reay, 2011; Barakat, Freitas, Boaventura &
Maclennan, 2016). Para sustentar minha afirmagado podemos observar a pratica
como uma unidade de analise. No caso do Art&Vida essas praticas sdo combinadas
com os elementos institucionais de légicas distintas — moderno, profissional e

amador - e formam um novo esquema de interpretacao.
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A complexidade em administrar tantas demandas institucionais fomentadas
pela presenga de multiplas légicas pode inviabilizar as a¢gées do grupo e néo lhes
garantir legitimidade. Ao promulgar os elementos institucionais enculturados o
Art&Vida apresenta uma combinacdo de praticas que atuam sob uma ldgica

especifica do teatro desenvolvido em Rosario do Sul, conforme demonstrado no

Quadro 16.

Quadro 16 - Iogica institucional do teatro interiorano no Art&Vida a partir de 2008
Teatrono |- A carreira artistica é |- O teatro € uma pratica social e
Art&Vida | conciliavel com outras | politica (l6gica amadora e

profissdes (I6gica | modernista).
Logica profissional e amadora). -A preparagdo do espetaculo ¢é

Institucional | - A remuneragdo ocorre | artesanal  (légica amadora e
do Teatro | por prestagdo de servico | modernista).

Interiorano | (I6gica  profissional e | - Priorizam-se os trabalhos a partir dos
amadora). coletivos (l6gica amadora e
- Discurso das | modernista).
necessidades culturais do | - A producgao cultural € compartilhada
municipio (I6gica | entre poder publico e privado (l6gica
modernista e amadora). profissional e amadora).
-Participacdo no Sindicato | - O teatro modifica-se a cada
dos artistas (l6gica | temporada (l6gica modernista e
profissional e modernista). | amadora).

Fonte: dados da pesquisa (2022)

A légica hibrida do teatro no Art&Vida foi compartilhada com toda a regido
de Rosario do Sul a partir do ano de 2008, especialmente na regido da fronteira
oeste do Rio Grande do Sul, nesta tese a denomino de légica institucional do teatro
interiorano. Esta I6gica € compartilhada com os grupos que se relacionam com o
Art&Vida por meio de festivais e em coletivos como o Interior em Cena que articula
0S grupos com o governo estadual.

Para explicar como identifiquei esta logica, retomo a explicagdo de que ao
promulgar os elementos institucionais que foram enculturados no nivel declarado,
o teatro é desenvolvido por meio de atitudes e compreendido de maneira simbdlica
como uma carreira artistica. No nivel ndo declarado o teatro é desenvolvido a partir
de habilidades, associacdes e representagcdes de uma pratica social.

Assim sendo, a légica do teatro interiorano permite que a pratica teatral
apresente caracteristicas especificas. Por exemplo, quando os integrantes do

Art&Vida falam a respeito do teatro € comum a mengao a uma carreira artistica em
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que a pratica teatral busca propor reflexdes acerca da sociedade, contudo, o grupo
pratica um teatro que é representado como uma pratica social, ou seja, uma pratica
que é reflexiva, mas que incorpora um modo de vida pautado nas artes.

Um elemento das logicas institucionais promulgado e combinado com a
pratica social € o posicionamento politico que ha no fazer teatral. O Art&Vida
acredita e demonstra isso em suas habilidades, destacando a necessidade de
produzir discursos publicos a respeito dos problemas da sociedade, bem como
acdes para minimizar os impactos desses problemas sobre a comunidade local.
Um exemplo é o espetaculo Aruanda a Criagdo de um Mundo, o qual incorpora os
valores considerados pelos integrantes a respeito de raga, assim, discute as raizes
afro e contribui por meio de discursos publicos do grupo para que a sociedade local
compreenda as assimetrias de raga.

Neste contexto, percebi que ao promulgar o que € o teatro ndo ha uma
distincao entre légica modernista e amadora, mas uma combinag¢ao que forma o
conceito de teatro no interior do Estado. O amador se torna o inicio de uma carreira,
enquanto o teatro moderno uma orientagdo, combinando elementos o Art&Vida
considera um teatro especifico do interior, sugerindo e compartiihando com os
demais grupos da regiao uma légica local do teatro interiorano.

Ao produzir um espetaculo os integrantes do grupo promulgam e combinam
elementos das logicas institucionais para compor a escolha do texto, pesquisa
teatral e formagédo do elenco. Embora esses elementos estejam intrinsecos nas
habilidades do grupo, a organizagao do espago cénico (palco) também aparece
como uma atitude declarada. Nestas praticas os integrantes utilizam seus valores
para priorizar temas que representem o elenco tais como, por exemplo, valorizacao
da mulher, racismo estrutural e diversidade de género.

No nivel declarado, o Art&Vida menciona o amador como inicio de uma
carreira, como demonstrado na insergao de novos artistas no grupo, os quais séo
convidados a integrar e preparados para os espetaculos que seréao produzidos. Ao
promulgar a preparagéo basica dos atores, combinam essa tapa com o conceito de
carreira, formando uma pratica hibrida.

Na preparacgao do festival Rosario em Cena, a formagao de plateia também
se apresenta como uma pratica combinada e pertencente a uma légica hibrida.

Tem-se a educagao do publico para que apreciem o teatro ao mesmo tempo em
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que buscam desenvolver o senso critico para julgamento dos espetaculos.
Ademais, o festival é baseado na colaboragao de outros artistas e dos integrantes
do Art&Vida. Embora o festival seja justificado com o discurso de promover o
intercambio de conhecimentos, na pratica, a ASCENA se esfor¢ga para que os
grupos participem e quando ha contrapartida financeira atrai um nimero maior de
competidores. Portanto, ao mesmo tempo em que o discurso representa que o
Festival € um lugar de trocas de conhecimento, por outro lado ha um grande esfor¢o
para conseguir participantes.

Em relagc&o ao papel dos atores na producgao teatral, percebe-se novamente
uma combinagado entre praticas. Os atores sao remunerados durante situacoes
especificas e incentivados a colaborar voluntariamente como uma contribuicdo as
artes cénicas. Contudo, por vezes, o discurso distancia-se da colaboragédo por
contrapartida financeira e assume o ‘fazer para o bem do grupo’. Essa alternancia
entre remunerar e ndo remunerar financeiramente é promulgada em cada edigcéo
do festival e producao de espetaculo, caracterizando o teatro produzido no
Art&Vida.

Por fim, a divulgacao midiatica também possui caracteristicas especificas.
Ao promulgar os elementos institucionais enculturados, o Art&Vida adapta essa
pratica para uma divulgacéo organica, ou seja, sem contrapartida financeira, mas
que beneficia 0 meio de comunicagéo e o grupo de teatro. Seguindo a estratégia
do Diretor o grupo divulga seus trabalhos e como contrapartida gera engajamento
nas noticias do jornal, revista ou rede social, e ao mesmo tempo, compartilha em
grupos de artistas e nas redes sociais o que foi divulgado na midia local privada.

O hibridismo dessas praticas ocorre ao se deparar com a complexidade
institucional e a necessidade de responder as demandas institucionais (Glynn &
Lounsbury, 2005; Teixeira, Roglio & Ferreira, 2017; Gumusay, Smets & Morris,
2020). No caso do Art&Vida, ao expandir as atividades do grupo e o festival Rosario
em Cena, os artistas passaram a administrar diversas demandas institucionais, por
exemplo, normas de formalizagao de empresas para participar dos editais publicos,
normas que conferem a legitimidade aos grupos para serem considerados
referéncia em teatro, a qualidade dos espetaculos e as redes de apoio para
compartilhar conhecimentos, como é o caso do coletivo de artistas e grupos

denominado Interior em Cena.
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Assim, o Art&Vida concientemente ndo considerou em sua interpretacao
priorizar apenas uma légica, mas possibilitou que uma légica hibrida fosse formada
coletivamente. Esta l6gica € movida por um bem e seus valores relacionados a um
teatro como uma misséao de vida que transforma a sociedade, a qual possibilita que
a pratica social do teatral seja compartilhada entre os grupos da fronteira oeste do
Rio Grande do Sul.

Ao mesmo tempo em que o Art&Vida considera o teatro como uma pratica
social sob a logica modernista, também busca responder as demandas
profissionais e do teatro amador, o que |lhe permitiu constituir coletivamente um
teatro interiorano e manter o didlogo com diversos publicos. Por fim, € possivel
perceber que os simbolos e atitudes servem como capital simbdlico para negociar
a legitimidade do grupo como uma organizacgao diante dos artistas gauchos.

No nivel nao declarado, as habilidades, esquemas de interpretacdo e a
representacao do teatro foram constituidas a partir de todo aprendizado realizado
durante os 25 anos de existéncia do grupo, demonstrando que a pratica teatral tem

sido desenvolvida no Art&Vida.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS — QUANDO AS CORTINAS SE FECHAM

Nesta tese meu objetivo foi pautado em compreender como uma
organizacao cultural no interior do Rio Grande do Sul desenvolve a pratica do
teatro a partir da enculturacao dos elementos institucionais. A originalidade
desta tese esta na compreensdo da recursividade dos atores sobre as logicas
institucionais que vivenciam (Cloutier & Langley, 2013; Picheth, 2016) a partir da
enculturacdo e promulgacdo dos elementos institucionais (Lizardo et al., 2016;

Lizardo, 2017). Conforme modelo analitico de pesquisa representado na Figura 5.

Ordens Institucionais

Légicas Institucionais - amadora,

Gemepn (s aties e Wity Légica Hibrida: Teatro Interiorano  profissional e moderna (cultura piblica)
do Rio Grande do Sul

festival)
-»simbaolos (o que é o featro, como conduzir espetdculos)
-» normas e crencas (como fazer teatro, financiamento,
papel social do teatro)

______________________________ RN, SN— e S e e

Art&Vida \ + ; r
! i t :

-» traducéo ln ,' 11 1 Promulgacdo (enactment)
-» aquisicio '1 I : :
- armazenamento ) [ . )
-> processamento 1 \ !
P v 4 v Y

== IS0
Diretor e Membros do Art&Vida

Enculturagdo (cultura privada - declarada e ndo declarada)

Figura 5. Modelo analitico de pesquisa do Art&Vida
Fonte: dados da pesquisa (2022)

A recursividade, conforme exposto na Figura 5, ocorre enquanto os atores
desenvolvem a pratica teatral e coletivamente formam uma ldgica institucional
hibrida que comporta um teatro do interior e carrega os valores locais. Para isso,
utilizei um processo etnografico, uma analise histoérica e documental de uma
organizagao cultural. Assim sendo, proponho que o conceito de recursividade
proposto por York, Hargrave e Pacheco (2016), e Picheth (2016) seja revisitado a

partir dos achados deste estudo. Desta forma, proponho o conceito de

-» Praticas (producéo cultural, administragéo, producéo do
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recursividade como o resultado de um processo relacional de enculturagao
(internalizagéo) e promulgagao (externalizagdo) dos elementos institucionais para
se adequar a realidade em que os atores se encontram, considerando questdes
como legitimidade e acesso a recursos humanos e financeiros.

Quanto ao objetivo de identificar as logicas institucionais que se
relacionam com a organizagao cultural em estudo, utilizei a I6gica de exposi¢cao
que demonstra as logicas institucionais no campo do teatro brasileiro e quais se
relacionam com o Art&Vida. As logicas identificadas no campo foram o teatro
religioso, colonial, profissional, amador e moderno. Concluo que o Art&Vida se
relaciona com as légicas do teatro moderno, amador e profissional. Para distinguir
as légicas institucionais das escolas das artes cénicas, utilizei a tipificagcao ideal
amplamente difundida nos estudos que buscam identificar l6gicas institucionais. As
l6gicas institucionais identificadas podem ser observadas na histéria do campo do
teatro e na histéria do Art&Vida.

Em relagcéo ao objetivo descrever como os atores adquirem, armazenam,
processam e utilizam os elementos institucionais, busquei compreender -
historicamente com a utilizagdo de documentos e durante a etnografia - como os
atores discursam e demonstram o conhecimento a respeito dos elementos
institucionais ao adquiri-los, armazena-los, processa-los e utiliza-los situacdes do
dia a dia. Utilizando as colocagbes de Vayse (2009) e Lizardo (2017) destaquei o
momento em que o grupo € formado por meio do seu Diretor e com os atores da
companhia. E possivel destacar como o contato com o CEAI pelo Diretor, a
participacdo e producao de festivais e o relacionamento com outros artistas
formaram a complexidade institucional em que diversos elementos das ldgicas
institucionais foram enculturados para formar uma légica institucional hibrida, por
exemplo na producao teatral, execucao de festivais e preparagao do ator.

O objetivo de observar o desenvolvimento da pratica do teatro a partir
da enculturagcao dos elementos institucionais foi cumprido ao longo de toda
analise. O desenvolvimento da pratica do teatro, conforme destacado, envolve a
producao de espetaculos, festivais e a participagcdo em coletivos. Desenvolver esta
pratica inclui o discurso coletivo em que a sociedade de Rosario do Sul se mobiliza
para que o grupo dé continuidade ao teatro. Ademais, inclui um posicionamento

politico a respeito das a¢des publicas para as artes, por exemplo, ao participar de
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editais de fomento, formar aliangas com midias locais, propor projetos na prefeitura
local e criar relagdes com as cidades e artistas no Brasil e no exterior.

Por fim, o quarto objetivo de explicar como ocorre a recursividade em
relagao as logicas institucionais experimentadas pelo Art&Vida a partir da
enculturagao, foi cumprido no decorrer da analise. A recursividade, a qual
representa um achado desta tese, assim como ja apontado por outros autores é um
processo de desconstrucdo de construgdes tomadas como certa, em outras
palavras, os atores agem em relagao a continuidade, descontinuidade ou mudancga
de uma légica institucional a partir da interpretacdo que fazem a respeito dos
elementos institucionais. A recursividade se concretiza na promulgagao e formagéao
de uma logica institucional hibrida que, nesse caso, comporte o teatro interiorano.

Neste estudo demonstrei como os atores tém administrado as logicas
institucionais com as quais se relacionam e, em meio a complexidade institucional,
priorizam algumas praticas em detrimento de outras. Neste sentido, ocorre a
recursividade ao enculturar os elementos institucionais e adapta-los ao contexto em
que estdo. Ao interpretar os elementos institucionais, os atores os internalizam para
responder as logicas institucionais, combinando algumas praticas e dando indicios
da formagao de uma légica especifica do teatro interiorano.

O entendimento desse processo de internalizar e promulgar praticas
modificadas pela interpretacdo permite compreender a existéncia de uma
recursividade, a qual desconstréi o significado daquele elemento institucional e
atribui um novo significado que atenda as necessidades locais. Os achados nesta
tese sao pertinentes, uma vez que as logicas institucionais sdo constituidas pelos
atores, da mesma forma que podem ser modificadas ou abandonadas.

Neste contexto, tem-se a contribuicdo tedrica desta tese ao discutir a
recursividade. Este conceito € controverso nos estudos institucionalistas, mesmo
na vertente sociolégica que considera as instituigdes abertas a mudanca. A
recursividade pressupde que as instituicdes sao construgdes da propria sociedade
e, portanto, podem ser modificadas. Para isso, desconsidera a intencionalidade que
ficou estagnada nas discussdes sobre agéncia e considera uma possivel abertura
para a interpretacao dos elementos institucionais e sua adequagéo a comunidade

local.
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No caso do Art&Vida foi possivel compreender que as logicas institucionais
que permeavam o campo do teatro ndo atendiam as especificidades locais. Por
meio da interpretagdo, as praticas existentes nas ldgicas institucionais foram
enculturadas, ou seja, internalizadas em diversos dominios, como aprendizagem,
lembranga, pensamento e uso.

Esse processo de enculturagdo mencionado no paragrafo anterior permitiu
que as logicas institucionais fossem promulgadas (enactment). Ao promulgar um
elemento institucional, o Art&Vida combinou praticas, por exemplo, a produgao dos
seus espetaculos, o festival anual e a remuneracao dos atores. Desta forma, a
recursividade possibilitou que significados fossem refeitos e adequados a pratica
do teatro desempenhada em Rosario do Sul.

Ademais, como contribuicdo tedrica destaco nesta tese a utilizacido da
enculturacdo como um processo de internalizagcdo que permite a recursividade. As
l6gicas institucionais sdo abordadas como uma estrutura cultural, pois difundem
praticas, valores e comportamentos. Desta forma, a enculturacdo, embora ainda
pouco explorada nos estudos da area, mostra-se um arcabouco tedrico adequado
para compreender como os atores interpretam as logicas institucionais.

Outra contribuicao tedrica desta tese se refere a utilizacdo da interpretagao
como um caminho alternativo para a intencionalidade, comumente discutida como
agéncia nos estudos institucionalistas. Assim sendo, a interpretagdo ndo depende
de intencdo, mas age como um processo que ocorre como forma de compreender
0 mundo em que os atores estao.

Como contribuicbes metodoldgicas destaco a utilizagdo do percurso
etnografico e da pesquisa histérica. Para identificar as légicas institucionais utilizei
os documentos e entrevistas que caracterizam uma pesquisa histérica, usualmente
empregada em estudos institucionalistas. Para compreender a recursividade foi
necessaria uma aproximagao maior em campo empirico, especialmente para
entender a enculturagao, para isso utilizei a etnografia.

A combinacdo de técnicas de coleta de dados em meu percurso
metodoldgico possibilitou a triangulagdo entre os achados. A pesquisa historica
permitiu que os padrdes que definem os tipos ideais fossem identificados, enquanto
a etnografia possibilitou confirmar a presenca destas loégicas e compreender com

maior profundidade como os atores as interpretam e como a recursividade ocorre.
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Ainda € possivel destacar como contribuigdo metodologica a postura
relacional que adotei enquanto pesquisador. Sob esta perspectiva onto-
epistemologica considero que as logicas institucionais sao formadas
relacionalmente, ou seja, sdo formadas pela sociedade da mesma forma podem
ser modificadas.

Como contribuicbes praticas, destaco que a compreenséo do teatro como
pratica social compartilhada com o grupo acrescenta ao discurso do Art&Vida a
importancia desta pratica para a sociedade. Ja o desvelar de como a pratica teatral
incorpora elementos das logicas institucionais € especialmente util para situar a
maneira como o grupo tem articulado o teatro em relacéo ao contexto institucional.

A documentacgao historica e a organizagéo dos dados que contam a histéria
do Art&Vida, também contribuem para o que Ferreira (2014) denomina de registros
histéricos dos grupos gauchos. Esta tese relata a histéria do Art&Vida alternando
com a analise relacionada ao arcabouco tedrico. Contudo, a organizagédo dos dados
permite que a histéria em si seja narrada. As anotagdes realizadas durante o
processo etnografico em uma primeira edigao online no ano de 2021 pode auxiliar
no planejamento dos proximos eventos.

Ademais, minha estadia com o grupo durante a etnografia possibilitou que
esta tese contribuisse na escrita de projetos para angariar investimentos publicos
para os espetaculos, bem como a gravagao de videos para divulgar o trabalho do
Art&Vida.

Como limitagdes deste estudo destaco o periodo de participagao no campo,
o qual totalizou cerca de dezoito meses, sendo doze meses de etnografia e 6 meses
de aproximacdo do campo. A Covid-19 limitou a socializacdo presencial,
possibilitando que espacos online se tornassem locais de interacdo. Este periodo
me permitiu participar somente de uma edigdo do festival, sendo as demais
conhecidas por meio de documentos e entrevistas. Com um tempo maior de
participacdo que compreendesse diversas edicbes do festival, possivelmente
outras praticas poderiam ser mapeadas. O fato de atuar sozinho na coleta de dados
também representou uma limitacdo, a coleta dos dados ficou limitada a minha
capacidade cognitiva de assimilagao das informagdes, em alguns momentos senti

falta de uma equipe para mapear e tabular os dados obtidos.
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Outra limitagao se refere a escolha tedrica deste estudo. Inicialmente optei
pela tradugao para explicar a recursividade, assim como disseminado nos estudos
escandinavos. Contudo, apds um periodo de imersdo no campo, identifiquei que a
tradugdo nao possibilitaria compreender a recursividade, somente identifica-la.
Ademais, destaco que os achados deste estudo, bem como o conceito de
recursividade se aplicam exclusivamente ao campo aqui estudado.

Por fim, sugiro que as pesquisas nesta area busquem compreender como a
enculturacdo pode produzir mais de uma ldgica institucional hibrida. Outras
pesquisas podem compreender as logicas institucionais sob uma abordagem
relacional processual, combinando epistemologias distintas e conciliando
discussobes ainda pouco exploradas. Outra questao que pode ser melhor explorada
se refere a intencionalidade dos atores. Como destaquei nesta tese, a
intencionalidade € dispensavel quando se trata de enculturacdo e outros estudos

podem aprofundar-se neste tema em outros campos empiricos.
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