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RESUMO: O trabalho em questdo tem como objetivo central a investigacéo da (o)
produtora (o) teatral enquanto criadora (o) no contexto do teatro de grupo em Sao
Luis, levando em consideracdo a forma como 0s grupos organizam-se para
trabalhar sua pratica artistica pensando os modos de produgdo. Tais aspectos sao
abordados tendo como referéncia as experiéncias de artistas que exercem a funcao
de produtor dentro de seus grupos, pensar a particularidade dessa fungdo é uma
forma de questionar tal processo, atentando para suas implicagcdées como meio, cujo
eixo é o proéprio artista. A pesquisa partiu da minha pratica artistica com a produgéo
teatral dentro do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho. Parte dos resultados
dessa investigacdo aponta que os artistas se tornam produtores dos seus grupos
por necessidade, pois ndo ha recurso para pagar um profissional para tal funcao,
apontam as dificuldades de tal oficio, mas que nao deixam de exercé-la por se

realizarem artisticamente nessa fungéo.

Palavras-chave: Experiéncia. Teatro de Grupo. Producéo Teatral.



RESUMEN: El trabajo en cuestion tiene como objetivo central la investigacion de la
(o) productora (o) teatral como creadora (0) en el contexto del teatro de grupo en
Sao Luis, teniendo en cuenta la forma como los grupos se organizan para trabajar
su practica artistica pensando en los modos de produccion. Estos aspectos son
abordados teniendo como referencialas experiencias de artistas que ejercen la
funcién de productor dentro de sus grupos, pensar la particularidad de esa funcion
es una forma de cuestionar tal proceso, atentando para sus implicaciones como
medio, cuyo eje es el propio artista. La investigacidn partiendo de mi practica
artistica con la produccién teatral dentro del Nucleo de Investigaciones Teatrales
Borrador. Una parte de los resultados de esta investigacion apunta que los artistas
se convierten en productores de sus grupos por necesidad, pues no hay recurso
para pagar a un profesional para tal funcion, apuntan las dificultades de tal oficio,

pero que no dejan de ejercerla por realizarse artisticamente en funcién.

Palabras clave: Experiencia. Teatro de Grupo. Produccion Teatral.
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INTRODUGCADO [nos bastidores]

A presente pesquisa centra-se em discutir sobre produgdo teatral
enquanto criadora a partir da minha experiéncia de artista e produtora dentro
Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho, o primeiro grupo de teatro que fiz
parte e continuo atuando. A Produgéo Teatral € abrangente, ela engloba tudo
que é relacionado aos espetaculos e se divide em trés etapas: Pré-Producao,
Producao e Pds-producao. Essas etapas muitas vezes sido longas e outras €
tdo rapido que quando acaba sinto falta e me pergunto se de fato acabou.

A producgdo teatral toma conta de uma diversidade de conhecimento
dentro do teatro o que me faz pensar que quanto mais conhecimento melhor
para desenvolver essa pratica, principalmente se esse conhecimento for
técnico, pois a produgao € pratica, em um espetaculo a producgéao teatral ndo é
exposta diretamente, aparece como se o teatro estiver cheio sendo sinénimo
de boa divulgagao. Entretanto nessa investigacdo a producao teatral é coloca
como objeto de pesquisa central, no intuito de compreender que a mesma faz
parte do processo de criagao.

O presente trabalho é centrado na minha experiéncia enquanto artista e
produtora do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho, especificamente na
relagdo entre o processo de criagcdo e os modos de produgdo que esse grupo
possui. E importante ressaltar que o grupo desenvolve suas atividades
artisticas na perspectiva do teatro de grupo, através da autogestao. Proponho a
reflexdo a partir do olhar da artista que é produtora, o olhar de quem quase
sempre estar nos bastidores, mas que possui um olhar amplo por ter que
pensar, organizar e planejar com cuidado para que fatos da producédo nao
desandem.

O desejo de realizar esta pesquisa se deu a partir de questionamentos
sobre a criacao dos espetaculos do grupo, sempre ao final das apresentagdes
aconteciam debates e os alguns espectadores perguntavam sobre como foi o
processo de montagem, como chegamos no resultado apresentado no palco
dentre outras perguntas relacionadas especificamente ao processo criativo.
Pensando nesses apontamentos, passei a me interrogar sobre o meu papel
dentro do grupo, afinal eu também fazia parte do processo de criagdo como

produtora e artista.
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A pesquisa se inicia quando busco compreender o teatro de grupo e a
figura do produtora (o) teatral em S&o Luis entre os anos 80 até 2000, para
tanto esboco um breve apanhado histérico de dois grupos que estdo em
atividade até os dias atuais, sao eles: Laboratorio de Expressdes Artisticas —
LABORARTE e o Grupo Independente de Teatro Amador — GRITA. Os critérios
para a escolha desses grupos, diz respeito a importancia das trajetorias e
contribuicdo destes como referéncias no ambito dos grupos de teatro
maranhenses. Sendo assim ao longo do primeiro capitulo, desenvolverei sobre
a forma como esses grupos se organizavam no passado, levando em
consideragao suas estruturas de trabalho no ambito da producéo e criagao,
bem como essas duas areas influenciavam nas relagbes internas de cada
grupo. Considero esse capitulo relevante, no que tange o entendimento da
forma de organizagdo e se a mesma influenciava os trabalhos artisticos, além
de refletir sobre como se dava o trabalho de produg¢ao nesses grupos.

Na segunda parte da pesquisa, fundamento a nogdo de Produgao
Teatral a partir do olhar do pesquisador André Carreira (2002) que apresenta
conceitos da pratica de produg¢do como um apanhado tedrico e analisa a
producdo teatral do ponto de vista de quem realiza a produgdo, ou seja, a
produtora (0) que atua dentro de grupos de teatro. Nesse sentindo busco
direcionar esse olhar para a pratica em Sao Luis - MA e para isso dialoguei
com artistas que também exercem a fungdo de produtores em seus grupos
como por exemplo: Gisele Vasconcelos (Xama Teatro) e Leury Monteiro (Grupo
de Pesquisa e Producdo em Arte Drao Teatro da Inconstancia). E importante
salientar que o diretor artistico Marcelo Flecha (Pequena Cia de Teatro)
conversou comigo, abordando o teatro de grupo no Maranhdo e a producao
local a partir do modo de organizagdo de seu grupo. Quando pensei em
conversar com os artistas, utilizei o seguinte critério: o grupo deveria estar em
atividade ha no minimo oito anos na cidade, pois a partir dessa idade os grupos
ja possuem uma certa trajetéria de vida grupal independente da carreira dos
artistas quem compdem o grupo.

Por meio de conversas fluidas, fluidas porque a intengdo foi que as
conversas fossem leves e pudessem escoar na dissertagdo com facilidade bem
como os gases fluidos, sdo assim denominados os liquidos e os gases pelo

fato de poderem se escoar com grande facilidade. Nesse sentindo denominei
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as conversas com os artistas de conversas fluidas, deixando o tradicionalismo
de lado nas entrevistas. Viajei ao ouvir o que cada artista me fizera ouvir, ao
ouvir as narrativas sobre a vida artistica me fazia refletir e questionar assim que
o artista abava de falar, assim deixamos a conversa rolar até sentirmos que o
assunto tinha esgotado. As conversas se iniciavam a partir da minha
explanacgao sobre o que era a pesquisa de mestrado, era a partir desse ponto
norteador que a conversa fluia, em alguns momentos eu fazia perguntas
relacionadas ao que o artista estava falando, tirava uma duvida, tomavamos
uma agua ou um café. Essa proposta de dialogo foi de uma riqueza, o que ndo
se acha em livros uma boa conversa transforma em texto e conta momentos
importantes para o teatro ludovicense. Na conversa entre artistas pude
enriquecer a pesquisa com detalhes que podem passar despercebidos quando
nos limitados com perguntas ja pré-estabelecidas, era um risco que estava
correndo, mas preferi arriscar. Alguns questionamentos eu sempre fazia, como
por exemplo: Como iniciaram suas carreiras? Como seus grupos se
organizavam? Como estava a vida artistica de ambos? Questbes que
contribuiram para o entendimento sobre quem € a/o produtora (o) teatral na
cena artistica ludovicense, deixando em evidéncia o artista como principal
figura no desenvolvimento do teatro junto com grupo. E importante ressaltar
que ao analisar as narrativas das experiéncias dos artistas, pude refletir sobre
a minha experiéncia e como essa pratica me gerou conhecimento.

Observei ao longo das conversas fluidas que para os artistas fazer teatro
em Séao Luis de forma geral ndo se difere tanto de outras localidades do pais,
mas que fazer teatro em grupo nesta capital tem a ver com resisténcia e
reinvencao no oficio da arte teatral, nos permitindo a pratica teatral de forma
colaborativa onde as funcbes sdo compartilhadas, pois politicas publicas para
fomentar ndo existe em nenhuma esfera estadual ou municipal, os artistas
resistem com seus grupos e se reinventam ao longo dos anos para nao deixar
de exercer sua profissao.

Com o entendimento sobre o quem é a/o produtora (0) teatral na cena
ludovicense, debrucei-me sobre o terceiro momento da pesquisa que tratara da
minha experiéncia dentro do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho, onde
pude me descobrir, redescobrir e reinventar enquanto artista do teatro. Nesse

momento utilizo a Pesquisa Narrativa como metodologia para fundamentar

17



esse momento da investigagdo. Segundo os estudiosos da metodologia,
Clandinin e Connely (2015, p.51) a pesquisa narrativa consiste em “uma forma
de compreender a experiéncia”, compreender que as historias vividas merecem
ser compartilhadas através do “fazer e apontar” e ndo apenas “falar sobre”,
através dessa metodologia pude dar corpo para a investigacédo, tornando-a
concreta no sentido da producdo de texto, me possibilitando compartilhar a
minha experiéncia como dispositivo de producdo de conhecimento. Nesse
sentido meu lugar enquanto pesquisadora esta atravessado por aquilo que sou
enquanto

No decorrer desse capitulo discorrerei sobre a autogestdo do Nucleo de
Pesquisas Teatrais Rascunho e como essa forma de organizagao pensa e
desenvolve a criagcao artistica, refletindo especificamente sobre como essa
experiéncia € efetivamente. Levando em consideragdo tal modo de
organizagao, tratarei sobre como os trabalhos do grupo se desenvolvem a
partir dessa forma de trabalho e qual o caminho percorro para chegar na
funcdo de produtora dentro do grupo. Além de todo um regaste na minha
memoria para escrever sobre a minha experiéncia me fago valer de alguns
questionamentos que me ajudaram a escrever o primeiro projeto de mestrado
que sao: como a relagao da (o) produtora (0) influencia no processo criativo do
grupo? Qual é o papel da (o) produtora (0) dentro do teatro de grupo? No
processo criativo, quais os niveis de relacao estabelecidos entre os membros
na composi¢cao de seus espetaculos? A/O produtora (o) pode ser criador da
obra? Ao tentar responder tais questionamentos reflito sobre todo meu
processo de vida artistica, desde a primeira producido realizada com os
discentes da primeira turma do curso de licenciatura em teatro da Ufma.

Ao utilizar os cadernos de anotagdes do grupo onde anotamos resumos
das reunides, percebo o amadurecimento artistico do Nucleo de Pesquisas
Teatrais Rascunho, ndo somos 0s mesmos e isso deve-se a forma de trabalhar
em grupo, permitindo colaborar em todas as areas de um grupo de teatro,
proporcionando assim uma visao ampla e sensata da realidade que vivemos e

como conseguir resistir as agdées humanas em relagao ao teatro.
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1.

EXISTIR E RESISTIR: A PRODUGAO TEATRAL A PARTIR DO MODO DE
ORGANIZACAO NO TEATRO LUDOVICENSE.

O grupo sempre foi o alicerce, o sustentaculo, a base do teatro maranhense.
Sua robustez, adquirida em diversos momentos da histéria teatral brasileira
dos anos 70 e 80, forjou-se através da consciéncia coletiva de diferentes
artistas que vislumbram, na reunido de seus potenciais, uma alternativa para
0 questionamento, a transgressao, a negagéo, a reformulagao dos valores
socioculturais estabelecidos em cada época. (FLECHA, 2012, p.23)

O grupo é uma forma de organizagao artistica muito eficiente para fazer
teatro, pois quem se agrupa, teoricamente comunga de um mesmo ideal, ainda
que sem orientacdo sistematizada. Pensando nesse aspecto, busco
compreender a pratica teatral em Sao Luis - MA a partir de dois grupos teatrais
que se organizavam de forma mais horizontal e colaborativa. Nesse sentindo é
necessario entender a forma de organizacdo dos grupos e como ambos
trabalhavam no processo de criagao tendo em vista sua forma de organizagao.
O trabalho em grupo proporciona multiplos olhares de um mesmo lugar, dito
isso ao analisar os modos de organizagdo do Grupo Independe de Teatro
Amador — GRITA e Laboratério de Expressdes Artisticas — LABORARTE
busquei compreender sobre a produgao de cada grupo, buscando responder as
seguintes inquietagdes: Como se organizavam para fazer os espetaculos?
Como se dava a produgdo dentro desses grupos? Existia uma unica pessoa
que fazia a producgao e qual a relagdo dessa pessoa com o0 grupo?

Na intencao de responder tais questionamento, busquei refazer leituras
sobre a histéria do teatro maranhense que desde sempre me causou fascinio,
uma vez que na graduagao o contato com quem fez essa histéria estreita-se e
ultrapassa os livros.

Ao realizar entrevistas para minha monografia com os grandes artistas
como Aldo Leite’ (1941-2016) e Tacito Borralho® (1948-) sobre suas
experiéncias, suas trajetorias me fez cré ainda mais que o lugar onde estou é o
lugar que devo estar. Os artistas citados sdo pecas fundamentais para a
construcdo de uma ideia sobre a pratica teatral em Sao Luis - MA,

principalmente nas décadas de maior conturbacdo politica do pais, deixando

' Ator, diretor, escritor. Fundador do Grupo Mutirdo premiado com o espetaculo Tempo de
Espera no Festival Mundial de Teatro em Nancy na Frangca em 1977.

2 Ator, diretor, dramaturgo. Fundador do Laboratério de Expressdes Artisticas — LABORARTE
(1972) e da Companhia Oficina de Teatro — COTEATRO (1990). Professor em exercicio do
Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal do Maranhao.
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todo o seu legado como poténcia para o surgimento de novos grupos na capital
ludovicense.

Refletir sobre Teatro de Grupo na capital ludovicense € no minimo
“costurar” memorias de vivéncias praticas, os escritos sobre essa forma de
organizacéao teatral em S&o luis ndo € algo tdo comum por essas terras, entdo
proponho-me a buscar essas memoarias e ouvi-las para assim costura-las, afim
de deixar registrado como essa pratica se deu em uma cidade totalmente fora
do grande eixo teatral. Inicialmente, faz-se necessario compreender o conceito
de teatro de grupo que utilizei para “costurar” a histéria teatral dessa cidade
para depois identificar, quais grupos trabalhavam nessa perspectiva de
organizagao.

O conceito apresentado pela atriz e produtora Heloisa Marina® (2017) em
sua tese de doutorado possui caracteristicas do teatro de grupo, porém a
pesquisadora acredita que tais caracteristicas nao estdo condicionadas

somente ao teatro de grupo, conforme sua fala:

Ja os modelos de teatro de grupo apresentam ressonancias com varias
formas de produgcdo na América Latina, mesmo naquelas que nao se
caracterizam exatamente como grupos estaveis. Isso se deve ao fato da
importante influéncia de projetos grupais com a orientagao politica nos anos
60 e 70.” (MARINA, 2017, p.39).

A pesquisadora entende que o teatro de grupo possui importancia

histérica e simbdlica para os que fazem teatro, porém justifica que:

Nos dias atuais o teatro de grupo ganha configuragdes bastante variadas,
fazendo com que seja ampla entre artistas e tedricos a discussdo em torno
da ideia de grupo ou coletivo. Modelos de grupo sao influenciados
fortemente pelo entorno social e por fatores econdmicos dos tempos atuais
(em especial pelos modelos de financiamento). Nesse sentido, € necessario
perceber que outros formatos de produgdo cénica, com estruturas e
relagdes moéveis, ou mais permeaveis, predominam no meio que nao tem
foco na producgéo de lucro, mesmo quando se utiliza o termo “grupo”. Assim,
ainda que o teatro de grupo se apresente como caracteristica marcante de
modelo de produgdo de um teatro “ndo comercial”, especialmente no
continente latino-americano, é necessario destacar que tal modelo nao é
homogéneo. (MARINA, 2017, p.40)

A discussdo levantada por Heloisa Marina (2017) é de extrema
importancia, pois nos propde refletir sobre uma forma de organizagdao muito
utilizada por grupos teatrais ha muito tempo, que ta pronta e funciona para os
que estdo no grande eixo de produgdes quanto para aqueles que estao fora,

porém, o uso da pesquisadora como referéncia se faz necessario, pois ao
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longo de sua tese alguns conceitos sobre o teatro de grupo sdo apresentados e

coadunam com a realidade dos grupos ludovicenses aqui mencionados.

O teatro de grupo surge como estrutura organizacional que viabiliza a
pesquisa formal (estética e poética), bem como sugere modelos nao
hierarquicos de trabalho nos quais deve haver um amplo espago propositivo,
em termos artisticos e laborais, para todos os sujeitos envolvidos na criagdo.
(MARINA, 2017, p.130).

Diante das caracteristicas apresentadas, busquei por grupos que
trabalhavam de forma autébnoma e que seus membros tivessem liberdade
criativa, ja que para Heloisa Marina® (2017) o teatro de grupo sugere que ndo
haja hierarquia e que funcione com espago para proposigcdes de seus
membros. Nesse sentindo, me reportei a pesquisa de Maria José Lisboa Silva*
(2002) artisticamente conhecida como Zezé Lisboa, a pesquisadora aponta
alguns grupos da capital ludovicense, sendo eles o: Laboratério de Expressdes
Artisticas — LABORARTE, Grupo Independente de Teatro Amador — GRITA,
Mutirdo, Gangorra e o Teatro Experimental do Maranhdo — TEMA que
contribuiram para a renovacgao estética do teatro no Maranhao, através de uma
linguagem de encenacdo prépria. Quando Maria José Lisboa Silva* (2002)
afirma, que tais grupos contribuiram para a renovagao do teatro em S&o Luis,
isso se da por esses grupos trabalharem especificamente de forma autbnoma,
exceto o TEMA, que trabalhava com a centralizagao da figurado do diretor, mas
que contribuiu significativamente para o teatro maranhense, porém tracei o
recorte desse momento para apenas dois grupos: GRITA E LABORARTE, por

ainda estarem em atividade, como veremos no decorrer desse capitulo.

Ha uma necessidade de deixar registrado que o Teatro Experimental do
Maranhdo — TEMA, grupo criado em 1962 pelo artista Reynaldo Faray® (1931-
2002), apos passar longa temporada estudando na escola Dulcina de Morais
no Rio de Janeiro e tem uma importancia para o teatro maranhense, o artista é
considerado o responsavel por trazer a modernidade para a cena ludovicense e

a partir de seus espetaculos.

Reynaldo Faray introduziu em seus espetaculos cenarios mdveis e retirou
de cena os grandes painéis pintados que constituiam a cenografia até
aquele periodo, dando a tridimensionalidade as cenas. Foi também o
responsavel por modificar a interpretacdo dos atores, tornando-a mais

® Atriz- produtora, doutora em Teatro — UDESC, 2017.

* Professora do Departamento de Artes Cénicas da Universidade Federal do Maranhao, Atriz
do grupo GRITA e atende pelo nome artistico de Zezé Lisboa.

° Ator, bailarino, diretor
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realista e tecnicamente mais estruturada — uma revolugdo nos grupos de
teatro. (PEREIRA, 2013, p.57).

A revolucgao trazida por Reynaldo Faray, contribuira para os caminhos da
profissionalizacdo da arte teatral em S&o Luis, pois o diretor realizava diversas
montagens teatrais ao longo de um ano. O grupo ficou em atividade até
meados da década de 1990, e ao longo de sua trajetéria o grupo encenou
espetaculos que fizeram circulagao pelo pais, sao eles: Uma janela para o sol
(1962), Gimba (1963), A moratéria (1968), Beijo no asfalto (1970), O Tema
conta Zumbi (1971), Amor por anexins (1975), Navalha na carne (1981),
durante muito tempo o TEMA?® conseguiu instaurar no estado um teatro de
repertorio. A dindmica de organizagédo do grupo era vertical, o diretor Reynaldo
Faray dava as coordenadas, ele quem organizava tudo, aos atores cabia o
trabalho de decorar suas falas, sob os aspectos de as atrizes terem voz
delicadas e os atores voz forte e arrogante. (LEITE, 2007, p. 51). A forma de
organizacgéao utilizada pelo TEMA, n&o apresentava um olhar especifico para o
processo de criacdo, uma vez que os atores tinham a incumbéncia de decorar
as falas e apresentar, apenas. Conforme o pesquisador Gilberto dos Santos

Martins’ (2016) apresenta em suadissertacéo:

O grupo TEMA (Teatro Experimental do Maranh&o), criado na década de
1960, figura como uma das principais tentativas de qualificagdo técnica da
cena teatral maranhense. Essa afirmativa pode ser vista por dois vieses: 1)
com esse grupo, técnicas de encenagdo e polimento da cena séo vistas com
muito mais cuidado e consciéncia; o ator ndo mais se apoia apenas em suas
intuicdes para se movimentar no palco, existe, a partir de entéo, a figura de
um diretor que vai de fato organizar a cena; 2) com o TEMA, ha certo
autoritarismo e visao unilateral na construgao do espetaculo, e essa visao é
realizada apenas por uma uUnica pessoa, Reynaldo Faray; este escolhe o
texto e decide como sera encenado; aqui, ndo ha divisdo de opinides acerca
da obra. (MARTINS, 2016, p. 44)

® Dentre os inumeros atores que passaram pelo TEMA, podemos citar alguns, por exemplo:
Ernest Pflueger, Gerd Pflueger, Concita e Ana Maria Ramos, Nielza e Vera Matos, Ana Maria
Aboud, Ivanara, Chiquinho Aguiar; Leila, Lucia e Leda Nascimento, Eugénio Giusti, Lizete
Ribeiro, Danuzio Lima, Antonio Henrique, Fred Ribeiro, José Torres; Felicio Lavrador,
Sebastido Carvalho, José Maria Santos, Maia Ribamar, Maria da Graga Soares; Claudio
Ramos, Alcemiro Nobre, Domingos Carvalho, Célio Franga, Jorge Lester; Jacimar Pinto,
Hamilton Rayol, Yvone Nazaré, Edson Ferreira; Antonio Carvalho, José Augusto, Raubino
Pacheco, Aldo Leite; Nelson e Sérgio Brito, Regina Telles, Tacito Borralho, dentre outros.

” Professor de Artes/Teatro do Instituto Federal de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia do
Maranhao-IFMA; doutorando em Artes/PPGARTES da linha de pesquisa Histéria, Critica e
Educacao em Artes. Professor Orientador: José Denis de Oliveira Bezerra; membro do Grupo
de Pesquisa PERAU- Memodria, Historia e Artes Cénicas na Amazdnia/UFPA/CNPq e do Grupo
de Estudo e Pesquisa em Arte Educacao/IFMA/CNPq. E ator no Nucleo de Pesquisas Teatrais
Rascunho/MA.
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E com o TEMA que a ideia de modernidade se instaura no teatro
ludovicense, as técnicas trazidas pelo diretor do grupo colaboram para a
formacéo dos artistas, dando um carater profissional, a exploragcdo das novas
técnicas de composicao de cena e interpretacao fortaleceu o movimento teatral

da época, estimulando o surgimento de mais grupos.
O estado do Maranhdo, no ambito nacional, pertence a Macrorregidao
Nordeste. Longe, portanto, do eixo Rio/Sdo Paulo, ndo pbde usufruir da
rapidez de circulagdo de informacgbes que beneficiaram o desenvolvimento
artistico brasileiro, sofrendo, assim, um retardo na evolugao teatral. (SILVA,
2002, p.22)

Diante da fala da pesquisadora, a localizagdo geografica do Maranhao,
aparentemente “prejudicou” os artistas teatrais, enquanto nas regides Sul e
Sudeste a discussdo acerca de conceitos sobre a pdés-modernidade se
desenvolvia, no Maranhdo os artistas ainda debatiam sobre modernismo e
buscavam uma saida para a ditadura, no entanto foi necessario fundamentacao
tedrica para além da militancia politica. A proibicdo da encenacao de textos
com reconhecimento nacional, fez com que os grupos de teatro maranhense
iniciassem o processo de criagdo de textos através de uma dramaturgia
regional, onde falassem de forma critica de sua realidade, complicando o
trabalho dos censores do estado e federal. (SILVA, 2002).

A caracteristica apontada acima, pode ser considerada claramente como
estratégia de sobrevivéncia para os grupos do Maranhao entre os anos 70 e 80
por questdes politicas, € a partir desse ponto em diante que a formacéo de
grupos como metodologia de trabalho torna-se eficaz para os artistas
maranhenses. E interessante pensar que ao iniciarem esse processo da
dramaturgia regional, os grupos estavam resistindo para continuarem a existir,
nesse sentido a regido Nordeste deixa de ser coadjuvante ou até mesmo mero
receptor para virar protagonista.

Levando em consideracdo o recorte da pesquisa, faz-se necessario
refletir sobre a forma de trabalho utilizada por esses artistas, os mecanismos
utilizados para a execugao de uma producgado. Portanto, entender como se
organizavam enquanto grupos de teatro que atuavam na capital ludovicense,
contribuira para a compreensao do papel da produtora teatral dentro e fora de

grupo. Se no passado 0s grupos se organizavam de determinada forma, na
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atualidade os grupos buscam trabalhar de forma em que todos contribuam para
0 processo criativo. Os modos de organizagao dos grupos € importante para a
compreensao desse momento do teatro em S&o Luis, pois as criagdes
artisticas passaram a falar e retratar cada vez mais a realidade da cidade e do
Estado a partir do antes consideravam um problema, a proibi¢do da encenacao
de determinados textos fez com que os artistas ludovicenses olhassem para o
seu lugar, tiraram da realidade na qual estavam inseridos e transformaram em
espetaculos com textos feito por artistas maranhenses.

A importancia histérica e simbodlica desses grupos para o teatro do
ludovicense é percebida através dos grupos que existem atualmente na cidade,
no imaginario dos artistas opera como foi o passado. Entender que esses
grupos fazem parte do passado que sao a histéria viva do teatro maranhense e
continuam atuando no presente, apesar de pouca coisa ter mudado, me refiro a
politicas publicas de cultura. O Maranhdo ndo possui edital de fomento ao
teatro, a luta dos artistas é resistir para seguir fazendo teatro, seja como for,
mas que seja teatro. Considerando tal informacado, o modelo de trabalho do
LABORARTE e do GRITA séo referéncias para o teatro sao resisténcia dentro
de uma sociedade que a cada dia consome menos teatro.

A reflexdo sobre o teatro de grupo no Maranhdo teve o olhar do
pesquisador Fernando Yamamoto (2007), que fez um mapeamento do teatro
de grupo na regiao nordeste, para a realizacdo dessa pesquisa foi necessario

eleger alguns critérios, conforme o pesquisador esclarece:

Neste levantamento sobre os grupos dos Estados do Rio Grande do Norte,
Ceara e Maranhéo, procurei alargar o maximo possivel essa definigcao,
incluindo qualquer tipo de organizagdo coletiva com um nivel minimo de
continuidade e, principalmente, que se considere grupo. (YAMAMOTO,
2007, p.22)

Os critérios levantados pelo pesquisador se fazem necessario, pois o
surgimento de grupos de teatro no Maranhao é frequente, porém, surgir ndo
significa resistir e o objetivo do pesquisador foi identificar grupos que
trabalhavam dentro da perspectiva do teatro de grupo. Diante dos critérios o
pesquisador encontrou comportamentos particulares e semelhancas, tais como
grupos com muita histéria e no Estado do Maranh&o ele cita LABORARTE e

GRITA ambos com mais de vinte anos de trajetdria, e segundo ele “garante um
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elo entre a tradicdo e o panorama atual do teatro de grupo nestes Estados.”
(YAMAMOTO, 2007, p.22)

A pesquisa aponta justamente o objetivo desse capitulo, resgatar a
pratica teatral por meio dos grupos que fazem parte da histéria do teatro, no
nosso caso voltado para o Estado do Maranhao, especificamente em S&o Luis.
Compreendo esse resgate como reafirmagado da importancia desses grupos
para o que hoje é feito na capital ludovicense em termos de trabalhos grupais,

a maneira que desenvolvem seus processos criativos.
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1.1Laboratorio de Expressoes Artisticas — LABORARTE

Na obra O Boneco: do imaginario popular maranhense ao teatro de
Tacito Borralho (2005), o artista narra a historia do teatro no Maranh&o através
de sua pratica artistica dentro do grupo Laboratério de Expressdes Artisticas -
LABORARTE, fundado em 1972 e que em sua formulagao e disposicao, € um
grupo, porém no ideal basico e fundamental, foi responsavel por desencadear
um movimento estético-politico. Conforme nos narra, Maria José Lisboa da
Silva:

A criagao do Laborarte € um marco na transformagéo, ou de provocacgao, as
posicdes estratificadas, no comportamento estético da produgao cultural do
estado. E o movimento que aglutina os artistas mais jovens e que
demonstra uma inquietagdo maior quanto a uma renovagdo estética.
(SILVA, 2002, p. 23)

Em sua formacdo inicial, o LABORARTE?® foi composto por jovens
artistas que a partir de seus objetivos individuais, buscavam encontrar um
objetivo para o grupo, a principio demonstravam inquietagbes em relagéo a
renovacao estética que se sobressaiam as questdes politicas, realizavam
estudos e cursos permanentes, passando credibilidade e influenciando os
grupos existentes, bem como o surgimento de outros, disponibilizavam seu
espaco (sede) e materiais para estudo. Havia uma discussao interna sobre a
integracdo de linguagens artisticas que partia da intuicdo e sentimento, o
desejo de em se definir enquanto grupo e trabalhar com a arte a cultura do
povo era visivel. (BORRALHO, 2005, p.38)

O grupo inicia seus trabalhos com a aproximacado de manifestagbes da
cultura popular do fazer teatral através de Ilaboratérios, os artistas
experimentavam as possibilidades que a cultura popular oferecia para as artes,
em especifico para o teatro. Durante muito tempo o LABORARTE subdividiu-se
por departamentos, ocasionando assim um fluxo de trabalho muito intenso,
além de estabelecer relagbes com outras linguagens artisticas de maneira que
todas tivessem valorizagdo, porém o departamento de artes cénicas
sobressaiu-se com seus espetaculos de teatro e danga que eram coordenados

por Tacito Borralho. Os trabalhos desenvolvidos pelo departamento de artes

® Dentre alguns artistas que fizeram parte do LABORARTE, pode-se citar: os artistas plasticos
de Recife Anselmo Feitosa Kekéu, Flavio Caldas e Tarciso Sa (que também atuava). José
Anténio Boer, Wilson Martins, Murilo Santos que desenvolvia no campo da fotografia e cinema,
Sérgio Habibe, César Teixeira e Josias Sobrinho que trabalhavam com mdusicas.
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cénicas do LABORARTE contribuiram mais ainda para a modernizagcao do
teatro em Sao Luis, conforme o pesquisador Abimaelson Santos Pereira

afirma:
As producgdes teatrais do LABORARTE contribuiram para a cristalizagao do
moderno teatro maranhense. Alguns espetaculos desta época destacaram-
se devido a utilizacdo dos elementos da cultura popular de forma politica e
engajada na encenagéo, tais como: Espectrofuria (1972), O Cavaleiro do
destino (1976), Uma incelénga por nosso senhor (1979), Passos (1980), Era
uma vez uma ilha (1981), entre outros. (PEREIRA, 2013, p. 60)

A divisdo de departamentos implantada pelo LABORARTE é de fato uma
grande revolugdo no modo de producgado do teatro ludovicense daquela época,
que até entdo utilizava a metodologia onde a figura do diretor era o
“organizador” de tudo dentro de um grupo, como por exemplo, o grupo TEMA.
A forma de trabalho do LABORARTE, proporcionou um novo olhar para o fazer
teatral da cidade, considerando que a proposta de trabalhar em grupo seguia
uma organizagao, onde todos colaboravam dentro da area que sentisse mais
prazer. Entretanto, é importante pontuar que existia um diretor geral do grupo,
Tacito Borralho era o artista que coordenava o departamento de Artes Cénicas
e o LABORARTE. Em 11 de outubro 1972, o grupo nasceu juridicamente,
sediado na Rua Jansen Milller, 42, Centro de Séo Luis. O espaco foi alugado e
durante muito tempo manteve-se através de contribuicdes de seus membros.
Durante seis meses a Fundagdo Cultural do Maranhdo contribuiu com o
pagamento de 50% do valor do aluguel da sede, apds os seis meses a ajuda

foi retirada.
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Fotografia 1: Casardo Sede do LABORARTE.?
< =l

Fonte: Acervo do grupo

Segundo Tacito Borralho, o projeto inicial da criagdo do grupo modificou-
se, restou alguns fragmentos do que seria a ideia original do LABORARTE,
deixando claro que a principio o grupo nao queria fazer apenas cultura popular.
O modo de organizagao do grupo se dava a partir de uma prévia discussao de
planejamento, onde era construida uma proposta de trabalho e o grupo deveria
planejar-se apenas para os primeiros 8 anos de existéncia, que podia ser
compreendida da seguinte maneira:

No primeiro quadrante (1972-1976):

- 2 anos previstos para: instalagao, treinamento/acao;

- 2 anos previstos para: campo-coleta, estudo/estudo interno. No segundo
quadrante (1976-1980)

- 2 anos para: volta ao povo — (busca de feedback)

- 2 anos para: reelaboragao em laboratério/criagao.

A maneira como o LABORARTE se organizou para manter-se em
atividade é interessante e pensando no contexto local da época pode ser

considerada revolucionaria, os artistas estavam preocupados com o

® Sede do Laboratério de Expressoes Artisticas do Maranhdo — LABORARTE. Disponivel em:
http://blogrosareis.blogspot.com/2009/03/laborarte.htm| Acesso em: 17 de junho de 2018.
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amadurecimento do grupo e pensar o que fariam a longo prazo € essencial
para todo e qualquer grupo, principalmente quando se trabalha de forma
horizontal suas criagbes. Tacito Borralho (2005, p.43-44) pontua que “a
intencdo era prever um forte trabalho de difusdo e divulgagcao da producao,
renovacao de pessoal, novos cursos, treinamentos, preparagéo dos novos para
dar continuidade aos quadros do movimento”. O planejamento foi colocado em
pratica e deu certo, os departamentos funcionavam de forma objetiva e bem
produtiva como nos conta o coordenador do departamento de artes cénicas,

que explica como se dava a organizagdo do LABORARTE na pratica.

O objeto a ser pesquisado era fruto de uma decisdo tomada pelo grupo
como um todo, e 0 segundo passo desse trabalho incluia o detalhamento do
foco de abordagem por laboratérios. Assim, cada Departamento-
Laboratorio, por sua area especifica, decidia o que aprofundar na pesquisa,
determinava os equipamentos necessarios, o periodo (pois o prazo era
decidido pelo grupo maior), tragava o roteiro e questionarios necessarios.
(BORRALHO, 2005, p. 44)

Para construir seus trabalhos artisticos, os artistas do grupo realizavam
experimentagdes nos Departamentos-Laboratérios, gerando materiais que
eram utilizados tanto para o espetaculo que estava sendo montando, quanto
para trabalhos futuros, através de uma triagem o material coletado pelas
equipes eram reservados para contribuir nas futuras propostas artisticas.
Conforme ja mencionado, o objeto de pesquisa do grupo sempre foi a cultura
popular e assim que as informacdes eram colhidas nas pesquisas de campo e
colocadas nos laboratérios, os artistas tinham o cuidado de separar de acordo
com as areas de interesse para compor as obras, obras que nao eram
limitadas apenas em uma linguagem artistica. Essa forma de organizagao foi
eficaz para as criacdes especificamente do Departamento-Laboratério de artes
cénicas, pois segundo o coordenador desse departamento “as linguagens
cénicas (teatro e danga) no LABORARTE tinham o privilégio de contar com a
maioria do pessoal do grupo e, ainda, participantes de outros laboratérios
frequentavam assiduamente o Departamento- Laboratério de Artes Cénicas.”
(BORRALHO, 2005, p.45)

O Departamento de Artes Cénicas era mais exposto, pois os artistas
deste departamento trabalhavam com metas de aprendizagem definidas:
Trabalho de corpo; Trabalho de voz-fala; Trabalho de interpretacao a partir do

popular; Trabalho de confeccdo e manipulacdo de bonecos; Trabalho de dancga
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contemporanea; Trabalho de danca popular etc. A velocidade com que esse
departamento criava suas produgdes teatrais era admirada por todo o grupo,
pois conseguia resultados devido a forma sistematizada que trabalhavam.

A grande revolugao causada no teatro maranhense pelo LABOARTE
deixa claro o quanto foi e € importante agrupar-se no teatro, afinal teatro nao se
faz sozinho, mas além disso a metodologia que o grupo utilizou para criar seus
trabalhos, foi sem duvida um marco para o teatro da época e principalmente
para as futuras geracdes de artistas, que puderam perceber o quao importante
€ necessario € criar a partir do contexto que se ta inserido. Atualmente no
LABORARTE o Departamento-Laboratorio ndo funciona mais dessa forma, o
grupo ainda possui trabalhos com artes cénicas, porém ndo na mesma
intensidade que antes. Conhecido no passado por seus espetaculos teatrais,
hoje em dia o grupo é também é conhecido pelo Cacuria de Dona Teté'?, que
faz muito sucesso nos festejos juninos, € importante pontuar que o Cacuria de
Dona Teté surgiu em 1986, ou seja, € uma pratica artistica-cultural que faz
parte do grupo ha bastante tempo. A esséncia nao foi esquecida, o trabalho
com a cultura popular continua, porém agora com mais intensidade em outras

linguagens artisticas como a danga e a musica.

Fotografia 2: Cacuria de Dona Teté em foto para divulgacéo. Acervo do LABORARTE."

Fonte: Acervo do grupo

" E uma danca tipica do Maranhdo que surgiu como parte das festividades do Divino Espirito
Santo - festa que acontece no dia de Pentecostes, sete semanas depois da Pascoa, com o
intuito de celebrar o dia em que o Espirito Santo teria descido para encontrar os dozes
apostolos. Em 1986 nasceu o Cacuria de Dona Teté, o Cacuria faz sucesso nacionalmente,
principalmente nos festejos de S&do Jodo, as musicas mais conhecidas séo: “Choro de Lera”,
“Jabuti” e “Jacaré”.
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O modo de produgédo atualmente utilizado pelo grupo se difere em
alguns aspectos de como era trabalhado no passado, a produgdo no
LABORARTE ¢é encabegada por Imira Brito'", que atua desde muito nova nas
atividades do grupo, seus pais Nelson Brito'?(1953-2009) e Rosa Reis' fizeram
parte da fundagéo do grupo, ou seja, sua pratica artistica se iniciou muito cedo
0 que a possibilitou de acompanhar algumas fases de transi¢do dentro do
grupo, sobre seu oficio de produtora ela discorre que teve inicio a partir de um

atividade do grupo:

Eu entrei para trabalhar com produgéo em 2002 quando o LABORARTE foi o
realizador junto com a prefeitura de Sao Luis do Festival Internacional de
Mdsica, ai bem ali eu comecei a trabalhar com producgdo, eu participei da
secretaria executiva, e ai eu fiquei meio que no tramite, eu ficava, eu nao
trabalhava ainda nessa parte de produgdo, mas eu fiquei olhando como
tudo funcionava, fazendo contato entre os produtores menores e a
produgao, os produtores de cada setor, porque tinha a produgdo do
translado com a hospedagem, tinha a produgcédo das passagens, e ai eu
ficava fazendo esse contato deles, a ponte com a produgéo executiva e tinha
os produtores de cada espago que iria acontecer o evento, entdo eu fiquei
nesse intermédio, trazendo essa informagéo e acompanhando. Eu tava ali
trabalhando na secretaria, acompanhando as pessoas que estavam na
produgdo executiva, foi quando eu comecei a trabalhar com produgéo,
entdo eu tava ali naquele apoio da equipe que ficava dentro do escritorio
que tinha pensado o festival, foi bem ali que comecei trabalhar com
producéo. (BRITO, 2018, informacéo verbal)

Na fala da artista, fica evidente que sua aproximacdo com a produgao
teatral aconteceu de forma pratica, o desenvolvimento de um projeto executado
pelo LABORARTE possibilitou o contato pratico da artista com o que hoje é seu
oficio. E importante ressaltar que assim como Imira Brito, outras (os) artistas
que exercem a fungdo de produtoras (es) em grupos ou fora deles também
iniciam sua vida na produgdo praticando de fato a producéo, fazendo jus ao
ditado: s6 se aprende fazendo!

Quando questionada sobre como se da produgao criativa dentro grupo

atualmente, Imira Brito narra que:

As Ultimas producbes que a gente realizou que comegaram do zero,
partiram mais ou menos de um texto que dos ultimos textos que a gente,
trabalhamos muito com boneco na area de teatro, foi Luana Reis Brito que

M Dancgarina e produtora Cultural. Formada em Administragdo pela Universidade Federal do
Maranh&o.

'2 Ator e diretor teatral, fundador do Laboratério de Expressdes Artisticas até 2009 quando
faleceu.

® Cantora e compositora, fundadora do Laboratério de Expressdes Artisticas do qual faz parte
até hoje.
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fez, surgiu dela e ai em cima do que ela trouxe alguém uma outra pessoa na
hora de fazer essa parte da construcao ja do espetaculo ja e ai juntar com o
pessoal, ela trazia mais ou menos as ideias e ali a gente ia trabalhando,
lapidando isso, as outras pessoas iam trazendo contribuicbes de como
desenvolver aquilo. No Cacuria a parte da elaboragdo das coreografias e da
musicalidade € uma coisa que alguém traz uma ideia também é colaborativo
e ai a gente vai construindo em cima disso. Geralmente o pessoal da
musica desenvolve uma musica, pensa em uma musica, desenvolve uma
letra, as caixeiras, as ultimas ou foi Rosa Reis ou foi Cecé que apresentou e
em cima disso a gente pensa alguma coisa de coreografia, elas ddo a ideia
porque como elas sdo desse processo da musica e ai a gente traz pro
coletivo para as pessoas que estdo a frente das coisas pra gente pensar
uma coreografia, ai € Luana, Edileusa junto com o grupo. (BRITO, 2018,
informacgao verbal).

Anos se passaram desde o surgimento do LABORARTE, mas o
processo criativo do grupo é praticamente o mesmo, exceto as divisdes por
departamentos que nao funciona mais como no passado no sentindo de
divisbes por area ou linguagem, mesmo possuindo artistas de outras
linguagens que nao s6 o teatro. O processo criativo, como mencionou Imira
Brito se da de forma colaborativa, talvez porque assim como no passado o
grupo agrega muitos artistas em seu seio, proporcionando uma experiéncia

criativa resistente, por resistir ao tempo e continuar atuando artisticamente.

A importancia do LABORARTE para o teatro em maranhense é
incontestavel, afinal o grupo possui uma extensa producdo artistica desde
1970, foram mais de quinze espetaculos ao longo dessa frenética década. Os
espetaculos geralmente ficavam em cartaz dois meses, e a integracao dos
outros Departamentos-Laboratorios nos espetaculos contribuia com os estudos
de fotografia, figurino, cenarios, musica, os estudos eram realizados com a
finalidade de contribuir para os espetaculos produzidos pelo grupo, além de
contribuir também com as outras areas da producgao artistica.

O breve resgate sobre o surgimento e trajetéria do LABORARTE € bem
pontual, quis recortar especificamente sobre a forma de organizagdo do grupo
e o0s procedimentos do processo criativo que se dava com a utilizagcao de
caracteristicas tipicas da cultura popular do Maranhdo, quer seja nos textos,
quer seja nas musicas é da voz e legitimar o que se fez e o que se faz no
Estado, mas principalmente é reafirmar a importdncia do processo criativo
dentro de um grupo e compreender o quanto o trabalho em grupo de forma
horizontal fortalece o fazer o teatral. Para Mariangela Alves (1979 apud
BORRALHO, 2005. P. 47) “a historia dos grupos de teatro é caracterizada por
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uma luta intensa, e a cada espetaculo reafirmada pela unidade grupal. Nem
todos os membros resistem a essa pressao constante que tangéncia a arte e a
vida pessoal’.

Discorrer sobre a trajetoria do Laboratorio de Expressdes Artisticas -
LABORARTE, fez-se necessario no sentindo pratico, entender a forma como se
organizava o grupo, que se faz tdo presente na cena artistica maranhense até
os dias atuais. Compreender o processo criativo na contemporaneidade dentro
do LABORARTE ¢€ legitimar o passado, se levarmos em consideragao seus
trabalhos artisticos, métodos de trabalho e seus modos de produgdo que se
tornaram referéncias para os grupos da contemporaneidade. A contribuicdo se
da, quando o grupo resiste e continua atuando, deixando claro que o que pode
nos manter vivos é continuar fazendo nossa arte, nosso teatro. Contribuindo
com 0s grupos atuais que buscam se organizar de uma maneira onde todos

possam ter fala.
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1.2 Grupo Independente de Teatro Amador — GRITA

A escolha por esse falar sobre a trajetéria desse grupo se deu pelos
mesmos objetivos que me levaram a refletir sobre a forma de organizagdo do
LABORARTE, o trabalho de forma auténoma de ambos os grupos € estimulo
para os atuais grupos em S&o Luis, pois a determinagdo em continuar a fazer
teatro é bem maior que as dificuldades encontradas ao longo das trajetérias de
ambos o0s grupos e por entender que ndo se faz pratica sem compreender a
teoria. Nesse sentido, o resgate das trajetérias do LABOARTE e do GRITA é
balizador para falar sobre teatro de grupo em Sao Luis.

E exatamente no ano de 1972 que o Grupo Independente de Teatro
Amador — GRITA comega a ter forma, no mesmo ano que surgiu juridicamente
o LABORARTE, o ano estava fértil para o surgimento de grupos de teatro em
Sé&o Luis, conforme Tacito Borralho (2005) pontua ao refletir sobre o teatro

Maranhense em 1970.
A década de 70 surge como propiciadora de novos horizontes para a pratica
cultural, onde o teatro aparece como uma opg¢ao privilegiada dentre todas
as formas expressivas. A necessidade de coletivizagdo, de produgado de
uma arte que ndo expressasse apenas o individual, brotou de uma oposi¢ao
clara da histéria do pais a essa pratica de convivéncia e trabalho.
(BORRALHO, 2005, p. 26).

O teatro é uma arte coletiva, justificando assim a formacgao de grupos,
principalmente em uma década considerada bem conturbada para o pais. O
GRITA origina-se a partir de um grupo de estudantes, do que hoje chamamos
de ensino fundamental maior (9° ano) do Centro Educacional do Maranhao —
CEMA, os alunos se reuniram a partir de um projeto e continuarem as
atividades teatrais que haviam iniciado na escola. A pesquisadora Maria José
Lisboa Silva (2002), argumenta que por meio da politica educacional, a escola
estimulava o interesse por artes em suas variadas linguagens artisticas, a
sensibilizagdo se dava através da disciplina entdo chamada de Educacéao
Artistica e ao fim do periodo letivo os alunos faziam apresentagdes na escola.

E dentro desse contexto que a ideia de criar um grupo de teatro formado
pelos alunos é pensando, com o passar do ano os alunos, agora ja no ensino
médio, montam o espetaculo S6 a juventude pode salvar a humanidade
(1973) de Elizabeth Furtado, com o Grupo Estudos Gerais da Arte — EGA

que tinha 14 pessoas em atividade e que mais tarde passara se chamar Grupo
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Independente de Teatro Amador (1975). O grupo surgiu sem uma
caracteristica ou definicdo propria, porém organiza a meta de trabalho que
seguiram, dando prioridade ao fazer teatral como linguagem unica de

expressao artistica a desenvolver.

A forma intuitiva de fazer teatro, sem conhecimento teérico e sem dominio
de técnica teatral, provoca, de certa forma, um esvaziamento nas
discussodes e limitagdes na dindmica da direcao, fortalecendo o processo
coletivo de deliberagdes do grupo. Os membros participam com sugestoes,
confecgdes de acessorios, aderecos, doacbes financeiras e todos os
dispositivos necessarios para montar um espetaculo. (SILVA, 2002, p. 35-
36).

E interessante notar, que a forma de desenvolver o trabalho dentro do
grupo se aproxima do LABORARTE e principalmente de alguns modelos de
grupo na contemporaneidade. E bem verdade, que o ato teatral por si s6
demanda de um tratamento coletivo, o que justifica, a unido de pessoas para
um projeto artistico, porém no caso do grupo GRITA assim como do
LABORARTE os membros podiam expor seus posicionamentos, fortalecendo-
0s enquanto grupo que pensa seus processos criativos de modo que todos
possam contribuir.

No primeiro momento o amor pelo teatro levou os alunos do CEMA a
voos altos, com montagens de textos inéditos, como O conselho de Elson
Gomes, Fuga para a liberdade de Zezé Lisboa e O Vicio de Julio César, vale
ressaltar que os autores das obras ndo possuiam do dominio da escrita
dramaturgica, todos eram iniciantes e residiam em Sao Luis, jovens artistas
que se dispunham a escrever textos para o teatro. O grupo apresenta os
espetaculos por varios bairros da capital do estado e alguns municipios
proximos em 1974, apds as apresentacdes decidem entdo montar o espetaculo
Paixao de Cristo, foi uma adaptagao feita pelo préprio grupo.

Nesse momento, o teatro ludovicense depare-se com uma crescente na
criacdo de grupos de teatro amadores, conforme explica a pesquisadora Maria
José Lisboa Silva:

Nessa mesma época, dada a existéncia de varios grupos amadores, como o
Teatro Popular do Maranhdo - TPM, Associacdo Maranhense de
Intelectuais — AMAI, Organizacao de Teatro Maranhense — OTAM, Teatro
Experimental Anilense — TEA e o Laboratério de Expressdes Artisticas —
LABORARTE surge a necessidade de organizagdo da categoria e Tacito
Borralho relne os grupos com a intengdo de organizar o movimento.
(SILVA, 2002, p. 36)
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A criacdo desses grupos reafirma a ideia de que a década de 1970 foi
uma década muito fértil para o teatro em S&o Luis, alguns dos grupos formados
nesse periodo nao resistiram as agdes do tempo e muitos se desfizeram, mas é
interessante perceber que o anseio por unir-se para trabalhar e estudar teatro &
latente nos artistas dessa terra. No intuito de organizar a classe teatral, mais
precisamente o0s grupos, cria-se a Associacdo Maranhense de Teatro de
Amador — AMATA sob a coordenagao do artista Tacito Borralho elege-se uma
comissao de carater provisorio sendo responsavel pelo direcionamento
administrativo e politico. Nesse sentido a comissdo explanou sobre a atuagao
do governo através de seus 6rgaos culturais e incentivou os grupos a tornarem-
se entidades juridicas. O objetivo da AMATA, foi a descentralizagao das acgdes
teatrais através do projeto Veja teatro sem sair de casa proporcionando
apresentacdes simultdneas em alguns bairros de S&o Luis, como por exemplo:
Sao Francisco, Liberdade e Anil. (SILVA, 2002)

A contextualizagdo sobre o surgimento da AMATA, € importante para
compreensao do surgimento do GRITA, que como ja mencionei, antes atendia
pelo o nome de Grupo Estudos Gerais da Arte — EGA, em meio a todos esses
acontecimentos no cenario teatral da época, o EGA participa da montagem do
espetaculo Uma meia para um par de homens do dramaturgo Tacito
Borralho, o texto aborda a tragédia que foi o incéndio de palafitas existentes na

I'* em meados da década de

grande ilha de Sao Luis, no bairro do Goiaba
1960. A participacdo nesse espetaculo proporciona aos membros do EGA um
contato mais préximo com os artistas do LABOARTE, pois o0s ensaios
aconteciam na sede do grupo, além de participagdes em oficinas e palestras,
proporcionando discussoes politicas voltadas para o teatro, além do contato
com componentes importantes na preparacao de um ator.

A organizagdo da classe artistica através da AMATA é um ponto
relevante para compreensao sobre a formagao de grupos em Sao Luis, bem
como sobre o fim de alguns grupos que nao resistiram aos acontecimentos ao
longo dos anos. Em 1975 Sao Luis recebe o Festival Brasileiro de Teatro
Amador, promovido pela Federacdo Nacional de Teatro Amador — FENATA, o

critério para participar do festival era que os grupos tivessem em situagéo

' Bairro localizado no Centro de S&o Luis é considerado um bairro festivo e que deu origem ao
bairro Anjo da Guarda onde o GRITA tem sede.
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juridica regular, diante de tal critério, o Grupo Estudos Gerais da Arte — EGA
torna-se Grupo Independente de Teatro Amador — GRITA, o nome foi proposto

em reuniao e aceito por unanimidade.

O Grupo GRITA participa da primeira fase estadual do festival realizada no
Teatro Arthur Azevedo, como um dos representantes do Maranhao, com a
peca Maranhdo em dois tempos — uma colagem dos textos / Juca Pirama,
de Gongalves Dias e Uma meia para um par de homens, de Tacito Borralho.
Na segunda fase, a regional, o grupo participa apenas com [/ Juca Pirama,
ao lado de Tempo de Espera’s, de Aldo Leite. Nao consegue classificar-se
para a terceira fase, a nacional, realizada em Fortaleza, onde acontece a
mostra entre os representantes das regionais. (SILVA, 2002, p.37-38)

Perceber a dinamica histérica que envolve a criacdo do GRITA, é
essencial para discutir a importancia e a necessidade de se fazer teatro em
grupo, coletivamente, bem como discutir um modelo de criacdo que é
caracteristico da época que o grupo surgiu. Evidenciar as questdes referentes
ao contexto que os artistas estdo inseridos é uma caracteristica dos grupos
criados em 1970, a maioria dos grupos criavam seus espetaculos a partir de
uma dramaturgia feita por artistas de Sao Luis que tratavam de assuntos
pertinentes a sociedade ludovicense.

A participacdo do GRITA no festival, contribuiu ainda mais para a
formacgao artistica dos membros do grupo, pois no ano seguinte participaram
da | Mostra Maranhense de Teatro Amador com o espetaculo Romance do
Vilela, de Francisco Pereira da Silva. A mostra foi uma ag¢do da Federacéo de
Teatro do Estado do Maranhdo — FETEMA (1976) com o intuito de fortalecer os
grupos e suas produgdes teatrais do estado com debates apds as
apresentagoes, cursos, seminarios e palestras. (SILVA, 2002).

Diante de tantos acontecimentos, os integrantes do grupo buscavam
estudar cada vez mais sobre seu oficio, através de fundamentacdes tedricas
para o contexto no qual estavam inseridos e participagdo em cursos de
formagdo. A busca por conhecimento proporciona ao GRITA, participar de
discussdes promovidas pelo movimento teatral, onde pontuavam questdes

sobre politica de resisténcia, apontando o descaso do poder publico com as

0 espetaculo Tempo de Espera n&o resistiu mais dois anos em cartaz, teve sua estreia em
1975 e ficou em atividade até 1977. O espetaculo foi sucesso no pais todo, obteve prémios em
diversos festivais de teatro, e no exterior com o prémio Moliére em Nancy, na Franca, em 1977.
Realizou temporadas na Alemanha, mas teve seu retorno adiantado devido a tematica e signos
que estavam agregando exilados politicos em torno do espetaculo o que poderia complicar a
situacao dos atores da pega em seu retorno ao pais.
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produgdes locais. Passaram-se mais de quarenta anos e a realidade dos
artistas ludovicense pode ser considerada a mesma, é importante salientar que
atualmente continuamos sem politicas de fomento para o teatro, percebe-se
com isso que mesmo com O passar de tanto tempo a importancia dada ao
teatro € nula. Vale ressaltar que ter um plano estadual de cultura n&o significa
ter politica de fomento, como é o caso do Maranh&o, pois ndo existem editais
que pensem o fomento a curto, médio ou longo prazo dentro do estado e essa
realidade nos pertence a muito tempo.

Com o trabalho teatral voltado para apresentacées em periferias de Sao
Luis, o GRITA foi fortalecendo seu fazer artistico “o grupo elege, que incipiente,
o teatro politico como uma nova proposta de fazer teatral, dirigido a uma
comunidade, no caso o bairro Anjo da Guarda'®, residéncia de parte dos seus
integrantes.” (SILVA, 2002, p.39). Dessa forma o grupo instala-se no bairro em
1977 e em 1979 inaugura o Teatro ltapicuraiba'’ em formato arena, as
atividades do grupo sao centradas no contexto social, nesse primeiro momento
0 grupo conta com trés membros: Claudio Silva, Gigi Moreira e Zezé Lisboa,
que dao continuidade ao desenvolvimento de acgbes teatrais junto com a

comunidade.

Fotografia 3: Fachada da entrada principal do Teatro Itapicuraiba. (2018).

Fonte: Acervo do grupo.

'8 O bairro surgiu apos incéndio no bairro Goiabal que teve ao todo 78 casas completamente
destruidas, deixando cerca de 100 familias desabrigadas, conforme dados da Comissao
Estadual de Transferéncia de Populagdo (CETRAP)

' http://historiadoteatromaranhense.blogspot.com/2010/09/grita.html Acesso em 13 de junho
de 2018.
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Atualmente o GRITA continua com sua sede no bairro Anjo da Guarda,
onde desenvolve suas atividades com teatro comunitario através do projeto Via
Sacra que surgiu a partir da encenacédo do espetaculo Paixdo de Cristo em
1977, oficinas de teatro para a comunidade e intercambios com grupos da
cidade e de fora do estado, como aconteceu com o grupo Nois de Teatro de
Fortaleza — CE que ministrou oficina que tratava sobre olhares periféricos na
sede do grupo GRITA em dezembro de 2018. Sobre a Via Sacra, Maria José
Lisboa (2018) aponta que com esse espetaculo que acontece principalmente
por participacdo dos moradores do bairro e proporciona:

Sao centenas de potenciais parceiros que se doam para celebrar este
encontro. Assim, habita no corpus do trabalho do Grupo Grita uma poética
que transita a partir de uma narrativa, que incursiona entre as imagens, os
lugares e as performances, utilizando pragas, terrenos baldios, lajes, ruas,
entre outros tantos espacos inusitados para mostrar essa arte que encanta
— O TEATRO e, mais precisamente, o Teatro Comunitario. (LISBOA, 2018,

p. 2)

Para que o espetaculo acontegca, o grupo necessita uma equipe de
producdo que é dividida por setores que passa pela criacao artistica até a
organizagdo administrativa que elaborou um organograma para melhor
desenvolvimento da produgao (vé em anexos), mostrando a dimensao que a
encenacdo ganhou ao longo de seus 37 anos, 0 espetaculo passou de
espetaculo para um grande projeto que engloba em sua execugdo toda a
comunidade em volta da sede do grupo GRITA.

A exposicao sobre o surgimento dos grupos LABORARTE e GRITA me
faz compreender que o trabalho em grupo em prol de objetivos estéticos e
ideoldgicos ndo € uma caracteristica de grupos surgem na contemporaneidade,
e possivelmente continuaremos por muito tempo a trabalhar nessa perspectiva,
obviamente que a cada momento as motivagdes para essa forma de trabalho
sao diferentes e para os artistas as mais plausiveis possiveis. No caso dos dois
grupos, ambos trabalhavam na perspectiva de teatro independente, que
segundo Heloisa Marina (2017), pontua como se dava tal pratica no ambito
teatral:

No teatro, portanto, o termo faria referéncia a organizagbes que estariam
desvinculadas de instituigdes estatais ou de grandes produtoras do
showbusiness. Se trataria de um sistema de produgcdo sem dono ou chefe,
que n&do comportaria uma loégica de “estrelismo”, ou seja, todos os atores
seriam igualmente importantes no elenco, e que também n&o se
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fundamentaria na légica da oferta e demanda (rendimento de bilheteria)
como meio de existir. (MARINA, 2017, p. 114)

Levando em consideracdo as caracteristicas apresentadas pela
pesquisadora Heloisa Marina (2017) em relagdo ao termo teatro independente,
podem ser encontradas no LABORARTE e no GRITA, ambos trabalhavam na
perspectiva de produzir espetaculos que tratassem da realidade na qual
estavam inseridos e ndo existia uma figura central para as tomadas de
decisbes em respeito as linhas de criagbes, gestdo e producgado, tudo era
discutido por todo o grupo. Os grupos seguiam essa dinamica e conseguiram
manter- se justamente pela forma de organizagdo escolhida, ao longo da
trajetoria de cada grupo muitos artistas contribuiram para que os grupos
resistissem e é exatamente isso que ambos fazem.

Apresentar o LABORARTE E GRITA € legitimar e existéncia e
importancia desses grupos para a arte teatral no Maranh&o, considerando os
elementos que contribuiram para a formagao desses grupos e para manté-los
ativos até os dias de hoje, mesmo que em formatos diferentes do que quando
iniciaram, levando em consideracdo os aspectos historicos que contribuiram

para a pratica teatral de ambos os grupos.
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2. CONVERSAS FLUIDAS SOBRE A PRODUGAO TEATRAL EM SAO LUIS -

QUEM E O PRODUTOR (A)?

Este capitulo é reservado a analise da producéao teatral em Sao Luis -
MA, especificamente a pratica do produtor (a) teatral dentro de um grupo, além
perpassar por reflexdes sobre a (0) produtora (o) que atua fora de grupo, mas
exercendo sua funcdo, mas que exerce a producdo. A conceituacdo do que
vém a ser produgdo teatral se faz importante para identificar quem é a (0)
produtora (o) teatral, bem como se desenvolve seu trabalho no contexto da

cidade de Sao Luis.

Refletir conceitos centrais com os quais dialogarei no decorrer do
trabalho a respeito de producgao teatral € o ponto de partida desse capitulo,
levando em considerag&o o conceito teatro de grupo, pois aqui a analise partira
da ideia de grupo que se destaca pelo trabalho artistico e ideolégico e nao
busca apenas sobreviver atendendo as regras do mercado do entretenimento
realizando espetaculos. Pensando nisso, dizer o que é a produc¢ao teatral ndo é
tarefa facil, uma vez que essa pratica engloba tudo que é relacionado a
execugcao de uma montagem. Entretanto, proponho-me a refletir sobre o
conceito de producgao teatral para além da execucéo de tarefas ao longo de

uma montagem de espetaculo.

A discussao em torno da producao teatral me acompanha desde 2013,
quando ainda cursava o curso de licenciatura em teatro na Universidade
Federal do Maranhao e paralelo ao curso fazia parte do Nucleo de Pesquisas
Teatrais Rascunho. De fato, s6 fui compreender o que era a producéao teatral
dentro o Rascunho, pois no grupo que na época era formado por discentes do
curso de licenciatura em teatro, nés mesmos nos produziamos, n&do tinhamos
condi¢cbes e arcar com produtor externo, logo ao surgir a necessidade nos
organizavamos para executar a produgdo. Em meio a discussdes de estudos
dentro do grupo, meu olhar voltou-se especificamente para a produgéo, a forma
como as coisas aconteciam nos bastidores me encantam até hoje, sentir a
adrenalina de uma producdo pra mim € uma das melhores sensagdes.

Diante disso, me propus a estudar a produgao a partir do olhar de uma

artista (no caso, eu mesma), que faz parte de um grupo e que nele desenvolve
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sua pratica. Obviamente que nao poderia deixar de ouvir artistas, que assim
como eu, trabalham com a produgdo em seus grupos e fora deles. Portanto, é

em meio a esse contexto que dissertarei sobre a produgao teatral.

Desde que defendi meu trabalho de conclusdo de curso em 2013, busco
referéncias bibliograficas sobre produgao teatral especificamente, de certo que
tais referéncias se fizeram mais presentes e acessiveis em minha pratica no
meio artistico e académico com o passar dos anos, acredito que a pesquisa
envolvendo tal tema se faz necessaria bem como as diversas investigagdes
que existem acerca do fazer teatral. Para encorpar a discussao e reflexdo do
assunto € necessario buscar uma delimitacido do conceito de producgao teatral,
portanto comungo do conceito apresentado no livro de verbetes organizado por
Ingrid Dormien Koudela e José Simbées de Almeida Junior (2015) o livro Léxico
de Pedagogia do Teatro que apresenta verbetes do teatro, os pesquisadores
Miguel Abreu e Vera Borges apresentam conceitos para estudo e
conhecimento do teatro na teoria e na pratica e afirmam o seguinte sobre

producgao teatral:

A produgédo, ou ator de produzir qualquer coisa, decorre, na maioria das
vezes, de uma ou mais vontades que em determinadas circunstancias se
agregam e se organizam, procurando, para a concretizagdo do seu desejo,
um determinado modelo de produg¢ao — entendido, aqui, como um conjunto
de op¢des econOmicas de varias organizacdes e do tipo de financiamento,
privado, publico ou misto. O ato de produzir teatro ndo foge a esse principio,
e a esse ato chamaremos de producéo teatral. (BORGES E ABREU. 2015,
p. 145).

Diante do conceito que os pesquisadores apresentam sobre o que é a
produgao teatral, compreendo a mesma como uma técnica que compdem o
fazer o teatral e que assim como ator, faz parte do processo montagem de uma
obra. Levando em consideracdo o conceito de producao teatral apresentado
pelos pesquisadores, relaciona- se diretamente com alguma forma de
financiamento, nessa pesquisa o foco ndao € o modelo de producgao teatral
utilizado pela produtora, mas que € importante pontuar sobre o modelo
escolhido. Entretanto, conhecendo a realidade da vida artistica da capital
maranhense, pontuo que, as técnicas assumidas para a produgao, a gestao do
grupo e a afetividade que envolvem os trabalhos, serdo consideradas como
caracteristicas dessa forma de desenvolver os processos no ambito do teatro

de grupo na pesquisa em questao.
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Nesse sentido, busquei ouvir como os artistas Gisele Vasconcelos'® atriz
e produtora da Xama Teatro, Marcelo Flecha'® diretor artistico da Pequena Cia
de Teatro, esses artistas fazem parte de grupos de teatro que possuem mais
de dez anos de existéncia, outra fonte foi Leury Monteiro®® que atua como
produtora teatral do DRAO Teatro da (In) Constancia?', o grupo continua em
atividade, porém sem espetaculos em processo ou apresentacbes e
atualmente a artista trabalha com producdo de varias linguagens artisticas
além do teatro.

Para compreender a pratica narrada pelos artistas, faz-se necessario
compreender que a produgao teatral depende de um conjunto que contribua
para sua execugao, seja dentro ou fora de um grupo. Assim como o ator &
responsavel pela interpretacdo e/ou representacdo em um espetaculo, na
producdo o responsavel é al/o produtora (0), que € quem organiza as
demandas de acordo com a necessidade da obra, aqui ndo estou levando em
consideragdao as questdes no sentido de se pensar apenas em formas de
financiamento, ou seja, o modelo da produgdo. A questdo colocada para
reflexdo €, quem ¢é a (o) produtora (0) teatral no cenario artistico de Sao Luis?
Buscar a resposta ou respostas para esse questionamento foi prazeroso, poia
pude ouvir e partilhar de uma pratica que € meu oficio e entender como esse

oficio é vivenciado por outros.

'® Atriz, produtora teatral do Xama Teatro e professora do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade Federal do Maranh&o.

19 Dramaturgo e diretor artistico, da Pequena Cia de Teatro.

2 produtora Cultural e professora de arte da rede municipal em Sao Luis.

z Grupo de pesquisa teatral fundando por discentes do curso de teatro da UFMA em 2009,
atualmente o grupo trabalha com producéo de todas as linguagens artisticas.
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2.1 A realidade do oficio da produgéo teatral na cena ludovicense

O caminho até o reconhecimento da figura da (o) produtora (o) teatral
passa por uma breve analise da estrutura interna dos grupos com quem
conversei, consequentemente das suas estruturas produtivas e criativas,
contribuindo para descortinar a pratica da producédo teatral enquanto mera
pratica administrativa e organizacional, apresentando-a como parte da criagéo
dentro do grupo, conforme o pesquisador André Carreira (2002) mostra em seu
livro Praticas de Producéao Teatral em Santa Catarina, onde aborda a producao
teatral a partir da premissa que a mesma € um fator que determina a
consolidagédo de um modelo teatral regional dindmico.

Levando em consideracdo a premissa defendida por André Carreira
(2002), ao longo das conversas realizadas com artistas ludovicenses,
compreendi que a forma como 0s grupos se organizam se consolida na
elaboracdo de estratégias de produgdo teatral para que 0s mesmos
mantenham-se em atividade, o que €& percebido na fala dos artistas

entrevistados, como na fala de Gisele Vasconcelos:

O grupo Xama ele tem dez anos, como grupo Xama ele € um pouco
concomitante assim com a minha entrada também na universidade, eu
sempre criei, foi um grupo sempre baseado nessa pesquisa que eu
acabei desenvolvendo na universidade e a Renata Figueiredo também no
mestrado dela, que é do ator- contador e da atriz-contadora, entdo o Xama
veio muito com essa proposta de trabalhar com contos, espetaculos que
tenham como ponta de partida a arte de narrar, e ai veio eu, Maria Ethel e
Renata, a gente trouxe da Tapete22 os espetaculos: A Besta Fera, A Carroga
€ nossa e montamos As Trés Fiandeiras, sdos trés espetaculos do grupo.
Entdo aqui a gente funciona muito com esse artista que é: o artista,
pesquisadora, educadora, produtora. (VASCONCELOS, 2018, informagao
verbal).

No relato de Gisele Vasconcelos, percebo que para processos criativos
do grupo Xama Teatro é necessario que as artistas fizessem escolhas sobre o
que desejam trabalhar, entendo que isso funcione como um perfil do grupo, ou
seja, quais sao os interesses que movem o grupo? Considerando que tal
questionamento € respondido quando a artista aponta que nos processos de

20 grupo surgiu na primeira década do século XXI e trabalhava com técnicas de

representacao e nao de interpretacdo para compor o processo de criagao dos espetaculos do
grupo. Atualmente o grupo desenvolve trabalhos de consultorias artisticas e espetaculos
teatrais.
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criacdo buscam desenvolver a arte de narrar, nesse sentindo, considero que o
grupo ja delimitou o seu modelo de trabalho criativo, justificando-o através da
pratica de producdo. E importante pontuar que dentro do Xama Teatro seus
membros sao divididos entre socios efetivos e colaboradores e que tais
categorias sdo importantes para o desenvolvimento da pratica de produgéo do

grupo, Gisele Vasconcelos esclarece como se organizam:

Sao nove pessoas entre socios efetivos e colaboradores, a gente tem sdécios
efetivos e tem os colaboradores. Eu acabo funcionando como uma atriz-
pesquisadora-educadora por conta da minha relagdo universidade-xama
teatro. E ai a gente tem: atriz, sdo so atrizes na verdade e o Lauande Aires
que é ator. Lauande é colaborador porque ele tem a Santa Ignorancia
também, entdo ele funciona no Xama como colaborador, especificamente
na Carroga que é o trabalho que ele faz, que ele é o diretor e dramaturgo e
agora a gente td em uma nova montagem do Xama 10 anos também que a
gente quer envolver as nove pessoas do grupo. Entdo tem Maria Ethel,
Renata Figueiredo, Rosa Ewerton, Cris Campos que acabam funcionando
como sécias efetivas mesmo, ai Lauande Aires, Igor Nascimento, Gustavo
Correa e o Cid Campelo, eles séo colaboradores. (VASCONCELOS, 2018,
informacgao verbal).

O modo organizativo do Xama Teatro ndo é uma realidade que
compreende apenas esse grupo, detectei tal realidade ao longo de conversas
com outros artistas, o que me possibilitou reconhecer a diversidade de
procedimentos de producdo e sua complexidade quanto a execugao. A divisao
de tarefas é necessaria dentro de um grupo de teatro que trabalha de forma
colaborativa e com a autogestao, ou seja, os proprios artistas executam tarefas
além do oficio artistico, essa realidade de organizagdo permeia o cotidiano de
outros grupos teatrais ludovicense, ou seja, isso € uma caracteristica forte
dentro de grupos de teatro na cidade. Pensando nessa realidade, questionei a
artista Gisele Vasconcelos sobre a possibilidade de existir algum tipo de
interferéncia no processo criativo e de producao por ela exercer os oficios de
atriz e produtora, obtive a seguinte resposta:

Nossa isso interfere muito, atrapalha demais porque eu t6 na cena em t6
preocupada com uma luz que nao acendeu, té6 preocupada com o publico
que ndo chegou, td6 preocupada com préxima...outras coisas, sabe!? Entdo
esse trabalho de producéo ele atrapalha muito o meu lado da artista, porque
eu nao consigo desvincular, € muito complicado pra mim porque como eu
sou responsavel por tudo, sabe assim tudo, ai realmente! Mas eu sei da
importancia do produtor ta inserido no trabalho, no processo, ai sim ele tem

dominio, porque ele pode falar de processo, ele pode falar de tudo porque
ele fez parte do processo. (VASCONCELOS, 2018, informagao verbal).
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O relato colhido e ao mesmo tempo sentindo, apresenta como de fato
funciona na pratica o desenvolvimento de atividades artisticas dentro de um
grupo teatral que faz sua propria gestdo. O cotidiano grupal apresenta correria
e ndao é uma rotina, pois as agbes irdo acontecer de acordo com as
necessidades do grupo e individuais de quem compdem esse grupo. Diante
disso, compreendo que a funcdo de produtora, exercida por Gisele
Vasconcelos ndo € uma fungdo de carater apenas técnico ou executivo, por
mais que sejam caracteristicas da producdo, a artista se propde a criar e
produzir sem esquecer-se do processo criativo, a fala de André Carreira (2002)
endossa o trabalho desenvolvido pela artista quando o pesquisador aponta o

que é produzir:

Produzir é basicamente criar as condigdes materiais para a realizagao
artistica do projeto. Sera o produtor que ao participar da génese do projeto
teatral devera preocupar-se em descobrir dentro dos elementos constitutivos
os caminhos a serem seguidos para a construgdo do projeto de produgao.
(CARREIRA, 2002, p.77)

O pesquisador afirma que a produgao deve ser pensada como parte do
processo criativo e a separagdo de ambos significa fazer teatro voltado para o
pensamento unicamente mercadoldgico. Vale ressaltar que a pratica exercida
por Gisele Vasconcelos se desenvolve dentro de um conceito grupal que a
propria artista esclarece “trabalhamos no colaborativo, isso eu falo também na
minha tese de doutorado e o Igor também fala na dissertacdo dele de
mestrado, sobre esse processo de construgdo, que a gente pode chamar
conjugado, eu gosto desse termo também, conjugado.” (VASCONCELOS,
2018, informagao verbal). O processo criativo ao qual Gisele Vasconcelos
(2018) se refere é do espetaculo As Trés Fiandeiras (2015), onde durante o
processo criativo as atrizes e demais membros trabalharam com o
procedimento de criacdo que aliava o realismo a escrita do texto, conforme

menciona a atriz-produtora:

Se no processo criativo da montagem do espetaculo As Trés Fiandeiras,
utilizamos carretéis de variados tamanhos, quilos e quilos de fio, inUmeras
pecas de roupas, objetos reais pesados como televisdo de 14 polegadas,
rede de pesca, fotografias, entre outros objetos funcionais, na montagem
final utilizamos somente o essencial. (VASCONCELOQOS, 2016, pag. 56).

A descricdo de como se dava o momento do processo criativo do grupo

€ essencial para que se compreenda como aconteceu a construgao e criacao
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de um trabalho que foi pensando a partir de um grupo e consequentemente as
condigdes materiais para a produgdo devem ser pensadas em conjunto com o
processo criativo. O desvinculamento um do outro é abandonar o teatro feito
dentro de grupo que possui um conceito e pensar somente no mercado
esquecendo que a producéao faz parte do fazer criativo. Diante da exposi¢ao da
forma como o Xama Teatro se organiza, a reflexdo sobre a funcao exercida por
Gisele Vasconcelos pode ser considerada uma produtora-criadora, o termo
foi pensando por acreditar que mesmo quando a artista exerce o oficio de atriz
ela também pensa na produgcdo, em como fazer para que as condi¢des
materiais proporcione a concretizagédo artistica do projeto, pois os estudos e
ensaios langam o olhar sobre a realidade possuem para criar o espetaculo.

A reflexdo sobre a pratica de atriz da artista foi pensada dentro do
contexto de um grupo que se organiza na perspectiva do teatro de grupo além
de trabalhar de forma colaborativa como mencionado anteriormente. O
sentimento de criadora da obra se da por ela fazer parte em cena e fora dela,
exercendo o papel de quem colaborou para a construcdo do espetaculo, aqui
nao me refiro ao fato de Gisele Vasconcelos ser atriz do grupo, mas como ela
desenvolveu sua fungado de produtora estando dentro do espetaculo? Como o
olhar de produtora contribuiu dentro do processo criativo?

Duas questdes a serem respondidas, a artista conta sobre o processo de
criacado do espetaculo As Trés Fiandeiras, onde aponta possibilidades reais de

mateérias a serem utilizados apds os primeiros laboratérios de criagao:
Se no processo criativo da montagem do espetaculo As Trés Fiandeiras,
utilizamos carretéis de variados tamanhos, quilos e quilos de fios, inUmeras
pecas de roupas, objetos reais pesados como uma televisdo de 14
polegadas, rede de pesca e fotografias, entre outros objetos funcionais,
montagem final utilizamos somente o essencial. (VASCONCELOS, 2016,
p.56)
Durante o processo as possibilidades de criacdo foram utilizadas, porém
no espetaculo o grupo ficou com aquilo que julgou necessario para o trabalho e
que é mais facil de transportar quando necessario, ou seja, pensar em
praticidade e logistica sem interferir na obra partiu do oficio de produtora
exercido pela artista. E preciso reconhecer que o envolvimento da artista no
processo criativo e de execugao (pensando desde a compra de materiais a

balangos financeiros) proporciona um olhar cuidadoso com o intuito de
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beneficiar o grupo uma vez que ela sabe das necessidades artisticas e
técnicas, tornando-se responsavel pelas duas dimensdes da arte dando

seguranga sobre o trabalho, Gisele Vasconcelos esclarece:

O comecgo da criagdo das Fiandeiras, o Igor sempre usou de processo com
muitos elementos pra depois a gente descobrir o que os elementos eles
ficaram no plano da imaginagdo, da agdo, mas eles sairam todos,
Fiandeiras ficou com o carretel, tapete e luz, mas se tu olhar as fotos
algumas estéo no trabalho dele e estdo aqui, fotos do que a gente usava, as
rendeiras carregam era uma coisa de ferro gigantesca atras com tudo que tu
pode imaginar né?! (VASCONCELOS, 2018, informacgéo verbal)

O processo de criagdo possibilitou as atrizes experimentarem alguns
objetos em cena, porém ao final o que ficou foi apenas o considerado
essencial. Diante da fala de Gisele Vasconcelos, entendo como é importante
dentro do processo de criagdo a participagdo de todos, os multiplos olhares
sobre um mesmo lugar possibilitou a construcdo de espetaculo belissimo e
consegue nos envolver, digo isso na condicdo de espectadora. Portanto €
necessario pontuar que a metodologia utilizada pelo Xama Teatro na criagéo
do espetaculo As Trés Fiandeiras deve ser levada em consideragao,
especificamente sobre essa metodologia Gisele Vasconcelos pontua:

Desde o inicio das Fiandeiras é assim, todo o nosso trabalho do Xama,
porque a gente cria rotas, entado rota é pra levar teatro onde as pessoas nao
tém acesso a cultura teatral, elas tém acesso a diversas culturas, inumeras,
populares é riquissimo os lugares onde a gente vai, mas a cultura teatral
ndo. Entdo nossa rota é sempre assim, entdo a gente tem que ter tudo, a
gente tem que ter iluminacdo, a gente tem que conseguir levar tudo no
carro, a gente tem que viajar o mundo, sabe? Entado nunca a gente vai ta
preso a uma caixa cénica, e isso interferiu na criagdo, interferiu no tipo de
refletores que a gente vai usar, interferiu o tipo de malas que a gente vai
usar né, pra carregar as coisas, entdo assim, tipo de mesa de luz que a
gente vai poder carregar. Entdo tudo interfere no formato da apresentagao

que € uma apresentacdo do Xama. (VASCONCELQOS, 2018, informagao
verbal.).

Seguindo a narrativa de Gisele Vasconcelos, quando fala que grupo cria
rotas para levar teatro e para isso deve-se pensar em como fazer essa rota de
forma que ela consiga de fato cumprir sua funcdo que é levar teatro para
lugares pouco acessado é importante pontuar que ao trabalhar na dindmica de
autogestao, as possibilidades criativas sdo mais evidentes e que tal modo de
organizagéo é uma realidade em Sao Luis, a pratica em produgao teatral vai se
moldando ao passo que os artistas exercem a fungdo de produtora (o) véo

adquirindo experiéncia e aprendendo como realiza-la, gerando uma
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metodologia propria, mas que fica aberta e pode ser moldada de acordo com a
necessidade do grupo essa pratica pode ser chamada de autogestao.

A autogestdo é o modelo de producgao teatral que também é utilizada
pelo grupo Pequena Companhia de Teatro que surgiu juridicamente em 2009,
mas Marcelo Flecha, Claudio Marconcine®, Jorge Choairy®* e Katia Lopes®
trabalham juntos ha muito tempo desde 1998 para ser mais precisa, mas o
status de grupo surge ao longo da leitura e montagem do espetaculo O
Acompanhamento em 2005, durante o processo sentiram necessidade de
formalizar o grupo por questbes de resisténcia a arte teatral, pois no periodo
em que o grupo surgiu o momento era de fragilidade principalmente para o

teatro em Séo Luis, sobre isso Marcelo Flecha diz:

Entdo a produgcdo quando se pseudo profissionalizou ela caiu
significativamente, paralelamente a isso estava acontecendo o
entrangamento do teatro de grupo no Brasil tentando se recuperar que ai a
gente vai falar da época do diretocentrismo, do Gerald Thomas foi uma
época ruim, uma década onde o teatro de grupo tava muito fragilizado, fora
0s expoentes que ainda conseguiam se sustentar, mas a coisa ficou muito
individualista mesmo, ou seja, o encenador era o grande mentor, ou seja,
todo o resto girava em torno dele, entdo foi um momento ruim quando
comega a se migrar pra essa nova configuragdo de resisténcia a partir do
grupo em si é quando a gente: eu, Katia e Jorge, nés ja trabalhavamos
juntos desde 1998, todos esses trabalhos que eu t6 falando Katia sempre
estava e Jorge sempre tava e Claudio imagina amigo de décadas 1a em
Imperatriz e a gente sempre dialogando. Quando isso acontece, a gente
percebe que ha um terreno fértil pra gente pensar e dizer: ndo, ta na hora da
gente criar o grupo, ta na hora da gente criar um lugar onde a gente possa
de alguma maneira concentrar essa poténcia, ou seja, estabelecer um meio
de producdo e ai a gente funda em 2005 a Pequena Cia de Teatro
incialmente s6 nos trés eu, Jorge e Katia, mesmo César que era ator do
Acompanhamento que o primeiro espetaculo da Cia, mesmo ele estando
inserido ele nao fazia parte da Cia, ele funcionava como ator convidado e a
partir dai a gente vai para essa experiéncia que ai tu conhece um pouco,
basicamente é isso pra te dar um apanhando assim da trajetéria. (FLECHA,
2018, informacéo verbal).

Na década de 1990 o teatro ludovicense enfrentava uma crise, muitos
grupos teatrais estavam se desfazendo por conta das producgdes artisticas
produzidas pelo entdo diretor do Teatro Arthur Azevedo, Fernando Bicudo? e
com o apoio do Ministério da Cultura. O Teatro contratava em regime de CLT

(Consolidagédo das Leis do Trabalho) os artistas para que trabalhassem

atuando nos espetaculos, essa pratica foi encarada por alguns como benéfica

23 Ator da Pequena Cia de Teatro.
24 Ator da Pequena Cia de Teatro e Dj.
® Produtora da Pequena Cia de Teatro.
% Diretor e produtor de dperas e espetaculos dirigiu o Teatro Arthur Azevedo de 1991 a 2004.
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no primeiro momento, pois os artistas entendiam como um reconhecimento
profissional, mas enfraqueceu o movimento teatral da cidade ao ponto de os
grupos deixarem de produzir seus espetaculos, afinal os artistas estavam no
elenco das grandes produgdes de Fernando Bicudo, conforme reportagem feita
pelo jornalista Irineu Machado e publicada no site da Folha de S&o Paulo na
época:
Os custos da produgdo, que tem apoio do Ministério da Cultura, ja
ultrapassaram R$ 500 mil, segundo Bicudo. Os 167 artistas que integram o
elenco da apresentacao foram selecionados ha um ano. As coreografias
reunem os principais estilos de bumba-meu-boi do Maranhao, como o boi-
de-matraca, o boi- de-zabumba e o boi-de-orquestra. A musica e as
fantasias mudam com o estilo. (MACHADO,1996)

Nesse contexto de instabilidade artistica, onde o trabalho dentro de
grupo estava fragilizado que surgiu a Pequena Companhia de Teatro na
tentativa de legitimar o trabalho em grupo, conforme ja mencionado. Pensando
no conceito de grupo a Pequena Companhia de Teatro surge para continuar
fazendo o que ja faziam, porém nao enquanto grupo que se reunia para tomar
decisdes relacionadas especificamente ao grupo e seus processos artisticos.

A ressaca provocada pela década de noventa fez com que se reavaliasse a
estrutura teatral maranhense e a ideia de grupo comegou a germinar
novamente, ancorando-se no coletivo como Unico caminho para
sobrevivéncia artistica, mas também a subsisténcia financeira. Claro que os
efeitos da deterioracdo gerada pelo esfacelamento dos grupos ndo se
remediam de uma década para a outra e, hoje, um numero insignificante de
artistas ligados a atividade teatral sobrevivem do seu oficio. Contudo, a
consciéncia dos prejuizos sofridos pelo abandono do formato fez com as
novas geragdes de fazedores percebessem a importancia da estrutura de
grupo no universo teatral e passassem a dedicar seu tempo a vida em
coletivo. (FLECHA, 2012, p.25)

Nesse sentido, Marcelo Flecha (2018) fala que dentro do grupo, os
membros se dispuseram a encarar o teatro com o desejo amador e a seriedade
profissional buscando sempre refletir sobre a pratica do grupo. O nascimento
do grupo se da a partir do desejo dos artistas e por sentirem necessidade de
fazer teatro, se agruparam e estdo até hoje na labuta diaria que é fazer teatro,
0 modelo de gestdo adotado é também reflexo que impulsiona a criagdo. Para
os membros da Pequena Companhia de Teatro somar acgdes, encontros,
estratégias, parcerias, pensamentos e praticas € a forma que o teatro de grupo

do pais tem para enfrentar a nova ordem que se avizinha, certos da tragédia
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que assolara a cultura brasileira: quem fala em fundo do pogo nao sabe o que é
profundidade. (FLECHA, 2018)%

O diretor artistico, apresenta questdes relacionadas a forma de trabalho
em grupo que a Pequena Companhia de Teatro utiliza para resistir e manter-se
em atividade, mas se preocupa com o momento de conturbacgdes politicas que
pais vem enfrentando devido ao novo governo do pais, o artista teme o
retrocesso. Levando em consideragao que o grupo sempre foi a premissa para
o trabalho teatral na capital ludovicense, ter que se reinventar mais uma vez
nao seria uma tarefa facil, porém nao seria uma novidade a classe teatral sabe
fazer isso. Ao longo de uma década de sua existéncia a Pequena Companhia
de Teatro se organiza de forma em que todos trabalhem, mesmo que uns mais
e ou outros menos mediante acordo prévio ndo ha problemas, mas a forma de
recebimento financeiro quando se tem sera de forma diferente, conforme
Marcelo Flecha contou em nossa conversa fluida:

A Pequena Cia de Teatro sdo 4 membros, independente de quem trabalha
mais ou menos, a gente divide economicamente e quantativamente,
enquanto nenhum de ndés se incomodar com isso, em saber que um trabalha
mais do que o outro a gente mantém essa lei, quando comegar a incomodar
a gente muda, todos sabem que eu tenho uma carga laboral muito maior,
porque eu dirijo, eu fago cenario, ou seja, teoricamente artisticamente em
qualquer projeto normal vocé faria diferenciacbes, né? Direcdo, ndo sei o
que, cenografia, iluminacgéo, atuagcdo, aqui ndo isso a gente ja vem mais de
uma década, talvez agora, o Jorge resolveu ndo atuar no proximo
espetaculo, ele vai querer pular esse, ai sim provavelmente a gente vai ter
que fazer uma reequacgao porque na nossa formagao nds temos: um diretor,
uma produtora e dois atores que 0 nosso digamos, cargo fixo depois todo
mundo faz tudo, entdo quando um resolve nao fazer isso mais, ai légico vai
ter que reequacionar isso tentar organizar. (FLECHA, 2018, Informagéo
verbal)

Diante da informacao apresentada pelo artista, é interessante notar que
a forma de trabalho da Pequena Cia de Teatro se desenvolve mediante prévio
acordo dos integrantes do grupo, onde todos ocupam uma fungado que auxilie a
gerir 0 grupo, ou seja, cada um tem seu oficio artistico e um oficio que
chamarei de grupal, que se aproxima da metodologia de trabalho do Xama
Teatro, ja que ambos os grupos deixam em aberto para que os membros se
posicionem em qual outra area querem colaborar com o grupo. A excegéo € a

figura do diretor que na Pequena Cia de Teatro existe uma pessoa que exerce

7 http://pequenacompanhiadeteatro.blogspot.com/2018/12/contrariando-nova-ordem.html

Acesso em 18 de dezembro de 2018.
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essa funcdo em todos os trabalhos criado pelo grupo, a criacdo parte de
inquietagcdes que esse diretor propde aos atores. A formacgéo do grupo é clara,
existem funcgdes artisticas definidas e aqui a produtora Katia Lopes possui uma
participacdo nos ensaios observando, ela n&o participa dos ensaios praticando
e ao fim conversam sobre o ensaio e questdes técnicas da producéo, isso até
antes do espetaculo Ensaio sobre a Memoaria?® novo trabalho do grupo e que a
produtora participou dos treinamentos e ensaios junto com o diretor e atores,
e passou a integrar o elenco do espetaculo com o colega de grupo Claudio
Marconcine e os artistas Lauande Aires e Tassia Dur?®, ambos n&o fazem parte
do grupo foram convidados especificamente para esse trabalho.

No cotidiano da Pequena Companhia de Teatro, Katia Lopes executa as
agdes pensadas pelo grupo no decorrer do processo criativo, ela n&o se limita
apenas as agoes dentro da sala de ensaio, seu trabalho consiste em colocar
em pratica e resolver questdes que foram pensadas em conjunto. O contato
com o espetaculo em construcdo acontece durante toda a criacdo, que vai
desde as reunides iniciais para discutir sobre o0 que vao montar e como
acontecera tal montagem, ou seja, a produtora participa ativamente das
reunides onde sao discutidas questdes que vao desde orgamento até a
observagdo de ensaios. Essa forma de trabalho proporciona ao grupo se
manter ativo e resistir, pois ndo ha necessidade de chamar uma pessoa externa
ao grupo para exercer alguma atividade que tenha relagcdo direta com o
processo criativo e a forma como o grupo se organiza, horizontalizando os
membros em relagdo as suas fungdes e a forma que se organizam enquanto
grupo.

A forma de trabalho utilizada, proporciona a produtora fazer parte da
criacao do espetaculo, expandindo a ideia de criador dentro do grupo também
para a produtora. A observagdo do ensaio e o dialogo estabelecido ap6s um
dia ensaio contribui de forma significativa para o processo de criagao porque
houve uma pesquisa prévia e 0 que aconteceu na sala de ensaio € organico,

conforme diz o diretor artistico:

% o) espetaculo estreia em maio de 2019.
https://pequenacompanhiadeteatro.blogspot.com/2019/04/0-quadro-de-antagonicos-e-vida-que-
seque.html?fbclid=IwAR381L21hvdGrDc69DY1PKKb I3xuYTwY3A0 OWXKIhyQ1-
7bPBIWTZggWQ Acesso em 14 de abril de 2019.

# Atriz que trabalha em outras linguagens artisticas como musica e cinema.
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...precisamos de pessoas com propriedade para falar do que estamos
fazendo dentro do grupo, ele tem que ta na sala de ensaio porque é
organico € um organismo o teatro de grupo € um organismo, ou seja, nao
da para imaginar e ai € que eu sou um pouco “caxias” em relagcao a
estrutura mais mercadoldgica a estrutura de empresa, € porque como um
organismo a coisa ela é muito mais ardilosa € muito mais barro, ndo é
concreto. Vocé vai construindo, cada grupo tem sua forma de organizagao.
(FLECHA, 2018, informagéo verbal)

Nesse sentindo, tanto o trabalho dos atores, quanto a participacao da
produtora com suas falas e impressdes contribuem com processo criativo,
evidenciando que ndo existe uma relagdo vertical entre os membros da
Pequena Companhia de Teatro e sim horizontal. O processo criativo parte dos
atores dentro sala de ensaio a partir do Quadro de Antagénicos®’, conforme

Marcelo Flecha conta:

Normalmente a gente parti disso que tu estas vendo aqui, € a sala de
ensaio, o ponto basilar da constru¢ao da Pequena séo os atores treinando
em sala de ensaio, tudo parte dali esse é o primeiro ponto. Como a gente j3,
no decorrer dessa Ultima década e meia a gente meio que organizou,
sistematizou um pouco o nosso fazer isso ta bastante assentado no livro do
Abimaelson, essa sistematizacao favorece o nosso caminho a gente sabe
como vai comegar e como vai conduzir o trabalho a gente ndo tem muito
espaco para o processo laboratorial, a gente nem trabalha mais na verdade
com essa ideia laboratorial. Entdo esse procedimento se da a partir daqui
que é o que eu estou tentando fazer agora. Vou tirar tudo, porque a gente
parte do espaco vazio para partir da dramaturgia, do trabalho dos atores,
das camadas de leituras, entdo as coisas vao se incorporando. (FLECHA,
2018, Informagéo verbal)

A metodologia do Quadro de Antagdnicos coloca os atores no centro da
criacdo, porém a produtora torna-se participante no processo porque expde o
seu olhar diante do que os atores constroem criativamente, ou seja, multiplos
olhares de um mesmo processo. Quando Katia Lopes acompanha o ensaio e
dialoga sobre o que viu e suas impressdes, percebo nessa pratica a
horizontalidade do grupo, pois essa forma de organizacao parte da premissa de
criacdo cénica autoral e voltada a pesquisa estética, poética e artistica

proporciona a troca entre os pares.

¥ 0 quadro de antagbnicos, metodologia adotada pela Pequena Companhia de Teatro, é
alicercada em palavras, aos pares, e que sugerem sinestesias, dando ideia de antagonismos
para fortalecer o conflito inerente ao fazer teatral — aqui mais especificamente relacionado ao

drama -, a saber: pesol/leveza; forgal/fraqueza; dilatagdo/retragdo; agilidade/dureza;
velocidade/lentiddo; masculino/feminino; samurai/gueixa; tensao/relaxamento; minimo/maximo;
contengao/expansao. Disponivel em:

http://pequenacompanhiadeteatro.blogspot.com/2018/09/rastros-e-memorias-do-reqgistro-
ao.htm| Acesso em dezembro de 2018.
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Levando em consideracio essas informacodes, € necessario pontuar que
a forma como o grupo opera influenciara no trabalho da produtora, afinal ela
exerce seu oficio e colabora na criagdo quando adentra a sala de ensaio, seja
para observar ou treinar, existe abertura para o dialogo entre os pares,
proporcionando um olhar sensivel para a criacdo. A relacdo de Katia Lopes
com o grupo é afetiva além de profissional, sdo muitos anos de trabalho com o
grupo, existe uma relagdo de muita confianca. E interessante notar que a
produtora faz parte do grupo desde sua fundagao, a propriedade com que ela
discorre sobre a trajetéria da Pequena Companhia de Teatro € algo que deve
ser levando em consideracéo, afinal ela sempre esteve no grupo, portanto n&o
existe um olhar de distanciamento da pratica do grupo afinal ela é parte do
grupo assim como os demais membros.

A principio Katia Lopes, se dedica especificamente a produgéo, porém
seu oficio é inerente ao processo criativo, pois a produgdo nao é colocada
apenas como uma atividade acessoéria do teatro que vai ajudar o grupo a
conseguir recursos financeiros, ela passa a ser pensada dentro do processo de
criacdo o que auxilia no desenvolvimento de abordagens proprias para a
execugao da producdo dialogando com a obra em criagdo. O pesquisador
Rémulo Avelar (2014) corrobora da ideia de que a produgdo implica em
participacao criativa, pontua que a produg¢ao contribui também como definidor
de rumos, devido as possibilidades que sao criadas a partir de um olhar macro
do processo criativo, podendo ser considerado como reinvengao.

A produtora refleti que sua participacéo no inicio era timida, porém com
a possibilidade de expor suas ideias acerca do que o grupo desenvolve no
ensaio contribui na escrita e organizagdo do material da Pequena Companhia
de Teatro, uma vez que ela se sente segura para falar dos espetaculos. Assim
como Gisele Vasconcelos no Xama Teatro, Katia Lopes pode ser considerada
uma criadora dentro Pequena Companhia de Teatro mesmo ela nao se
considerando atriz, mas artista, sua criagdo é relacionada com o0 que ela
recebe visualmente, como chega nela e como isso a atravessa para que assim
ela possa estabelecer um dialogo com os outros membros sobre a obra e com
0 espectador que na cadeia do fazer teatral € o ultimo a ter contato com o
espetaculo. Observar € uma das atividades que a produtora desenvolve, bem

como o estudo tedrico e a pesquisa que compdem a realidade de atividades do
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grupo, ou seja, Katia Lopes faz parte ativamente do processo que a torna
idealizadora, deixando de ser apenas executora. E importante ressaltar que o
impulso que move tal forma de criagao é a vontade de desenvolver uma arte de
resisténcia, nesse sentido o trabalho desenvolvido pela artista é parte dessa
resisténcia que permite aos artistas reinvengdes ao longo do processo criativo
dentro do grupo, tais reinvengdes contribuem para o desenvolvimento artistico
em grupo mesmo quando a experiéncia de uma realizagdo artistica seja

singular ela n&o é individual.
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2.2 Reinvengébes da (o) produtora (o)

Reconhecer os caminhos de gestdo e produgdo como necessarios e
intrinsecos do fazer teatral, considerando a autonomia da arte como
quimera, como sonho que, ainda impossivel de ser atingindo em sua
plenitude, deve ser a mola propulsora da criagdo. (MARINA, 2017, p. 108)

O reconhecimento de que a producdo e a gestdo contribuem para o
fazer teatral e que a busca por caminhos e formas de trabalho que sejam
resistentes podem ser consideradas como elementos centrais de uma pratica
artistica desenvolvida de forma horizontal. Ao longo das conversas com os
artistas, fica claro que o modelo de trabalho escolhido pelos grupos influencia
diretamente no resultado estético apresentado ao espectador e que tal modo
de organizacdo € uma forma de resistir em manter-se enquanto grupo, os
multiplos olhares sobre a pratica criativa € colocado como metodologia durante
o0 processo de criagdo dando fala a todos os membros. Pensando nessa
premissa, compreendo que o grupo e quem o compdem estdo em constantes
descobertas, redescobertas e dispostos a se reinventarem enquanto artistas.

Se no passado a producgao teatral era vista apenas como uma técnica
para executar acgdes pontuais e burocraticas, na contemporaneidade a
produgao passa a ser reconhecida como um mecanismo de resisténcia dentro
de projetos teatrais, uma vez entendida como impulso para manter em
funcionamento o grupo e seus modos de producédo. Dessa maneira entendo
que com o passar dos anos e as lutas enfrentadas por artistas para manterem-
se exercendo seu oficio, a reinvengdo na producao pode ser entendida desde
quando deixamos de olhar a criacdo teatral somente como produto
independente do mercado.

Para dar corpo a discussdo dessa reinvengdo que tem como figura
central o artista que é produtor. Conversei com a artista Leury Monteiro que faz
parte do Grupo de Pesquisa e Produ¢cdo em Arte Drao Teatro da Inconsténcia
desde sua fundagéo até hoje, ou seja, ao longo dos dez anos do grupo a artista
vivenciou momentos que a fizeram compreender melhor o papel da (o)

produtora (0) de teatro. Atuando como produtora, Leury Monteiro conta que
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iniciou sua trajetéria com a producdo a partir de uma crise sobre o que queria

fazer de fato da sua vida profissional:

Eu sou do antigo curso de arte, eu sou de educagao artistica, mas que la a
gente trabalhava artes visuais e artes cénicas juntos e todo mundo eu
acredito que entra no curso de teatro ou de artes cénicas quer ser ator, ja
entra assim. Quando ainda a pessoa nao se reconhece, mas ai ela sai ou
ela se reinventa ou ela se redescobre, eu acredito que eu me redescobri. Eu
fui, fiz alguns trabalhos como atriz esporadicos tanto académico como fora,
mas eu ndo me encontrei mais dentro das artes, eu fui vendo que tava muito
longe, € uma coisa que eu até digo que seja minha frustagédo da vida, nao fui
a atriz que eu pensava que eu poderia ser. E ai eu fui me reinventar e
acabei me descobrindo com uma oportunidade que eu tive, que foi até da
propria Gisele Vasconcelos, eu até falo muito em entrevista e talvez ela ndo
saiba disso, mas eu digo que ela € minha mentora cultural. Entao foi quando
ela me convidou pra ser assistente dela na | Semana de Teatro que
aconteceu em 2006 a primeirinha. E naquela época Sao Luis viveu um
periodo muito grande de eventos de semanas, uma politica de eventos na
verdade, principalmente vinda do Governo do Estado, entdo tinha varias
semanas e aquilo tava se ressurgindo um novo movimento em S&o Luis que
foi pos saida Bicudo, abertura do Teatro Arthur Azevedo o qual eu nao
participei, entdo eu sabia o que estava acontecendo naquele terreno, mas
depois eu pesquisei e usei muito na minha monografia. E ai o que acontece,
tomei conhecimento desse terreno quando eu fui ser assistente de Gisele,
entdo ela que tava a frente da questdo politica da cidade na época, tava
também a frente das questdes burocraticas da época, da gestdo dos
equipamentos culturais, e eu fui junto com ela ser assistente na | Semana de
Teatro e acabei gostando muito daquilo, dos bastidores e foi quando eu
conheci primeira vez os bastidores do Arthur Azevedo, eu ja tinha ido ao
teatro Arthur Azevedo, mas eu ndo conhecia como é que aquilo funcionava.
E naquele mesmo ano de 2006 eu tava querendo sair do curso de arte, eu ja
sabia que n&o era mais aquilo que eu queria, tanto que tranquei o curso e
fui fazer um outro vestibular e trabalhar numa outra coisa que era em
comunicacao, eu fui fazer comunicacao e fui trabalhar em outra coisa ligada
a administracdo, mas ai eu recebi uma ligagdo pra de novo devido eu ter
sido assistente de produgdo da | Semana de Teatro, foi a primeira
Guajajara, Ah! Vai ter a primeira Guajajara, eu ndo sabia até entdo o que era
a mostra Sesc Guajajara de Arte como Wagner Heineck tava a frente, e ai
ele chamou as trés pessoas que tinham sido assistente na | Semana do
Teatro que era eu, Danni (Danielle Fonseca) e a Elis e a gente foi ser.
(MONTEIRO, 2018, Informagéo verbal)

O relato da artista expbe a realidade de jovens artistas do teatro em S&o
Luis, uma vez que ingressam no curso de teatro na universidade que é
licenciatura, ou seja, forma docentes, o que nao anula a formacéao artistica,
pois dentro da universidade os alunos adquirem experiéncias artisticas ao
longo da trajetéria do curso através de oportunidades e possibilidades de
trabalhos todos com teatro a partir do vinculo com a instituicdo. Diante da
oportunidade de trabalho Leury Monteiro pode se reinventar, uma vez que
acreditava esta perdida por ndo conseguir seguir carreira artistica como atriz,
porém a oportunidade de trabalhar em dois festivais de teatro, sendo um

organizado pelo governo do Estado através da Secretaria de Estado da Cultura
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e outro organizado pelo Servigo Social do Comércio - SESC em ambos na
funcédo de assistente de producgao, a experiéncia em producao teatral permitiu
que a artista se encontrasse artisticamente e escolhendo a produgao teatral
como oficio.

Segundo o pesquisador Rodrigo Franca Silva®' (2018) que desenvolveu
em seu mestrado a pesquisa intitulada Arte e Trabalho em Sao Luis do
Maranhdo: perspectivas e impressées de atores e atrizes sobre a
atividade teatral, onde o pesquisador aponta que a formacédo do artista é
importante para o desenvolvimento profissional do artista de teatro, conforme

menciona o pesquisador:

Ainda sobre a formacdo de artistas, o percurso de sua carreira € um
elemento importante a ser considerado. Atores e atrizes encontram em sua
trajetoria artistica a possibilidade de reinvengao, que Ihe possibilita trabalhar
com propostas estéticas diferenciadas o que torna esses individuos
versateis e assim os habilitam a trabalhar em producgdes teatrais diferentes
entre si. Mas, além da experiéncia que os capacita, & necessario considerar
o papel das instituigbes nesse processo, que concedem certificagbes de
qualificagdo profissional que, no mundo do trabalho, € um componente
importante no processo de diferenciagao, colocando o trabalho artistico na
arena da competitividade e legitimando diferenciacdo de valores monetarios
no pagamento de cachés.(SILVA, 2018, p. 37-36)

Nesse sentindo, compreendo que a reinvengao acontece com muitos
artistas, o oficio permite a reinvencéo diante das possibilidades que surgem ao
longo da trajetdria artistica. Ao longo da conversa que tive com Leury Monteiro,
percebi que a primeira reinvengao dela enquanto artista aconteceu com a
experiéncia de trabalhar em dois festivais de teatro, através dessas
oportunidades a artista se encontrou artisticamente, uma vez que ja estava
pensando em desistir do teatro, porém a certificacdo de que havia realizado um
bom trabalho veio quando recebeu o segundo convite para trabalhar com
producdo, dessa vez na | Mostra Sesc Guajajara de Artes, conforme citado
anteriormente. Diante do exposto, percebo que a cada participacdo em
producao teatral, a formacao da artista consolida-se, uma vez que € praticando
que ela descobre quais caminhos trilhar dentro da produgéo teatral.

A reinvencao é parte importante no processo de formacao de artistas, o
exemplo de Leury Monteiro deixa isso claro, assim como ela existem outros

artistas que precisam se reinventar para continuar no teatro ou até mesmo na

*" Docente da rede estadual de ensino do Maranh3o, Mestre pelo Programa de P6s-Graduacao
Interdisciplinar Cultura e Sociedade.
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arte. A formacao do artista € importancia, porém nem sempre conseguimos, a
artista relata que ao trabalhar em como assistente de producdo em dois

festivais foi sua reinvencéo:

E ali eu me reafirmei, eu até digo assim: a Semana me descobriu e 0 Sesc
Guajajara ratificou todo aquele meu interesse, foi 0 meu primeiro contato
com Sesc, foi quando eu conheci o que era os formados no meu curso de
educacao artistica poderia trabalhar nessa area. Entdo o Sesc tem um peso
enorme na minha vida, tem uma relacdo do Sesc assim de tipo casamento
separado. Mas assim, eu defendo o Sesc sempre, as politicas do Sesc
acontega o que acontecer ele ndo s6 tem essa participacdo na minha vida e
pra mim ainda é a maior parte do movimento cultural da cidade e hoje eu
pertenco a gestdo publica, mas eu dou esse mérito ao Sesc. Dali comegou
uma parceria do Sesc que quase que efetivamente durou quase dez anos,
eu trabalhei em todas as Guajajaras até 2013, entdo assim ai eu me
reafirmei nessa area isso foi em 2006. (MONTEIRO, 2018, Informagao
verbal).

Levando em consideragédo a reinvengao artistica de Leury Monteiro, é
interessante notar que a artista estabeleceu um elo de trabalho a partir do
primeiro de dez anos com uma instituicao responsavel por fomentar o teatro no
Maranhao cumprindo fungdes e lacunas deixadas pelo o Estado no que se
refere ao desenvolvimento cultural e que a formou-a enquanto produtora, uma
vez que ao longo de uma década a artista atuou a frente das producgdes
cénicas do SESC. O conhecimento adquirido tornou-se a referéncia para que
Leury Monteiro continuasse a desenvolver seu trabalho de produtora. A falta de
recursos financeiros para participar de cursos fora do Estado existe, mas nao
interferiu na formacao de produtora da artista, a artista formou-se a partir da
pratica, realidade da classe artistica ludovicense.

A possibilidade de formacdo pratica foi ofertada a Leury Monteiro
quando estagiava em um dos lugares mais encantadores, o teatro Arthur

Azevedo, conforme narra a artista:

Eu passei no estagio do teatro Arthur Azevedo e ai eu trabalhei em varias
produgdes em 2007. Eu vi como as coisas funcionavam, ai eu fui vendo
como produgdo de teatro funcionava, montagem quando vinha grupo de
fora, como se funcionava a daqui e o movimento de formagao de grupos de
teatro e Semana, politica de evento foi tomando forca e eu fui
acompanhando aquilo, ai veio Semana de Danga, de musica, eu fui, como
eu sou de um curso que é polivalente, eu nao me interesso sé em produgao
de teatro, eu me interesso muito por produgcdo de musica que foi o que eu
trabalhei mais nos ultimos anos, de cinema porque o teatro Arthur Azevedo
foi esse canal para eu conhecer tudo isso, e 0 meu estagio no Arthur foi até
2009 e foi quando a gente fundou o nosso grupo de tudo que eu aprendi ali,
e também na gestao de Gisele, foi a pessoa que me levou pra ser assistente
que eu me descobri, quando ela foi diretora do Arthur Azevedo ela deu uma
chance, era estagio né? ela chamou varios e era todo mundo estudante a
maioria de educacao artistica e de teatro e Gisele € do mesmo curso que eu
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da antiga educacédo artistica e falou o seguinte: quem tinha interesse de
experimentar outras areas pra gente ndo entrar e sair recepcionista porque
a gente era recepcionista e guia, guia a gente apresentava os bastidores do
teatro, quem nao tinha interesse? E ai ela resolve da essa oportunidade que
eu acho valido e acho que todo gestor deveria fazer isso e na época eu falei
do meu interesse por producgéo, lvaldo falou do interesse dele por diregéo,
Camila me lembro que falou de iluminagao e ela resolveu fazer um rodizio,
foi quando ela disse: entdo ninguém vai sair daqui recepcionista e vai entrar,
Camila saiu da recepgao e foi pra técnica, passou um periodo. Paralelo a
ela subi para trabalhar com a Renata na época pra conhecer como
funcionava essa gestdo até porque o Arthur também fazia producdes de
aniversario e tudo mais, infelizmente durou pouco tempo, durou uns dois
meses foi quando teve a cassagao do Dr. Jackson Lago e quando chegou o
novo diretor ele disse que nao tinha pessoal e achou desnecessario todo
mundo voltou de onde saiu e eu voltei a recepgao. Foi tempo que o
contrato, a Unica pessoa que continuou foi Camila porque tinha acabado o
contrato dela de estagio ela ia sair do Arthur Azevedo e ele acabou
efetivando ela no teatro para trabalhar como funcionaria, mas no mais quem
tava como estagiario voltou a fazer o que vinha fazendo, ninguém mais foi
ver figurino, acompanhar montagem ninguém mais. (MONTEIRO, 2018,
Informacéo verbal).

E instigante pensar na formacdo da artista por meio de estagio pratico,
uma vez que a producgao teatral € em sua esséncia pratica, o estagio contribui
para a consolidagdo do aprendizado, afinal a artista estava em contato direto
com os artistas que buscavam o teatro para se apresentarem e assim
acompanhava de perto como funcionava a produgao teatral. A ideia do estagio
na area de atuagcdo em que cada estudante se identificava é bastante
inteligente, ja que ao longo da graduagao, as oportunidades de contato com
outras areas do teatro que nao sé a interpretagao surgem, contribuindo assim
para a formacao de artistas e que tem habilidade para outras areas dentro do
fazer teatral. E necessario considerar o envolvimento da artista com variadas
esferas produtivas da criacdo teatral e que essa engrenagem funciona e
precisa ser movida. Na fala de Leury Monteiro, a frustagdo por nao ter
continuado no estagio na area que ela se reinventou € notavel. Diante disso,
a artista narra sobre a fundacdo do Grupo de Pesquisa e Produgdo em Arte

Drao Teatro da Inconstancia:

Ai foi quando comecou, eu digo assim: a gente sempre ta em crise quem é
das artes, a gente sempre téd em crise. Tem os momentos de oscilagéo e ai
foi quando esse que foi considerado de crise a questdo politica do Dr.
Jackson eu reconheco mais hoje o atraso hoje, na época ndo me causou,
causou eu tive uma grande mudanga na minha vida mas parece que nao
me causou impacto na época, mas hoje eu reconhego que foi um atraso,
mas foi quando a gente teve que se reinventar novamente porque quando
vem a crise vocé tem que se reinventar, e ai foi quando a gente resolveu
Ivaldo ja tinha uma ideia, Gilberto, Carla e ai eu disse porque a gente nao
efetiva isso enquanto grupo, vamos ver como funciona os grupos, olha
como quando os grupos vem de fora tem CNPJ tem fungdes, entao foi ja era
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2009 e a gente ja ia sair do teatro, foi quando a gente efetivou o grupo e
quando a gente efetivou e ai eu falo ndo s6 a formagdo, mas quando a
gente foi atras da questido burocratica CNPJ, cada um ficou na fungédo que
reconhecia, foi quase aquilo que Gisele tentou comecgar enquanto a gente
era recepcionista e a gente foi tentar continuar por conta propria.
(MONTEIRO, 2018, Informagéo verbal).

Nesse momento os anseios de estudante saem do mundo da fantasia
para que se idealizem. A reinvengdo mais uma vez acontecera, pois no seio
grupal a mente se abri para possibilidades criativas e diante de multiplos
olhares. Quando a artista Leury Monteiro propde a seus amigos a criacéo do
grupo, fica claro o desejo de da continuidade com o trabalho de producéo
teatral iniciado no estagio, as experiéncias vivenciadas foram importantes para
a certeza de criar o grupo, além de colocar em pratica o que ja vinham fazendo.
E interessante notar que somente quando o grupo foi efetivado, a artista e
demais membros do grupo foram buscar informagdes sobre como funcionava
as questdes burocraticas que permearia suas atividades grupal. A forma como
se organizaram para funcionar € a mesma utilizada até os dias atuais: cada
pessoa do grupo se responsabiliza por algo e assim o grupo funciona.

Tendo em vista a fala da artista, a criagcdo do grupo lhe proporciona a
pratica sem o auxilio de docente que poderia ajudar quando necessario. A
partir de agora, ela seria responsavel por dar andamento as questdes de
producado teatral dentro do grupo que ajudou a criar, buscando reinventar-se
diante dos problemas, a semente plantada no estagio deu frutos.

Durante a conversa com Leury Monteiro, compreendo que sua trajetéria
nao se diferencia de outros artistas do teatro ludovicense, a reinvengao faz
parte da vida artistica, principalmente em um Estado onde ndo ha politicas de
fomento cultural. O Grupo de Pesquisa e Produ¢cdo em Arte Drao Teatro da
Inconstancia é parte importante na formacao artistica daqueles que o compdem
e compuseram. Assim como os demais grupos citados, a experiéncia adquirida
exercendo o oficio artistico € tdo importante quanto formar-se em uma escola
de teatro ou universidade, a pratica diaria nos faz perceber até onde podemos
ir, isso em todos os sentidos. O relato da artista, a respeito da vivéncia grupal,
apresenta aspectos interessantes levando em consideracdo a reinvengao do
grupo:

O grupo existe, ativo e ta certinho agora, eu mantenho porque eu sempre
acho que vocé pode precisar, porque assim eu respondia com mais
precisdo ha 10 anos: qual é o teu maior sonho na vida? Era viver sé de arte,
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da minha arte, eu ndo queria um emprego, eu nao me via isso, entdo eu
queria um CNPJ para ser meu patrdo dentro de arte, mas assim sempre
vocé tem que se reinventar quando a coisa nio ta dando certo, foi isso que
aconteceu, entdo o Drao existe juridicamente, o Drao ele tem o CNPJ amplo
se tu for ler, eu posso fazer o que eu quiser inclusive viver s6 de aluguel de
equipamento, ele ndo é um grupo de teatro no CNPJ tem isso e também
quando a gente quis, porque assim até o Drao me fez reconhecer um
problema que talvez Sao Luis tenha, mas eu conhego muito por alto eu teria
que entrevistar grupos e tudo, eu acho que a maioria dos grupos de teatro
local tem uma dificuldade de manter um grupo de teatro com seus atores.
Ah! Eu tenho um ator e mantenho uma equipe de ator que se eu montar um
espetaculo eu tenho a minha equipe de ator, ndo! Nao se eu for montar um
espetaculo eu vou ter que chamar fulano que as vezes pertence a um
grupo, cicrano e pago um caché vocé nao tem como manter exclusivamente
um ator e ai nem o iluminador, ai a gente foi e disse assim: a gente tava
longe de ser um grupo de teatro com estabilidade de elenco, entdo o qué
que a gente era: um grupo de produgdo e com interesse em varios
seguimentos. (MONTEIRO, 2018, Informagao verbal).

Atualmente o grupo é formado por Leury Monteiro, Camila Grimaldi*?,
Daniele Fonseca® e Ivaldo Junior** e a problematica apontada pela artista em
sua fala, fez com o grupo se reinventasse, repensando quais atividades
poderiam executar utilizando o Cadastro Nacional de Pessoa Juridica — CNPJ.
Obviamente que ao se reinventar o grupo reinventa seus membros, afinal a
forma de trabalho grupal é ligada diretamente a como seus membros
desenvolvem sua vida artistica. Se no passado Leury Monteiro sonhava em
viver de sua arte enquanto atriz, atualmente o Grupo de Pesquisa e Produgao
em Arte Drao Teatro da Inconstancia trabalha especificamente com producgao
teatral o que corresponde a execucao de tarefas como: representacao juridica
de outros artistas, producao executiva de festivais e consultoria, para citar
algumas. O que nado anula a ideia de montagem de espetaculo feita pelos
integrantes do grupo. Compreendo essa reinvengdo como mais uma tentativa
de sobreviver e resistir aos efeitos do tempo, o grupo mantém-se trabalhando.

Em outro momento da conversa, Leury Monteiro esclarece que desde a
fundacdo do grupo o pensamento ja era de nao fazer apenas espetaculos,
dessa maneira a pratica atual do grupo vai de encontro aos ideias pensados e

acordados no passado:

%2 Graduada em licenciatura em teatro pela Universidade Federal do Maranh&o, diretora da
Galeria de Arte Trapiche em Sao Luis — MA e integrante do Espago Chao SLZ.

* Graduada em Educacao Artistica com habilitagdo em Artes Cénicas, professora da rede
estadual de ensino e doutoranda no Programa de Pés-Graduagdo em Artes da Universidade
Federal do Para.

* Graduado em licenciatura em teatro pela Universidade Federal do Maranhao e Produtor
Cultural do Teatro Sesc Napoledo Ewerton.
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Nés sempre falavamos, que a gente ndo iria sé montar espetaculo a gente
ia fazer evento comegamos a fazer, nao conseguimos avangar. Fizemos o |
Encontro de Pesquisadores em Teatro no Maranhao que foi um encontro de
pesquisadores e tinhamos o sonho de fazer festival, mas sem recurso ficava
dificil ideias tinhamos muitas. E sempre aquilo produzir alguém
especificamente, 6h! Eu vou te produzir eu ja tenho CNPJ, principalmente
eu que me interessava por produgdo, entdo assim desde o inicio ficou claro
o interesse e lvaldo sempre dizia assim: eu gosto de ser encenador eu nao
me vejo atuando, atuei uma vez ndo quero. O Ivaldo produz também e hoje
Ivaldo ta, por exemplo em uma funcdo de produgdo em se tratando de
emprego ele ta em fungdo de producdo, mas ele ndo se via atuando, ele
pensava em luz, mas ndo executava e Camila estava no auge do interesse
em iluminagdo, pesquisava e iluminagao, inclusive eu acho que ela tem um
talento incrivel para isso, entdo assim e Carla atuava, ai Gilberto foi um
tempo também como ator tudo mais. (MONTEIRO, 2018, Informagéo
verbal).

O propdsito inicial do grupo sempre foi fazer teatro, seja atuando ou
produzindo, creio que o objetivo estd sendo cumprido. Essa forma de
organizagcdo do grupo conforme ja mencionei € uma pratica que faz parte de
muitos grupos. De acordo com os trabalhos desenvolvidos dentro do grupo a
reinvengao é real, ela acontece de uma forma que nos fazer refletir a pratica
artistica individual, tornando natural o interesse da artista pela producao teatral.
Hoje em dia dialogar sobre producdo e gestdo teatral € cada vez mais
tranquilo, pois a partir das praticas de cada grupo, eles sistematizam seus
meétodos de trabalho.

Sobre montagens de espetaculo dentro do grupo, artista pontua que:

O Drao nédo se encontrava senao fosse para montar um espetaculo, assim
ah! Vamos tirar um dia e ficar treinando em uma sala, ndo eu vou montar tal
coisa, vamos atras de ator e vamos trazer aqui. Eu nunca ensaiei junto a
cena, participava dos laboratérios e observava, ai entra a produtora-artista.
Naquela época eu fui uma produtora artista porque, ai eu assistia o ensaio,
cheguei a pensar junto lvaldo em algumas solugées, pensar com ele onde
poderia ser a apresentado esse espetaculo, como a gente poderia ensaiar,
onde pode ser, ai era pensar questdes praticas do espetaculo junto com
encenador, € que ator pode ser, como a gente acordar com ele, como
vamos pagar € como vamos fazer. Entdo meu lado artistico ele entrou muito
isso pensado quando se produzia teatro e a gente é pessoa juridica desde
2010, ha 9 anos que a gente articulou enquanto grupo em 2009 em 2010 a
gente tirou toda a documentagéo e fui aprendendo sozinha, fui andando,
quando eu me espantava faltava uma coisa.

A experiéncia da artista em processos de montagem de espetaculos do
grupo, possibilita diferentes formas de dialogo dentro e fora do grupo. A
autonomia em falar da obra, valoriza o fazer teatral e a necessidade da pratica
de trabalho em grupo. Considerando as provocag¢des em relagcédo a reinvengao,

€ notavel a mudanga no entendimento a cerca da producao teatral, produzir é
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criar quando se ta dentro do processo criativo. Dessa forma as relagdes
internas do grupo, gera a horizontalidade em processos criativos.

Ao longo das conversas com os artistas percebi que a forma como os
grupos se organizam para pensar e desenvolver seus processos criativos € a
chave que abrira os caminhos para a produgédo teatral feita por esses grupos.
Atualmente, os grupos buscam manter-se sem atividade com seus espetaculos
e buscam através do modelo produgao do teatro de grupo resistir e manter-se
enquanto grupo. Tenho discutido, até agora, como a fung¢ao da (o) produtora
(0) esta atrelada ao oficio da vida artistica e se constitui como instancia no seio
do processo criativo. Posiciono-me diante deste assunto por entender que a
funcao da (o) produtora (0) teatral ndo é definida apenas pela ética trabalhista e
social do teatro de grupo, mas pela intervencao da (0) produtora (o) teatral
durante o processo criativo, ou seja, os caminhos estéticos das propostas
teatrais. A autonomia proporcionada pelo grupo contribui para que quem
exerce a fungdo de produtora (o) teatral participe de maneira propositiva no
decorrer do processo criativo. Essa caracteristica faz parte da realidade dos
artistas com quem conversei, ao narrarem suas praticas, relacbes pessoais e
processos criativos em grupo, compreendo que a autoria se da também na
producao.

O formato de trabalho exposto pelos artistas define o carater de
resisténcia nas realizagbes teatrais, ou seja, fortalecendo e renovando os

aspectos vinculados aos modelos de criagéo, produgao e gestao.
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3. EXPERIENCIAS NARRADAS DE UMA PRODUTORA

Neste capitulo apresento e reflito sobre minhas experiéncias enquanto
artista atuante do Nudcleo de Pesquisas Teatrais Rascunho — NPTR* o qual
desenvolve suas atividades no contexto do Teatro de Grupo. Portanto antes de
iniciar a reflexdo sobre as experiéncias e os atravessamentos que elas me
proporcionaram e proporcionam, faz-se necessario compreender que o grupo
trabalha dentro da perspectiva do teatro de grupo, considerando que essa
forma de trabalho se sustenta em torno de objetivos estéticos que sejam
comuns entre os membros do grupo.

Pensando no modelo de producgao trabalhado dentro do grupo, a fala
da pesquisadora Heloisa Marina (2018) a cerca dessa forma de trabalho

corrobora para que o grupo desenvolva suas atividades:

O teatro de grupo surge como estrutura organizacional que viabiliza a
pesquisa formal (estética e poética), bem como sugere modelos nao
hierarquicos de trabalho nos quais deve haver amplo espago propositivo,
em termos artisticos e laborais, para todos os sujeitos envolvidos na criagao.
(MARINA, 2018, p.130).

Buscando refletir sobre essa forma de trabalho no teatro, percebo que
na construgcdo poética dessa pluralidade, é valido acrescentar que pesquisar
teatro de grupo é também uma condi¢ao intima. Viver um relacionamento de
grupo de teatro, é despir-se dos egoismos, do excesso de palavra, do medo de
olhar no olho do companheiro, € um amadurecimento em prol de um objetivo
“maior”, o grupo. Arrisco em dizer que é dificil manter essa forma de trabalho,
pois as adversidades encontradas ao longo da trajetéria de um grupo nos deixa

sem fala, conforme a pesquisadora Barbara Leite Matias explana:

N&o existe garantia, mas vocé precisa estar disposto as possibilidades de
variagdes nas ondas que o mar ira propor ao barco. Nesse caso, o mar é a
sociedade. As variagdes ritmicas sao as relagdes macropoliticas, as quais,
na maioria das vezes, enquanto pessoas de teatro inseridas na sociedade e,
sentindo esse historico gritar nos nossos processos, ainda ndo dominamos.
Sejam editais, pautas em teatro, valores de caché etc. O barco é o grupo, e

*0 grupo esta em atividade até hoje, porém atualmente é formado por quatro artistas, sendo
eles: Alana Araujo, Gilberto Martins, Fernanda Areias e Raphael Brito que se dividem entre o
ofichttp://pequenacompanhiadeteatro.blogspot.com/io de artistas e professores.
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0s navegantes somos nés, que diariamente tentamos driblar essas emogdes
constantes para que nosso barco chamado “grupo tal” ndo afunde. Mesmo
cientes que somos tocados por esses percalcos, de certa forma levamos o
grupo. Essas buscas sao cotidianas. A vida pessoal e grupal € um corpo de
experiéncias que vive em constante movimentagao para pulsarmos a partir
do nosso “bio-artistico”. (MATIAS, 2017, p.39)

E interessante notar que na forma como se entende o teatro de grupo,
0 processo criativo € parte importante para os membros, é nesse momento que
a autoria da obra vai se expandir do individuo para o grupo. Pensando no modo
de trabalho que o Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho desenvolve, todos
os membros sdo envolvidos na criacdo. E a partir desse ponto que inicio a
reflexdo sobre a minha experiéncia com a Produgdo Teatral, que aqui é
pensada também como parte do processo criativo, ou seja, ela ndo é
antagobnica ao processo de criagcado e sim parte dele.

Sobre o trabalho criativo em grupo e ter a produgao teatral dentro do

processo criativo o pesquisador André Carreira (2002) esclarece que:

Conceito grupal significa uma estética, um conjunto de ideias,
procedimentos de trabalho sustentados pelas caracteristicas das relagdes
internas que d&o forma ao grupo. Sob este ponto de vista, o produtor devera
ser alguém incorporado a equipe de trabalho desde o inicio. (CARREIRA,
2002, p. 77)

A producéo teatral faz parte do fazer teatral desde o surgimento do
teatro, porém ao ser colocada em discussao, percebo o quao abrangente € o
assunto. Ao mencionar o termo producio teatral, a associagdo a questdes
administrativas € automatica, uma vez que historicamente a producgao foi
colocada como uma pratica apenas voltada para a execucédo de atividades
administrativas. Nesse sentido, no decorrer desse capitulo, pontuo que a
producgao teatral esta para além de administrar, ela compde o processo criativo
de um grupo e é essencial para a existéncia dele.

Refletir sobre a realidade da organizagdo de um grupo € proporcionar a
percepcdo de que a producdo pode ser criativa, entender as necessidades
artisticas de um grupo e/ou artista que esta em processo de criagao é fator
importante, ou seja, o entrelagamento entre processo de criagdo e modos de
producao rompe com a ideia de que a (0) produtora (0) € mero executor de
atividades burocraticas no seio do grupo.

A minha realidade enquanto artista é de gestora, produtora e criadora,

pois atuou dentro da sala de ensaio assim como os demais membros, mas
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também fora, quando necessario. E pensando nessa pratica que reflito sobre a
produgdo enquanto criadora, € desse ponto que busco desvendar os
“mistérios” da producéo teatral.

O ingresso no curso de licenciatura em teatro na Universidade Federal
do Maranhdao em 2008, proporcionou a minha vida ter outra vida, a artistica.
Pensar e viver de forma leve e de uma certa forma, na correria. Através do
curso tive meu primeiro contato efetivamente com a producéo teatral, mesmo
que de forma timida aconteceu em 2009, quando trabalhei na produgdo do
espetaculo A-E-D-E-M - O Fragmento que nos resta, espetaculo de conclusao
de curso da primeira turma do curso de licenciatura em teatro. Nesse momento
pude ter contato com a pratica que me preencheria artisticamente e seria objeto
de estudos constantes, pois € uma pratica que se renova a cada novo processo
criativo. Porém é apenas em 2010, quando surgi o Nucleo de Pesquisas
Teatrais Rascunho que minha experiéncia pratica de produtora vai tornar-se
oficio e objeto de pesquisa.

Diante da experiéncia de compor um grupo de teatro, percebi que a
minha formacgédo estd totalmente vinculada a maneira como o grupo se
organiza. O conhecimento adquirido sobre a pratica da produgado teatral é
oriundo de muita discussao e reflexao a cerca do modo de produgao do Nucleo
de Pesquisas Teatrais Rascunho, essas discussdes se cruzam com a minha

experiéncia dentro do grupo.

Nesse sentido, busco referéncias que dialogam com o anseio por
realizar a pesquisa acerca da (0) produtora (o) teatral dentro do grupo que
desenvolve sua pratica artistica contribuindo com o processo criativo. O
ingresso no Programa de Pds-Graduagdo em Artes Cénicas na Universidade
Federal de Uberlandia me possibilitou o contato com a metodologia da
pesquisa narrativa. Segundo os estudiosos da metodologia, Clandinin e
Connely (2015, p.51) a pesquisa narrativa consiste em “uma forma de
compreender a experiéncia”, compreender que as historias vividas merecem
ser compartilhadas através do “fazer e apontar” e ndo apenas “falar sobre”.
Através dessa metodologia entendi como tonar a pesquisa concreta, no sentido

da produgéao de texto sobre o que a investigagao aborda.
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O lugar do pesquisador nessa metodologia ndo esta livre de conviver
com tensodes e conflitos, principalmente se sua pesquisa € sobre uma pratica-
pessoal-experiencial, pois ao longo da investigacdo ha reconstituicdo da
propria narrativa de histéria. E exatamente nesse momento da pesquisa que
enfrentei maior dificuldade para prosseguir com o cronograma previamente ja
elaborado. A fronteira entre a pratica e a teoria, 0 meu lugar na pesquisa me
parecia nao ser o suficiente para tentar chegar ao fim da pesquisa. A ideia de
investigar minha pratica a partir do meu olhar, do que eu desenvolvo e aprendo
ao longo de dez anos frente do oficio de produtora e buscando referencias para
fundamentar esse olhar € real, agora posso prosseguir e realizar a pesquisa.

O conceito da pesquisa narrativa como citado acima, me foi
apresentado pela Prof.2. Dr2. Dilma Maria de Mello®, que foi convidada para
falar da possibilidade dessa metodologia ser utilizada nas pesquisas de artes
cénicas, a fala da pesquisadora se deu dentro da disciplina Pesquisa em Artes
Cénicas®’, uma vez que a turma levantou alguns questionamentos sobre
metodologias que poderiam ser trabalhadas, ja que grande parte da turma
trataria em suas pesquisas sobre suas experiéncias. A importancia da fala da
Prof.2. Dr. Dilma Maria de Mello para minha pesquisa € incontestavel, uma vez
que pude reconhecer meu objeto de investigacdo dentro de uma metodologia
investigativa que parte da experiéncia, compreendendo que minhas
experiéncias podem ser colocadas como material de reflexdo e analise na
dissertacao.

Ao refletir sobre experiéncia, compreendi a contribuicdo que ela
proporciona para o desenvolvimento individual de cada individuo diante de
suas escolhas ao longo da trajetoria de vida. Pensar a partir da minha
experiéncia dentro do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho é como tragar
uma linha do tempo demonstrando a importancia de vivenciar cada ciclo
proporcionado pela convivéncia com os membros do grupo, onde cada pessoa
adquiri sua prépria experiéncia a partir do trabalho desenvolvido em grupo.
Nesse sentido faz-se necessario articular com o pensamento de Jorge Larrosa

% Professora do Programa de Pdés-Graduacdo em Linguistica da Universidade Federal de
Uberlandia.

3 Disciplina obrigatéria ofertada no semestre 2017.1 e ministrada pela Prof.2 Dr2. Maria do
Socorro Calixto, docente do Departamento de Artes Cénicas do Instituto de Artes da
Universidade Federal de Uberlandia.
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(2002), que trata em suas pesquisas sobre o0 que vém a ser experiéncia € como
compreende-la, a experiéncia esta para além da pratica e pode ser
compreendida como “dar sentido ao que somos e ao que nos acontece”, em
meu caso, dar sentido a producdo teatral como agente criativa dentro de um

coletivo teatral.

Poderiamos dizer, de inicio, que a experiéncia €, em espanhol, “0 que nos
passa”’. Em portugués se diria que a experiéncia € “o que nos acontece”; em
francés a experiéncia seria “ce que nous arrive”; em italiano, “quello cje nos
succede” ou “quello che nos accade”; em inglés, “that what is happening to
us”; em alemao, “was mir passiert”. A experiéncia € o que nos passa, o0 que
nos acontece, o que nos toca. Nao o que se passa, hao 0 que acontece, ou
0 que toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo,
quase nada nos acontece. (BONDIA, 2002, p, 21)

Em seus escritos, Jorge Larrosa Bondia (2002), me faz compreender o
sentido pratico de experiéncia, entendo que o me tocou desde que aceitei o
convite para integrar um grupo de teatro dentro na universidade, foi o encontro
que tive com a experimentacdo, o trabalho de produ¢cdo me possibilitou a
descoberta da artista que me tornei por ter feito exatamente tal escolha. Dividir
sonhos e frustagdes com pessoas que nao tem um elo sanguineo comigo, mas
que acreditam e tem os mesmos objetivos no teatro e no trabalho que ele nos
possibilitou construir ao longo de nossa trajetoria académica-artistica, € afirmar
que experiéncia € experiéncia em qualquer idioma, € um encontro ou uma
relagdo com algo que se experimenta, que se prova. Portanto ao me relacionar
com o teatro tive acesso a muitas informagdes sobre essa linguagem artistica,
0 que nao significa que tive experiéncia com todas essas informacgdes
adquiridas. Seguindo ainda a linha de pensamento de Bondia (2002), o autor
fala sobre a diferenca entre informagao e experiéncia:

Nunca se passaram tantas coisas, mas a experiéncia é cada vez mais rara.
Em primeiro lugar pelo excesso de informacdo. A informagdo ndo é
experiéncia. E mais, a informacgéo nédo deixa lugar para a experiéncia, ela €
quase o contrario da experiéncia, quase uma antiexperiéncia. (BONDIA,
2002, p, 21).

Diante da fala que Bondia (2002), compreendo que a quantidade de
informacdes recebidas nao é sindbnimo de pratica, desde o inicio da minha
trajetdria no teatro, as informag¢des chegaram e passaram, o que ficou faz parte

hoje da minha pratica contribuindo para o meu crescimento artisticamente
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3.1

nesse percurso. Como produtora, eu tenho refletido sobre a minha pratica,
durante muito tempo busquei informacdes tedricas que me dessem
embasamento para entendé-la, queria sustentar a minha pratica na producgao a
partir de teoria, porém com o passar das producdes realizadas, percebi que na
producdo teatral, ndo funciona dessa forma, primeiro executamos a pratica
para depois desenvolver a teoria, ou seja, a experiéncia € viver e ndo apenas

saber sobre algo.

Autogestdo como meio de sobrevivéncia em grupo — narrativa de processos.

A forma de organizacdo do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho foi
pensada ao longo de nossas primeiras reunides, discutiamos sobre a nossa
ideia de grupo de teatro e sobre como queriamos trabalhar, todos concordaram
que o nosso principal objetivo ao fazer teatro em grupo seria: ndo ter uma
figura central, um diretor responsavel pelo grupo, ou seja o modelo de
producao teatral em que todos pudessem fazer tudo, onde as relagcbes se
desenvolvessem de forma horizontal. Levando em consideragdo essas
caracteristicas, o modelo de trabalho do grupo € autogestdo, ou seja, aquele
em que o artista (atriz, ator, diretora, diretor, produtora, produtor) é o gestor,
idealizador ou empresario de seu proprio trabalho. (MARINA, 2017)

Pensando nessas caracteristicas das relagdes internas, naquele
momento n&o tinhamos ideia que a forma como estdvamos pensando em nos
organizar, nos levaria a trabalhar na perspectiva de teatro de grupo, apenas
pensavamos em um grupo onde todos fossem ouvidos, que todos pudessem
colaborar e principalmente realizar pesquisas sobre o que iriamos apresentar
para os espectadores. Caminhando ao nosso lado também sempre tivemos a
liberdade da experimentagao alinhada a pesquisa e sem o forte apelo para o
mercado. Essa forma de pensar se coaduna com a do pesquisador André
Carreira, que sobre conceito de grupo fala que “conceito grupal significa uma
estética, um conjunto de ideias, procedimentos de trabalho sustentados pelas
caracteristicas das relagdes internas que dao forma ao grupo.” (CARREIRA,
2002, p.77).

Considerando as relagbes internas do grupo e pensando em uma

organizacao efetiva e por necessidade, nos primeiros meses de vida do grupo,
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pequenas fungdes de carater administrativo foram divididas, como por
exemplo: secretaria, no sentido de deixarmos registrados nossos interesses
coletivos e planejar as agdes que iniciariamos, sob minha responsabilidade
ficou a elaboragdo de atas das reunides. Nossos encontros eram sempre as
segundas, quartas e sextas-feiras das 18hs as 21hs no Teatro de Bolso no
prédio do Centro Ciéncias Humanas — CCH durante todo o ano de 2010.
Organizamos também escalas para trabalhos corporais pensando na nossa
primeira montagem, para isso alguns membros propunham atividades,
geralmente um por dia ou semana conduzia o trabalho de exercicios corporais
na sala de ensaio. Existiam dias para as leituras tedricas obrigatorias sobre o
autor e contexto que ele havia escrito a pecga, a nossa ideia enquanto grupo,
era entender ao maximo o que Samuel Beckett (1953) pensava ou acreditava a
pesquisa sempre foi fundamental para o desenvolvimento do processo artistico
do grupo. A base para iniciarmos nosso trabalho estava forte e sdlida, a partir
desse momento o pensamento tornou-se grupal e portando pensar a forma que
nos organizagao para trabalhar é tdo importante quanto chegar a um resultado,
pois o resultado depende dessa organizagao.

A rotina estava criada, e tomados pela euforia de montar nosso primeiro
espetaculo enquanto grupo nao nos deixou enxergar algumas necessidades,
acontecimento aceitavel para um grupo de estudantes de teatro que acabara
de surgir. No decorrer do processo de montagem percebemos que nao
conseguiriamos ter todos os membros em cena, por questdes Obvias, mas que
no momento da criagéo artistica ndo haviamos pensando nas necessidades de
producao, falando no sentido de execugado, pois algumas questdes como
compras de figurino, maquiagem, aderecos de cena, reserva de pautas no
teatro, dentre outras agdes que sao imprescindiveis para um espetaculo, ou
seja, necessitava de um olhar atento na produ¢do bem como as demandas do
servigo técnico como: operagao de luz e som. Nesse exato momento da vida
grupal, me disponibilizo para organizar algumas coisas, claro que com o auxilio
de um ou dois membros, afinal a pratica nesse momento de descobertas nao
pode subtrair e sim somar.

E igualmente importante pontuar que o mergulho no mundo da
producao, a principio por uma necessidade do grupo, depois por tomar gosto

por esse agente do fazer teatral abriu espaco para que outros membros
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fizessem suas escolhas por afinidade e por se identificarem de alguma forma
com outros agentes do fazer teatral, como a iluminagéo, sonoplastia e figurino
que nao podia ser pensados apenas na sala de ensaio, obrigatoriamente
tinhamos estudos que envolviam esses agentes do fazer teatral. Porém, esse
mergulho so foi possivel devido a forma como o Nucleo de Pesquisas Teatrais
Rascunho se organiza, mesmo compreendendo que a situagdo nos
proporcionou refletir sobre nossa pratica e organizagao, tinhamos outras areas
de conhecimento no teatro que até entdo, eu particularmente ndao havia me
atentado. Considero que essa reorganizagao de fungdes no grupo é uma agao
dindmica, podendo ser alterada a cada novo trabalho e interesses individuais.

Ao longo das etapas e a correria pelas quais passamos nessa produgéo,
percebi que havia encontrado o meu lugar no teatro, passei a entender que o
teatro ndo se dava apenas na cena, mas que tudo que antecedia a montagem
de um espetaculo podia ser compreendido como fazer teatral, pois fazia parte
de todo o processo para se chegar a cena, espetaculo, experimento ou seja
qual for o anseio do grupo. Nesse sentido assumir e coordenar a produgéo do
espetaculo me fez entender que existe ato criativo a partir de uma perspectiva
do teatro que até entdo era vista como algo chato e temido pelos artistas, que
€ a producdo e que para mim nao € tdo convencional falar partindo desse
olhar, ndo é comum encontrar textos que abordam a produ¢dao como ato
criativo, talvez por ndo ser, para alguns, mas depois que tudo que vivenciei
desde o surgimento do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho, comecei a
pensar que a producao também tem sua parcela de criatividade e que tal
criatividade pode ser vista sim em cena.

Conforme dito anteriormente, a forma como se organiza para trabalhar
dentro do grupo, embasa a minha afirmacgéao, pois a horizontalidade que esse
grupo exerce, permite que seus artistas tenham voz para defender suas ideias,
nada foi ou é imposto, tudo é votado, todos participam do processo de criacao,
desde o laboratério até os estudos tedricos, essa é a regra. Essa forma de
organizagcdo do grupo nos deixa a vontade para expor nossas ideias, para
falarmos sobre como pensamos o teatro, 6bvio que alguns embaragos
ocorriam, afinal nem tudo foram flores e maravilhas, tiveram momentos tensos
e que nao sabiamos que direcdo seguir, normal para um grupo que se iniciava

€ que nao pretendia parar tdo cedo € tdo bom ver seu trabalho tomando forma,

72



se desenvolver e perceber que o espectador se deliciou. A partir da montagem
desse espetaculo, naturalmente as produgdes do grupo tornaram-se parte do
meu fazer teatral, agora eu cuidava da produgado, sempre com a colaboracao
de um ou mais membros dando apoio nas tarefas, seguindo a filosofia do grupo
onde todos fazem tudo.

Do surgimento do grupo até a estreia, foram cinco meses intensos de
trabalho na sala de ensaio e fora dela, nos reuniamos todos os dias,
dormiamos na universidade para fazer estudos e laboratérios durante as
madrugadas, faziamos mutirdes para confeccionar cenario, arrecadamos
dinheiro para comprar figurino em brechd e depois nos reunimos para refazer
os figurinos de acordo com o que haviamos discutido em sala de estudo. Essa
organizagcdo foi mantida apdés a estreia do espetaculo, mas retiramos do
cronograma o0s ensaios na madrugada, os encontros continuavam trés vezes
na semana e sempre que existia necessidade marcavamos reunides extras
para discutir questdes mais emergenciais.

Havia uma parceria estabelecida entre a universidade e grupo. Afinal
usamos 0s espacos dela para ensaios e reunides. O Nucleo de Pesquisas
Teatrais Rascunho, entdo conseguiu realizar a tdo sonhada temporada com o
espetaculo que iria nos apresentar para Sao Luis, apresentar o novo grupo que
estava nascendo e formado exclusivamente por discentes da universidade.
Essa “apresentacao” foi processual, pois ficamos em cartaz no Teatro Alcione
Nazareth®, localizado no Centro Historico da cidade, lugar que respira e inspira
arte e cultura. Nas discussdes que antecederam a estreia, sempre pontuamos
que perceber certa resisténcia da classe artistica em aceitar os trabalhos
artisticos oriundos da academia, em nosso caso a resisténcia foi maior ainda
(para alguns artistas), por nossa audacia de montar Samuel Beckett, logo nos
que estavamos comecgando a fazer teatro naquele momento. Enfim, fizemos e
nos satisfazemos com o nosso trabalho e nos preencheu.

O processo de produgdo dessa montagem foi norteador para
prosseguirmos com o grupo, futuras montagens e estudos teatrais, afinal em
nosso primeiro trabalho enquanto grupo nos propusemos a fazer algo que

realmente fosse compativel com o que acreditdvamos enquanto grupo, desde a

% Teatro localizando dentro do Centro de Criatividade Odylo Costa Filho no Centro Histérico.
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nossa primeira reuniao ficou claro que fazer e estudar eram nosso fio condutor
para realizar as producdes. Na minha primeira experiéncia com producgao eu
era designada a fazer tarefas, nesse momento eu coordenaria e organizaria
tudo, mesmo que no fim das contas os créditos fossem para o grupo, isso nao
me incomodava, afinal eu sou o grupo.

Nesse primeiro momento tratei de fazer um mapeamento de possiveis
parceiros para o espetaculo, pensei em parceiros que pudessem colaborar com
0 que vendiam ou faziam em vez de dinheiro, acreditava que dessa forma
pudéssemos passar confianca para quem iria nos apoiar, o dinheiro é
necessario, mas se conseguissemos o material ou mao de obra para nossa
montagem seria mais produtivo, além de repassar seguranga para quem nos
apoiaria afinal ele contribuiria com que tinha de material.

Através da vivéncia em grupo, cada vez mais fui tomando gosto e
querendo sempre e somente a producdo, mas fazia questdo de participar
ativamente de todos os processos de criagdo, além dessa pratica ser
comungada por todo o grupo, todos faziam parte de tudo dentro de um
processo artistico. Participo dos laboratérios de criagdo artistica, discussdes
sobre figurinos, maquiagem, iluminagdo, tudo sempre foi coletivizado e o
dialogo aberto dentro do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho,
particularmente eu sinto prazer nessa metodologia de trabalho, pois todos
podem se colocar enquanto artista que produz sua arte criativa em prol de um
objetivo coletivo.

O inicio da minha pratica enquanto produtora teatral do grupo foi de
certo modo assustador, afinal assumir tal responsabilidade para quem estava
iniciando efetivamente o oficio no teatro requeria atencéo e muita afeicao pelo
que estava sendo realizado. Apés meu primeiro trabalho no grupo como
produtora, percebi que continuar nessa pratica me deixa bem com o teatro, me
encontrei na produgao.

Nossa primeira montagem de espetaculo conseguiu atingir nosso
objetivo enquanto coletivo, que era apresentar o mais novo grupo teatral para a
sociedade ludovicense e classe artistica. A partir do primeiro espetaculo,
comegcamos a entender como seria caminhar agora que ja estavamos
devidamente apresentados, continuamos os estudos acerca de Esperando

Godot e Samuel Beckett, os ensaios seguiam a todo vapor e as pesquisas
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abriram novos horizontes para os membros do grupo que vislumbravam
participagbes em festivais nacionais, locais, editais de fomento e até tornar o
processo de criagdo do espetaculo em objeto de pesquisa monografica, como
fez Gilberto Martins™® que apresentou memorial de conclusao de curso sobre
seu personagem no espetaculo. Acredito que sem percebermos, criamos nossa
prépria metodologia de trabalho e que é de suma importéncia para o nosso
proprio reconhecimento enquanto coletivo que pesquisa teatro e suas variadas
formas.

Entender como trabalhariamos apds nossa primeira montagem nao era
uma preocupacgao, afinal viver intensamente o que fazemos é o mais
importante para o grupo. Considero importante destacar que a forma de gestao
e organizagcao, metodologia de producdo do Nucleo de Pesquisas Teatrais
Rascunho foi duramente criticada por alguns artistas, que ndo compreendiam
como nds, um grupo grande podia trabalhar em uma perspectiva horizontal,
onde todos podiam se colocar, ndo tinhamos um lider, nossas decisdes eram e
sdo tomadas na presenca de todos. Obviamente, que tal metodologia por
vezes tornava as reunides mais longas e com isso as decisdes sobre algo
demorava a ser tomada, afinal o grupo precisava ouvir a todos para s6 entédo
decidir qualquer coisa relacionada a nossa vida coletiva.

Durante uma longa reunido, fizemos a avaliagdo do grupo apés a
temporada, decidimos que eu ficaria responsavel por fazer as producdes dos
trabalhos do grupo, obviamente com o auxilio dos demais integrantes e que ao
longo da jornada, caso alguém quisesse trabalhar na produgdo né&o teria
problema, todas as areas que envolvem o teatro pode e dever ser
experimentada por qualquer integrante.

Ouvir dos parceiros de oficio que minha atuacao fora do palco foi tao
comentada quanto a dos atores e diretor, deixou-me mais convicta de que a
produgao é o meu lugar, logo a producdao que nem sempre € lembrada como o
trabalho dos atores, enfim foi reconhecida. Penso que os comentarios sobre a
forma como atuei na produgdo ao longo do processo de montagem do

espetaculo entrou em discussdo para os espectadores, pois ao final do

% Ator-pesquisador do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho, graduado em licenciatura em
Teatro pela Universidade Federal do Maranhao. Mestre em Artes pela Universidade Federal de
Uberlandia. Professor do Instituto Federal do Maranhéo.
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espetaculo sempre abrirmos para debate com a plateia, ouvimos criticas e
questionamentos sobre como foi realizar o trabalho e como se dava a
organizagao do grupo, uma vez que sempre eramos questionados sobre quem
“mandava” no coletivo.

Quando contavamos ao publico sobre a forma que nos organizavamos
para trabalhar, eu particularmente percebia espanto, creio que até entdo alguns
nao acreditam, que trabalhar horizontalmente funcione, mas ao longo do bate-
papo que realizavamos ap0s as apresentagdes, deixavamos evidente que
todos os artistas do grupo participavam de forma efetiva dos debates,
possuindo propriedade na fala diante dos questionamentos feitos relacionados
ao processo de criagcdo do espetaculo. Dessa forma esclarecia que
metodologia horizontal do grupo funcionava afinal o grupo era a unidade.

A rotina de ensaios voltou, com ela, algumas mudangas no espetaculo
foram realizadas mediante discussées em coletivo e aos poucos fomos
compreendendo como era ser um grupo, afinal tudo era novo para a maioria,
enfim fomos apresentados e fomos reconhecidos como coletivo.

Até esse momento tratei da minha pratica, mas é importante salientar
que os membros e ex-membros do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho,
uma vez que a investigagéo tratara de uma pratica dentro do grupo. Ouvir os
pares nesse momento da pesquisa contribuira para ampliar o olhar sobre a
minha experiéncia partindo da narrativa de quem vivenciou a pratica teatral

junto comigo.
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3.2 Vou aprender a ler pra ensinar meus camaradas: da necessidade fez-se

certeza do oficio de ser produtora.

Tratar da experiéncia que € desempenhar a fungdo de um agente do
teatro que pensa criativamente e coletivamente, mas que também precisa
pensar de forma objetiva para sanar questdes que podem ser conflitantes para
os demais membros de um grupo de teatro, é entender que a producgao teatral
em grupo nem sempre vai seguir uma linha reta. O conhecimento que possuo
atualmente sobre producéo teatral adquirir na pratica, executando as atividades
de produgdes, desde a primeira que trabalhei em 2009 até as que executei fora
do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho. Buscar conhecimento tedrico
acerca da producao é uma tarefa que fago até os dias de hoje, por entender
que a producédo teatral se renova a cada nova producao e a cada modelo de
trabalho escolhido.

Entender que a producdo teatral ndo € apenas uma questdo de
organizacao e gestdo, mas que ela faz parte do teatro como membro integrante
e importante foi o maior desafio, pois as referéncias para fundamentar essa
argumento ndo chegavam, logo como iria justificar? A justificativa veio por
entendé-la como diferente, esse “diferente” ndo a coloca em um lugar melhor e
nem pior que os outros agentes do fazer teatral, porém existe quem diga que a
producdo ndo é competéncia do artista, conforme Rdmulo Avelar (2014)

aponta:

E comum encontrar artistas que, por falta de recursos financeiros para a
contratagdo de profissionais, ou por ingenuidade, partem para a execugao
de suas produgdes sem preparo adequado para o desempenho das fungoes
proprias desse tipo de trabalho. Desconsideram seus limites pessoais e nao
se dao conta de como ¢ dificil conciliar atividades t&o discrepantes como a
criacdo e a produgdo. De um lado, estdo procedimentos que lidam com
questdes subjetivas e, de outro, agdes que dependem fundamentalmente da
objetividade. (AVELAR, 2014, p.65).

O entendimento de Rémulo Avelar (2014) coloca a produgdo como o
oposto da criagao artistica, mesmo que o autor esteja se referindo a producgao
executiva, que é aquela que apenas executa o que foi pensando previamente
pelo artistas, desde questdes administrativas a logistica de compra, locagao de
material ou aquele que pensa nas inscricbes em editais. Entretanto, quando
Avelar (2014) coloca que, ou por ingenuidade ou por falta de dinheiro o artista
encara a produgao e desconsidera seus os limites pessoais, trocaria a falta de



dinheiro por necessidade e/ou vontade de ver seus processos artisticos
acontecer. E diante desse argumento que nas proximas linhas tratarei da
minha pratica de produgdo dentro do grupo de teatro que fago parte até o

presente momento.

O contato mais profundo com o teatro se deu quando ingressei no curso
de licenciatura em teatro em 2008, na Universidade Federal do Maranhao,
antes apenas na escola e na igreja e sem orientacdo de um profissional
especializado do teatro. Ao longo da jornada académica tive experiéncias
singulares com o teatro, provei muitas possibilidades desde a atuagao até a
producdo teatral, a ultima eu nunca tive formacgao especializada mesmo
cursando o curso de teatro em uma instituicdo publica, porém as oportunidades
e possibilidades que essa instituicdo me deu para aprender sobre produgao
foram singulares em minha trajetéria. Entendo que se tivesse iniciado minha
vida artistica partindo de um outro lugar, as possibilidades seriam outras me
fazendo acreditar que o contato com a producao teatral ndo aconteceria da
mesma forma.

A criacao do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho, conforme ja
mencionei acima, foi uma dessas oportunidades que o curso de teatro me
possibilitou ter acesso. Meses apds a apresentacdo do espetaculo de
conclusao de curso da primeira turma de teatro, fui convidada por Abimaelson
Santos® para uma reunido, na ocasiao, além de mim, mais nove estudantes do
curso de licenciatura em teatro. A ideia apresentada para a metodologia de
trabalho era que o grupo pensasse o teatro para além da cena, que
trabalhassemos com a pesquisa como base para todo e qualquer processo
artistico que iniciassemos, enfim nosso filho estava em gestacao. Desse ponto
em diante, iniciavamos a escrita da histéria do grupo, foi a partir dessa reuniao
gue nos organizamos e pensamos sobre como queriamos olhar para tras e ver
nossa trajetoria.

A pesquisadora Samantha Cohen, reflete que “cada nucleo artistico
constréi sua trajetoria de maneira particular, guiado pelos desejos e pelas
acgdes de seus integrantes e conforme o contexto em que esta inserido.” (2010,

%0 Graduado em licenciatura em teatro pela Universidade Federal do Maranhao. Mestre em
Cultura e Sociedade pelo Programa de Poés-Graduagdo em Cultura e Sociedade da
Universidade Federal do Maranhdo. Professor do Departamento de Artes Cénicas da
Universidade Federal do Maranh&o.
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p.31). Analisando a fala da pesquisado, compreendo que a trajetéria do grupo
teve inicio ao longo do processo de nosso primeiro espetaculo. Depois de mais
duas reunides, discussdes e muita votagdo, decidimos que montariamos o
texto de Samuel Beckett (1906-1989), Esperando Godot (1953). A ideia central
para a montagem do texto era, pesquisar sobre o periodo que o autor escreveu
o texto, além de tentar montar um espetaculo que tivesse a cara dos
integrantes do grupo, até entdo a proposta era que todos estivessem em cena,
Obvio que no calor da emogao nao pensamos em como iriamos executar a
producdo, na verdade a producdo em si nhdo era nossa maior preocupacao,

queriamos era fazer o espetaculo.

Fotografia 4: Espetaculo Esperando Godot — abril 2010 — Sdo Luis — MA.

Foto: Acervo pessoal do grupo.

Refletindo sobre criagdo de grupo, o diretor teatral Jurij Alschitz diz que
“tudo depende de qual face, qual imagem o diretor ou produtor queira para a
companhia a fim de que o espetaculo tenha sucesso” (2012, p.41), nao foi
seguindo exatamente esse ponto que nos unimos enquanto grupo, nao
tinhamos um diretor e nem tdo pouco um produtor, muito menos queriamos
apenas 0 sucessO com O grupo, nossa unidao se deu essencialmente pelo
anseio de fazermos um teatro dentro de um grupo onde todos tivessem voz e

que a pesquisa estivesse presente no percurso de criativo, ndo queriamos
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simplesmente fazer, estava, além disso, tem afetividade com os pares e
principalmente em prol do teatro. Mas imagem grupal foi construida por quem
nos viam enquanto grupo, entdo ficamos conhecidos como o ‘o grupo da
universidade” e isso nao era um problema.

Samantha Cohen (2010, p.32), esclarece em sua fala que “a identidade
grupal € construida e reconstruida constantemente no decorrer da vida
coletivos”, a afirmagao evidencia que ao longo da trajetdria dos grupos, varias
identidades vao surgir, mas nao trair o que se acredita enquanto grupo é a
maior caracteristica que um grupo pode ter. Por acreditar nas escolhas que
fizemos e por necessidade, assumi a producao do primeiro espetaculo do
grupo, a experiéncia que tive com a produgao anteriormente contribuiu, porém
foi quando percebi a necessidade do grupo que mergulhei no universo da
producao teatral e aqui eu me refiro a executar tarefas administrativas, mas
agregada ao processo de criagdo, nao existe separagdo. No Nucleo de
Pesquisas Teatrais Rascunho, a criacdo é essencialmente ligada a producéo,
essa foi a forma que desenvolvemos para trabalhar onde todos do grupo
soubessem de tudo que estava acontecendo e o que poderia surgir.

E nesse momento que o titulo desse capitulo faz sentindo, pois, as
pessoas que faziam parte do grupo naquele momento ndo tinham ou nao
queriam ter contato com a produgao. Diante da necessidade de ter uma pessoa
que coordenasse as questdes de producgado, resolvi assumir e suprir essa
necessidade, porém argumentei que ficar apenas nessa area nao era o que me
movia naquele momento, logo em comum acordo decidiu-se que deveriamos
pensar a producdo dentro do processo de criacdo, busquei conhecer mais a
fundo sobre produgao, como ser uma produtora, como agir enquanto produtora,
o que fazia uma produtora e tudo que tivesse relagdo com o termo produtora
teatral, mas o conhecimento veio com a pratica diaria.

Nao tem receita pronta, a pratica me fez produtora. Foi praticando e
errando que compreendi que o oficio da producdo pode nos proporcionar
refletir sobre o fazer teatral tanto quanto o diretor, mas o grande diferencial
para minha formagao de produtora foi estar sempre nas reunides do grupo, nos
laboratorios criativos (propondo e/ou praticando), nos estudos teoricos e em
qualquer atividade que envolvesse o grupo, a forma de organizagdo do Nucleo

de Pesquisas Teatrais Rascunho contribuiu e contribui, pois até hoje o grupo
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funciona nessa perspectiva. Aprendi a produzir para colaborar com o grupo que
ajudei a criar a se organizar melhor, a pensar cada vez mais amplamente, por
entender que fechar as possibilidades ndo contribui para o desenvolvimento do
fazer teatral. Nesse sentido, tudo que o que consegui aprender sobre producao
e em alguns casos fora do trabalho grupal, como por exemplo: trabalhar como
assistente de producdo do Servigo Social do Comércio — SESC, colabora para
que eu pense outras possibilidades na produgao, possibilidades que fora do
seio grupal precisam ser pensadas e que olhar de fora ajuda a compreender

melhor todos os aspectos produtivos.
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3.3 Produgdo como fazer artistico: o oficio de produtora-criadora.

O tedrico francés Patrice Pavis (2008), ao definir a no¢gao de produgao
teatral, revela caminhos que podem ser valiosos ao entendimento do contexto
no qual o elemento, produtor, se dilui ndo apenas nas atividades relativas ao
levantamento de materiais do espetaculo, mas enquanto sujeito da criagao:

O inglés production tomado como encenacgao, realizagdo cénica sugere bem
o carater construido e concreto do trabalho teatral que precede a realizagéo
de todo o espetaculo. (...) No Brasil o termo producgéo teatral engloba todos
os procedimentos adotados para o levantamento material do espetaculo,
abrangendo custos (produgéo propriamente dita) e a operacionalizagdo da

encenagdo (contratagcdo e administragdo de pessoal artistico e técnico,
aquisicao de materiais etc.). (PAVIS, 2008, p. 307)

Pavis caracteriza a produgéo, de forma geral, enquanto instancia da
preparagdao, da construcdo de elementos que se tornardo essenciais na
execucdo da encenagao. Essa antecipagdo a recepcdo pelo publico do
espetaculo também pode ser entendida enquanto espaco de criagao, além das
fronteiras da supervisdo externa da figura da (o) produtora (0), mas este
enquanto elemento constituinte da producéo de significados e significantes da
obra, ou seja, criador. A mudanca na forma de pensar a producgao, possibilita
cogitar uma possivel reorganizacdo do ato da producgdo, indicando que a
relagdo existente entre processo criativo e de producdo define as praticas
ideoldgicas deste tipo de fazer teatral. (MARINA, 2017).

Consideracao as palavras de Pavis (2008), entendo por produtora-
criadora o integrante de um grupo de teatro que, executa atividade na gestao e
producdo do grupo, além de participar das discussdes e construgdo dos
processos criativos de maneira efetiva e assidua, contribui ativamente para os
resultados estéticos do grupo, pois ele € parte grupo. A expressao produtora-
criadora parece ser pertinente na tentativa de estabelecer embasamento para
a reflexdo dessa pesquisa. Pensando na perspectiva de que o integrante atua
em todos os procedimentos para a concretizagcdo do espetaculo a ser montado,
compreendo que a experiéncia adquirida ao longo do processo faz com que a
(0) produtor, torne-se também criador da obra junto com os demais membros,

desmitificando a ideia de que a producao é apenas o trabalho “pesado”:

[...]a ideia de que ao artista ndo compete envolver-se na producao e gestao
de seu trabalho se deva ao fato de que, no ambito da producéo teatral atual,
muito tem- se discutido a respeito dos aspectos técnicos que a
circunscrevem (encontrar formas de financiamento, escrever projetos,
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vender trabalhos, dominar o marketing cultural), como se tais funcdes
configurassem um tipo de trabalho bragal apenas e nunca intelectual e
ideologico. (MARINA, 2017, p.198)

No dia-a-dia do meu oficio e em conversas informais com colegas de
grupo e fora dele, percebi que a producéo € temida por alguns artistas, por ser
uma atividade que envolve questdes burocraticas e tempo (0 que nem sempre
sobra dentro de grupo), e acaba sendo vista para alguns artistas como um
“acessorio” do fazer teatral ou muitas vezes como algo menor em relagédo as
demais areas que pertencem ao fazer teatral, € preciso deixar de entender a
producao apenas a partir do objetivo de viabilizagédo financeira de espetaculos.
(MARINA, 2017).

Nesse sentindo, refletir sobre a autoria requer atengao, principalmente
quando se fala de uma obra criada dentro de um grupo que trabalha na
perspectiva do teatro de grupo, como é o caso do Nucleo de Pesquisas
Teatrais Rascunho. As proposigdes criativas dentro do Rascunho, acontecem
através de laboratérios criativos onde todos os membros participam, seja
conduzindo ou apenas participando do laboratério. Existe discussdo prévia
para organizar o cronograma de trabalhos a serem realizados (discussdes
tedricas, participagao de artistas externos ao grupo para ministrar laboratérios),
tal forma de organizacao é feita durante reunido de planejamento e é essencial
a presenca de todos os membros. Percebo que a forma de trabalho do grupo,
onde existe divisdo de tarefas e participagdo nas atividades (como é o caso do
Rascunho) pode ser considerada como uma pratica que contribuiu para a
resisténcia e existéncia do grupo, pois a autogestdo oportuniza a participagao
de seus membros ao longo dos processos artisticos do grupo nao os limitando
dentro do grupo, mas principalmente nas produgoes.

Na estrutura de organizagdo apresentada do Nucleo de Pesquisas
Teatrais Rascunho, fica claro que a participacao dos artistas do grupo, durante
todo o processo de criagdo e em outras areas teatrais € de grande importancia
para manté-lo vivo e resistindo as acbes do tempo em relacdo a pratica
artistica. Nessa organizagao, o modelo teatral é o reflexo dos desejos, sonhos
e necessidades que estdo alinhadas a concepg¢des ideologicas proprias de um
grupo ou artista individual. (MARINA, 2017, p.75)
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[...] até que ponto o produtor deve intervir na condugdo do processo
criativo? Eis uma questdo que suscita polémicas. S& muitas as pessoas
que refutam qualquer tipo de interferéncia desse profissional na criacdo.
Numa linha divergente, ha aqueles que chegam a defender ampla
liberdade ao produtor para alterar o trabalho artistico, em nome dos
interesses do mercado. (AVELAR, 2013, p. 88)

O questionamento levantado pelo produtor Rémulo Avelar, aponta a
existéncia de uma competicido entre artista e produtor, pois durante muito
tempo o entendimento de que a produgdo € o oposto criagdo artistica foi
defendido, como fica claro na definigdo ja apresentada anteriormente por
Patrice Pavis (2008), porém nesse trabalho de investigagédo a partir da pratica
exercida dentro do Rascunho essa ideia ndo ganha forca. A tese de que a (0)
produtora (0) ndo pode intervir na criagdo nao contempla esse trabalho, pois
nele trato de uma realidade teatral onde o trabalho flui de forma horizontal entre
os membros do grupo, demonstrando que a producdo ndo é somente
executiva, a mesma contribui para desenvolver metodologias e éticas de
trabalho que possuem implicancias artisticas e criativas e para tanto, a figura
da (o) produtora (o) esta dentro do trabalho (desde o processo) e do grupo,
Oou seja, nesse caso a (o) produtora (o) intervém porque é quem cria e a
questdo mercadologica ndo € a maior preocupagao para os artistas do grupo
ao longo do processo de criagao. (MARINA, 2017).

Diante da metodologia de trabalho utilizada pelo Ndcleo de Pesquisas
Teatrais, a compreensao do que vém a ser autoria faz-se necessario, uma vez
que discuto a participagdo da (o) produtora (0) na criagdo da obra ao longo de
um processo de criagdo em grupo. E interessante refletir & cerca do que Walter
Benjamin (1984) diz sobre o artista enquanto produtor, pois o estudioso aborda
o0 assunto a partir da producdo de obras literarias progressistas, onde as
mesmas devem ser pensadas levando em consideracdo o contexto social em
que se inserem. Nesse sentido, a critica literaria, bem como o posicionamento
politico e critico da criagao artistica, ndao poderia idealizar a obra (texto)
isoladamente. Portanto, analisar socialmente as obras é tarefa importante para
0s meios de producgao.

Trazendo para a minha experiéncia o que o estudioso pontua, entendo
como imprescindivel a participagcédo da (0) produtora (0) (que € artista integrante
do grupo) nos processos que norteiam a construgdo durante o processo de

criagcdo, onde também é definido a forma de producdo. Benjamin (1984) faz
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provocacdes bem relevantes sobre a (o) artista de teatro que se torna
produtora (o) por questbes de ordem ideolégica ao seu fazer teatral,
aparentemente as questdes artisticas s&o incompativeis com as administrativas
quando se pensando em uma dindmica de trabalho em grupo e de forma
horizontal. Tornei-me produtora a partir de uma necessidade dentro do
Rascunho, mas antes de assumir de fato tal papel, sempre participei dos
estudos praticos e tedricos direcionados para atuagao e cena.

Essa colocacdo é pontual, pois vem da reflexdo em que o autor
discorre, sobre o escritor informativo (que € aquele que reproduz um tipo de
pensamento e ideologia de classe) e que ndo estiver a altura da sua producao,
encontre-se apenas no campo das ideias. Ao refletir sobre a (o) produtora (o)
enquanto criador (produtor-criador) amplia-se a mente que antes era fechada
para compreender e pensar o artista como agente operativo (aquele que nao
apenas informa), ndo permitindo a limitagdo a sua propria criagdo. (MARINA,
2017)

A autoria do espetaculo se é pensada ao longo de um processo
criativo. Para compreender sobre autoria, a pesquisadora Cecilia Almeida

Salles, apresenta o seguinte conceito sobre autoria:

Proponho, assim, um conceito de autoria, exatamente nessa
interacdo entre o sujeito e os outros. E uma autoria distinguivel,
porém nao separavel dos dialogos com o outro; ndo se trata de uma
autoria fechada em um sujeito, mas ndo deixa de haver espaco de
distingdo. Sob o ponto de vista, a autoria se estabelece nas
relagbes, ou seja, nas interagbes que sustentam a rede, que vai se
construindo ao longo do processo de criacdo. Trata-se de um
conceito de autoria em rede. (SALLES, 2017, p. 39-40).

Ainda pensando sobre o processo de criagdo em grupo e autoria, €
importante pontuar que a (o) produtora-criadora (0) em questao, possui
formacao pratica de acordo com realidade na qual € inserido, aprendeu
especificamente a executar seu oficio através das relacdes que a vivéncia em
grupo lhe proporcionou, desenvolveu sua pratica a partir de uma necessidade
oriunda do grupo e participando ativamente das propostas de estudos praticos
e tedricos. Nesse caso, o entendimento de criagdo se coaduna com a realidade
do sujeito, sendo feita através de “lagos e interagdes, e nosso conhecimento é
incapaz de perceber o complexus - aquilo que é tecido em conjunto.” (SALLES,
2017, p. 40).
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Entendo que a criagdo dentro do grupo, refleti na forma como os
artistas se relacionam quem observa de fora pode n&o entender a dimensao
que tem o processo criativo. E no processo de criagdo que o espetaculo vai
ganhando forma, em meio a discussodes, estudos e ensaios. Refletir acerca da
(0) produtora (o) teatral, quando ele é inserido no processo de criagdo e
maneira total pensando na producgao, gestdo e difusdo, a contribuicdo dessa
artista € percebida, pois o pensamento dele volta-se para a poética da cena,
aliada a idealizacéao, realizando agdes necessarias para concretizar.

Entender que a autoria dentro de um grupo pode ser elencada a
apenas uma pessoa em especial, em muitos casos o diretor € quem recebe
esse papel, por ter conduzido o processo de criagcdo e em alguns casos
orientado os atores em exercicios, mas acredito que a autoria pode ser
enderegada a cada componente, pode ser desmitificado quando ha dialogo
durante o processo de criacdo, quando as areas que pensam materiais e
estruturas para que a cena ou espetaculo acontega, adentram a sala de ensaio
e colaboram na criagdo expondo o seu olhar no trabalho em processo,
confrontando a ideia da a criagcdo em relagdo ao da produgéo e gestdo. Mesmo
sabendo que existem caracteristicas e especificidades da produgao, no entanto
insisto que é necessario buscar compreender que existe uma articulagao
humana e criativa, contribuindo para o fazer teatral. A participacao criativa da
produgdo resulta em atividades que sao pensadas além dos aspectos
ferramentais, a producdo auxilia na definicdo dos rumos a serem trilhados

pelos artistas.
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4. CONSIDERAGOES FINAIS

Terminou o comeco de tudo!

Durante todo o processo investigativo propostas surgiram dificil resistir
a todas, porém colocar em discussao o que me da prazer falou mais alto.

Ao pensar na escrita de conclusdo, minha memoria trouxe lembrangas
de tudo vivenciado ao Ilongo dos estudos na pos-graduagao, Os
questionamentos de alguns colegas sobre o que seria a pesquisa e do meu
percurso artistico. Agora, percebo que o que a pesquisa se tornou e como
contribuiu artisticamente externar questionamentos que me acompanhavam ha
bastante tempo. Enquanto produtora, artista, professora de teatro e
pesquisadora, refleti sobre a minha pratica, sobre o lugar de onde vim e para
onde retorno e sobre minha formagao artistica que esta diretamente ligada a
formacao de pesquisadora, afinal objeto de pesquisa trata-se de experiéncias
ao longo de dez anos.

Através desse trabalho, espero contribuir com outros artistas que
questionam sua pratica no seio de grupo horizontal, que por ser uma forma de
trabalho cheia de planejamentos que se refazem combinagcbes que se
recombinam e principalmente que exige doagdo, fazendo-me resistente
enquanto artista que busca manter-se ativa.

O reconhecimento do meu lugar, a condicdo de produtora-criadora me
ajudaram a nao mais me questionar, se eu sou criadora da obra construida
dentro do grupo que eu atuo artisticamente e de idealizar a producgao teatral
nao como antagonista no processo de criagdo, pode ser chamado de “divisor
de aguas”. A partir desse trabalho, a minha fala vai ser de quem cria e que
essa realidade faz parte do percurso artistico de outros artistas.

Realidade funciona como forma de resisténcia para seguir criando e
fazendo teatro. Pontuo que ouvir as experiéncias de outros artistas foi
enriquecedor, ndo me senti s, pois 0 modo de organizagcdo grupal contribui
para o desenvolvimento artistico coletivo e individual. A cena ludovicense foi
colocada em discussdo a partir das narrativas de artistas que pensam uma
logistica sem atropelar o processo criativo. Desafiador ouvir e entender a rotina

de trabalho de artistas que criam em seus grupos e que abriram seus modos
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de producéo, seus cotidianos, suas reinvencdes e suas descobertas, percebi
que pesquisa é processual e querer paciéncia e maturacao.

Optei, nesta pesquisa, em olhar para as experiéncias apresentadas
entendendo os processos criativos como formadores, uma vez que os artistas
desenvolvem sua pratica dentro de grupos durante um processo, levando em
consideragdo que a pratica € desenvolvida a partir de necessidades pode
surgir.

Eu, através da narrativa e personagem dessa investigagao, parto da
experiéncia Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho para, na forma de
pesquisa, reconhecer a existéncia da produtora-criadora no teatro, e vé-lo
expandir-se diante do que sabiamos, mas nao sabiamos que sabiamos,
transportando para outros contextos esse saber conquistado. Foi com
finalidade de identificar a produtora-criadora e o que o acompanha que iniciei
essa jornada.

As vozes ouvidas até aqui, ao chegar ao final desse trabalho, mostrara-
me que o caminho € de reinvengdes é o caminho a ser percorrido pela
produtora-criadora. As memorias e histérias relacionam-se com o criar-pensar
teatro na perspectiva do teatro de grupo, através de lembrangas narradas dos
artistas, das reflexdes da vida e da arte que semeiam descobertas. A
investigagcado aborda um elemento do teatro que nem sempre € protagonista de
pesquisas, timidamente vém se mostrando objetivo de pesquisa e contribuindo
para a construgado de um novo olhar sobre si, investigo a Produgao Teatral.

Portando, levando em consideracdo o pensamento de André Carreira
(2002) que refleti sobre produgédo teatral e teatro de grupo e, diz que é
necessario analisar como a produtora opera na estrutura interna dos grupos e
consequentemente nas suas estruturas produtivas. A reflexdo sobre a minha
pratica artistica dentro do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho foi o
primeiro passo para compreender o modo de trabalho da produtora e como ha
uma expansao nesse oficio quando compreendemos que essa forma de pensar
0 processo criativo implica ética e horizontalidade.

Em meio a muitas responsabilidades a cadeia de organizagdo do saber
envolveu: analisar, escrever e transmitir a pratica criativa de um grupo. A
reinvengao do artista € um fato, se da a partir da trajetéria de desafios, desejos

e buscas. Ao chegar ao momento de conclusdao da escrita, percebo que
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quando decidi executar a pesquisa aqui apresentada, porém ndo imaginava
que seu trajeto se configuraria para mim um processo de profundo
amadurecimento artistico.

Aqui, nesta dissertacédo, ndo quis somente apresentar modelos de
produgao que impulsionam o processo criativo, quis descrever reflexdes a partir
de experiéncias de artistas que atuam dentro de grupos e principalmente como
me coloco diante do oficio de produtora que cria em grupo. Esse trabalho se
propde a admirar e discutir uma realidade que pouco é pautada, mesmo que o
assunto sendo bastante estudado por pesquisadores teatrais. E uma pesquisa
que esta imersa na minha paixao pela a producao teatral e que, a partir dessa
admiracao, propde-se a pensa e refletir sobre as dindmicas que envolvem um

determinado tipo de fazer teatral.
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ANEXO A - Entrevista Imira Brito — Diretora de produc¢ao e dangarina do
LABORARTE.

1. Como tu entraste para o meio da produgao teatral e cultural?

Imira Brito: Eu entrei para trabalhar com produ¢do quando em 2002 o
LABORARTE foi o realizador junto com a prefeitura de S&o Luis do Festival
Internacional de Musica, ai bem ali eu comecei a trabalhar com producgao, eu
participei da secretaria executiva, e ai eu fiquei meio que no tramite, eu ficava, eu
nao trabalhava ainda nessa parte de produgao, mas eu fiquei olhando como tudo
funcionava, fazendo contato entre os produtores menores e os producido, os
produtores de cada setor, porque tinha a produgao do translado coma hospedagem
tinha a produgéo das passagens, e ai eu ficava fazendo esse contato deles, a ponte
com a producgao executiva e tinha os produtores de cada espago que iria acontecer
o evento, entdo eu fiquei nesse intermédio, trazendo essa informacao,
acompanhando eu tava ali trabalhando na secretaria, acompanhando as pessoas
que estavam na producdo executiva, foi quando eu comecei a trabalhar com
producao, entdo eu tava ali naquele apoio da equipe que ficava dentro do escritério
que tinha pensado o festival, foi bem ali que comecei trabalhar com producéo.

2. Como o LABORARTE se organiza hoje, tanto na produ¢do quanto na criagédo?

Imira Brito: As ultimas produgdes que a gente realizou que comegaram do zero,
partiram mais ou menos de um texto que dos ultimos textos que a gente,
trabalhamos muito com boneco na area de teatro, foi Luana Reis Brito que fez,
surgiu dela e ai em cima do que ela trouxe alguém uma outra pessoa na hora de
fazer essa parte da construgdo ja do espetaculo ja e ai juntar com o pessoal, ela
trazia mais ou menos as ideias e ali a gente ia trabalhando, lapidando isso, as
outras pessoas iam trazendo contribuicdes de como desenvolver aquilo. No Cacuria
a parte da elaboragao das coreografias e da musicalidade é uma coisa que alguém
traz uma ideia também é colaborativo e ai a gente vai construindo em cima disso.
Geralmente o pessoal da musica desenvolve uma musica, pensa em uma musica,
desenvolve uma letra, as caixeiras, as ultimas ou foi Rosa Reis ou foi Cecé que
apresentou e em cima disso a gente pensa alguma coisa de coreografia, elas dao a
ideia porque como elas sdo desse processo da musica e ai a gente traz pro
coletivo para as pessoas que estdo a frente das coisas pra gente pensar uma
coreografia, ai € Luana, Edileusa junto com o grupo.

A producao executiva, quando foi em 2002 que a gente a gente participou do
Festival Internacional, entdo o pagamento do LABORARTE ficou essa parte do
escritoério, foi a construcao do escritério e quando construiu o escritério, essa
producao que era executiva que era ali em cima que acontecia que era o escritério
passou la pra baixo, entdo acabou ficando mais restrito quem tava ali circulando
acabou deixando de ta e também criou essa dinamica, essa disciplina de ter que ir
ao escritério pra fazer essa parte porque la tem o material, tem o equipamento, tem
os computadores, tem telefone, tem internet entdo tem todo esse acesso
tecnoldégico pra poder desenvolver essa parte da produgcdo executiva de correr
atras de elaborar proposta, de ta observando os editais, entdo acaba que fica em
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quem se dispde a ir para o escritorio, ta trabalhando la porque, eu nao sei bem
como funciona os outros grupos, mas no LABORARTE é nessa disposicdo que
existe uma parte da coisa que é definida pra quem faz a produgao, entdo quem
tiver fazendo a producgao correndo atras, se aquilo for aprovado vai ter uma parte
do recurso, entdo tem um servigo que quem interesse vai atras, entdo algumas
poucas pessoas ndo se envolveram nisso, entdo acaba que ficou mais restrito
mesmo. Nesse processo de quando Nelson Brito (papai) assume, que fica a frente
quem se envolve porque via que tinha muito trabalho € Rosa (mamée) e ai a
medida dos anos as pessoas foram entrando e saindo, mas eles foram as pessoas
que ficaram, que permaneceram e ai a gente se envolveu nesse processo, eu me
envolvi muito nesse processo, eu trabalho com producdo, as meninas (Camila e
Luana) também e Rosa, entdo hoje mesmo € esse nucleo mais da familia que toca
essa parte da produgdo. No escritorio que estado os acervos, os documentos. E tem
uma secretaria que é remunerada mensalmente, o apoio de todos que estdo a
frente das produgdes.
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ANEXO B - Entrevista Gisele Vasconcelos — Atriz e produtora da Xama
Teatro.

1. Como tu iniciastes tua carreia de atriz dentro do teatro e como € que era
quando tu iniciaste?

Gisele Vasconcelos — Eu ja iniciei de forma bem coletiva e de grupo, por que eu
comecei no LABORARTE como capoeirista, ndo era como atriz e como
capoeirista, eu fui inserida na cultura popular, e ai eu como capoeirista, a gente
precisava viajar com o grupo LABORARTE e era preciso que as pessoas que
viajassem fizessem tudo. Entdo eu fui como capoeirista, mas eu era dangarina de
tambor de crioula e de Cacuria. Quando eu voltei de Portugal, que a gente foi
fazer uma excursao la com o LABOARTE, o Beto Bittencourt e o Claudio Silva me
convidaram, ja tinham me observado assim, como artista do LABOARTE, né&o
como atriz porque eu nao fazia nada no teatro ainda, fazia s6 animacgao de festa,
era uma coisa que eu fazia ja. Ai eles me convidaram pra fazer os Saltimbancos,
a galinha, até o Beto falou assim: Ah! Mas ela é capoeirista ndo é atriz, ai o
Claudio: Nao! Vamos chamar ela! O Claudio Silva, por isso que eles sdo meus
padrinhos do teatro, é o Claudio Silva, o Beto Bittencourt e Zezé Lisboa que hoje
€ minha colega de trabalho. (Risos).

Entdo eu, eu comecei com essa politica de teatro coletivo, de teatro de grupo, que
a gente limpa, que a gente varre, que a gente faz produgéo, que a gente cria, que
a gente entra no laboratério cansada, exausta porque a gente ja fez muita coisa
de producado durante o dia inteiro e a gente vai e ensaia a noite inteira, entdo
sempre com essa proposta coletiva. Era na época Federacdo de Teatro
Maranhense, chamava FETEMA, e ai a FETEMA queria se reerguer novamente,
revitalizar e ai pensou nessa montagem dos Saltimbancos, e foi assim esse
primeiro momento, ai dos Saltimbancos a gente acabou, eu convidei uns colegas
meus né?! Também o Auro e a Datti, que trabalhavam comigo em animagéo de
festa também, e a gente montou um outro grupo chamado 1, 2, 3 e ja, que era um
grupo so de teatro infantil, teatro de animagéo, a gente montou Alice no Pais das
Maravilhas também dirigido por Betto Bitencourt, ai dai foi s6 grupo o tempo
inteiro, eu sempre fiz teatro com grupos, depois do 1 2 3 e ja foi com CEPAC com
o Pazzini, que a gente montou uma sede, la no Anil, no Cruzeiro do Anil perto do
Pingdo, que a gente montou uma sede e |4 a gente montou CEPAC, que é o
Centro de Pesquisa em Arte Cénica uma relagdo de universidade com
comunidade eu ja fazia universidade, eu comecei fazer o curso de comunicagéo,
mas ai o0 Arao me viu apresentando Os Saltimbancos e ele perguntou porque que
eu nao fazia, ele disse que foi quando ele me viu fazendo Os Saltimbancos, mas
nao foi, foi quando eu fui fazer animagéao de festa da filha dele (risos). Ai ele
desse porque que eu ndo fazia Educacgado Artistica e na época ele conseguiu
minha transferéncia porque tinha vaga, ai eu sair de comunicag¢ao pra educagao
artistica - artes cénicas.

2. Atualmente como é que tu estas na caminha artistica?



Gisele Vasconcelos — Atualmente assim, depois do CEPAC eu fui pro Tapete ai
do Tapete saiu eu, Ethel e Renata e a gente montou o Xama. E o grupo Xama
ele tem dez anos, como grupo Xama ele € um pouco concomitante assim com a
minha entrada também na universidade, eu sempre criei, foi um grupo sempre
baseado nessa pesquisa que eu acabei desenvolvendo na universidade e a
Renata também no mestrado dela, que € do ator-contador e da atriz-contadora,
entdo o Xama veio muito com essa proposta de trabalhar com contos,
espetaculos que tenham como ponta de partida a arte de narrar, e ai veio eu,
Ethel e Renata, a gente trouxe da Cia Tapete A Besta Fera, A Carroca e
montamos As Trés Fiandeiras, sdos trés espetaculos do grupo. Entdo aqui a
gente funciona muito com esse artista que é: o artista, pesquisadora, educadora,
produtora.

3. Como € que o grupo se organiza, como funciona, existe divisdo de fungéo
para além do oficio de atriz? Atualmente quantas pessoas fazem parte do
grupo Xama?

Gisele Vasconcelos — S3o0 nove pessoas entre sécios efetivos e colaboradores,
a gente tem socios efetivos e tem os colaboradores. Eu acabo funcionando como
uma atriz-pesquisadora-educadora por conta da minha relacdo universidade-
xama teatro. E ai a gente tem: atriz, sdo so atrizes na verdade e o Lauande que é
ator. Lauande é colaborador porque ele tem a Santa Ignorancia também, entao
ele funciona no Xama como colaborador, especificamente na Carroca que € o
trabalho que ele faz que ele é o diretor e dramaturgo e agora a gente ta em uma
nova montagem do Xama 10 anos também que a gente quer envolver as nove
pessoas do grupo. Entdo tem Ethel, Renata, Rosa, Cris que acabam funcionando
como sbcias efetivas mesmo, ai Lauande, Igor, Gustavo e o Cid, eles sao
colaboradores.
4. Pensando na trajetéria do Xama como € que vocés trabalham com a
produgao?

Gisele Vasconcelos — a producéao ela fica muito centrada no meu trabalho e no
trabalho da Renata Figueiredo, nés realmente fazemos produgéo, a gente que
elabora projeto, na verdade a parte de elaboragcao de projeto fica mais comigo,
eu que elaboro o projeto e envio pros editais. A parte de propostas € com a
Renata, ai quando tem um determinado projeto aprovado, ai a divisdo de funcao
funciona com todo mundo grupo, quem vai ficar responsavel pela questdao da
infraestrutura, pela técnica, quem vai ficar responsavel, por exemplo: quem
sempre fica responsavel pela técnica dialogar com a pessoa técnica onde bota
cenario, qual o peso, tudo isso é o Cid, ele é o técnico de todos os espetaculos
do grupo, entédo ele é o técnico, entdo tudo de técnica € com ele. Quem fica
responsavel com alimentacao, hospedagem tudo isso ja € a Renata, financeiro. E
a Cris fica responsavel muito por essa coisa de midia, divulgagéo, essas coisas
assim quando é o trabalho. Entdo a gente vai dividindo as fungdes a partir do
projetos.

5. Mas dentro da estrutura organizativa do grupo ndo ha uma divisdo de

atividades?

Gisele Vasconcelos - Nao, porque do grupo em si, quais sdo, 0 que O grupo
precisa ter, né? Precisa ter projetos aprovados para se manter né?! Entdo nessa
funcao ta eu e Renata, a Rosa ela ta para festivais, entdo por exemplo: para essa
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parte de elaboracéo de projetos e produgéo, eu projeto grande, Renata propostas
e Rosa festival, entdo a gente tem essa divisdo diaria, né?! No restante, por
exemplo: agora vai ter Rota de Ribamar, entdo todo mundo se envolve na
producdo do evento, na produgdo do projeto todo mundo se envolve, com a
técnica, com a divulgagcdo, com os 6érgaos responsaveis, né? Ai, a gente vai
dividindo a partir de cada proposta.
6. E pensando nos processos de criagao de vocés, como é que desenvolvem
e/ou organizam os processos, ha divisao de laboratérios voltados para a
criagdo, por exemplo, como a montagem de As Trés Fiandeiras?

Gisele Vasconcelos - Entdo, a gente tem direcdo dos trabalhos, apesar de ser

tudo muito colaborativo, porque Carroga foi criado tudo muito colaborativo. O

Lauande ele carrega o estatuto de diretor e de dramaturgo, porém isso é feito a

partir de um processo de criagdo muito colaborativo, aonde cada um vai

propondo e tem histéria de cada um ali. Nossos trabalhos eles sao autorais,
entdo todos falam um pouco de cada um de nés, de forma individual e coletiva.

Entdo todos tem diregdo, a Besta Fera € minha diregao, agora eu t6 no proximo

trabalho de diregdo com Ethel, que chama Nazir a gente ja comegou o trabalho

ha dois meses e provavelmente a gente estreia agora em setembro/agosto

(2018). Nazir, eu sou a diretora e o Igor Nascimento é o dramaturgo e Ethel atriz,

Rosa e Renata elas dao apoio de assisténcia de direcdo. Entdo a Carroca é

nossa o Lauande é o diretor e dramaturgo, o processo criativo vai com todos no

laboratério de jogo, A carroga € nossa € muito ludico, entdo todos os laboratérios,
todo o processo de criagdo foram através de jogos e brincadeiras, entdo sao
nossas lendas, nossas oralidades, entdo a gente vai propondo isso nos
laboratérios de forma coletiva, ou o Lauande vai propondo ou eu vou propondo
também. A trés fiandeiras foi todo proposto por Igor, tanto o Igor chegou pra ser o
nosso dramaturgo e a gente ndo tinha direcédo, entdo ele também foi o nosso
diretor. Entdo o qué que a gente tem no Xama, € esse trabalho da atriz-
narradora, entdo ele foi bebendo nesse trabalho e propondo laboratdrios,
propondo processo de criagdo a partir do trabalho dessa atriz-narradora, a gente
vai discutindo juntos, ele vai sempre langando propostas pra gente vai
adaptando, vai traduzindo que as vezes ele tem uma metodologia dificil de se
entender (risos), entdo a gente vai também fazendo essa tradugéao e trabalhando
junto e desses trabalhos eles sempre viraram pesquisas na verdade, As trés
fiandeiras virou a pesquisa de mestrado do Igor e o processo de dramaturgia

agora no doutorado também. A Renata fez sobre o contador de histéria que é o

foco do grupo também, entdo a gente sempre trabalhou, quando eu sai da escola

que eu trabalhava como professora de teatro no Reino Infantil, foi pra investir na

carreira de contadora de histdrias, isso em 1999-2000.

7. Refletindo sobre o que tu estas falando em relagcdo a como vocés se
desenvolvem, entdo podemos caracterizar que o Xama trabalha dentro da
perspectiva do teatro de grupo, levando em consideragdo o trabalho
colaborativo?

Gisele Vasconcelos — Sim, trabalhamos no colaborativo. Isso eu falo também na
minha tese de doutorado e o Igor também fala na dissertacdo dele de mestrado,
sobre esse processo de construgao, que a gente pode chamar conjugado, eu
gosto desse termo também, conjugado.
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8. Eu admiro muito esse modelo de grupo, do teatro de grupo, da unidade que o
grupo tras e que proporciona e que podemos observar isso nos trabalhos,
quando todos do grupo estao aptos a falarem do trabalho.

Gisele Vasconcelos — E quando o produtor ele ta inserido no trabalho, ai sim ele
tem dominio, porque ele pode falar de processo, ele pode falar de tudo.

9. Entao, é exatamente isso que pesquiso. Eu assumir o papel de produtora no
grupo por questido de necessidade dentro do grupo, o que acredito que
acontece com a maioria dos grupos. E me questiono muito sobre o que nods
somos quando nos auto afirmamos artistas, pois o termo produtora sempre
vem em ultima posi¢ao, as pessoas sempre falam que sao artistas antes de
serem produtoras, colocando a producdo como ultimo oficio que tenha
adquirido para vocé conseguir fazer teatro. Entdo te questiono, existe
interferéncia tu exercer tanto o oficio de atriz quanto de produtora, interfere no
processo de criacdo do grupo?

Gisele Vasconcelos — Nossa isso interfere muitooooo, atrapalha demais porque
eu t6 na cena em t6 preocupada com uma luz que ndo acendeu, t6 preocupada
com o publico que nao chegou, t6 preocupada com proxima...outras coisas,
sabe!? Entdo esse trabalho de producéo ele atrapalha muito o lado do artista,
assim meu porque eu nao consigo desvincular, assim € muito complicado pra
mim porque como eu sou responsavel por tudo, sabe assim tudo, ai realmente...
E inclusive isso até atrapalha também, por exemplo: eu tive brigas horriveis com
o lgor Nascimento durante as Trés Fiandeiras, previsdo, a gente teve uma briga
muito feia que ficou na nossa historia (risos). (Quando vocés forem escrever o
livro do Xama tem que botar, risos! Por tras do bastidores, risos). Foi horrivel, a
gente se xingou muito, a gente tava arrasado, mas no outro dia a gente tava se
amando (risos), mas assim, pedimos desculpas um pro outro porque, por causa
do lado da produgdo. Pensa que a gente tinha dois dias pra estrear praticamente
e ele queria mudar a luz do espetaculo. Que a gente contratou a Camila Grimaldi,
e ela fez tudo e ele queria mudar alguma coisa e tal, entdo quer dizer, em vez da
gente ensaiar a gente tinha que parar pra ver a luz e aquilo me deixou louca,
porque a gente ia estrear, como € que vai mudar a coisa agora se a gente ainda
nem tinha o espetaculo todo pronto?! Sabe assim?! Pirei, a gente brigou muito. E
outra foi também porque eu fui comprar com Ivaldo Jr., eu fui comprar as coisas
com ele, lvaldo era o cendgrafo e eu era produtora, cartdo, tudo isso e tal, fui
comprar as coisas com lvaldo, ai ele queria trés mandalas e a gente achou que
era muito trés mandalas, que uma daria porque o espaco € muito pequeno né?!
Ai compramos sé uma, ai ele queria o tecido todo que ele ndo sabia explicar
direito, seria de tecido e tal, ndo vamos comprar de plastico e tal, porque plastico
dura muito mais, apesar de ja ta detonado, mas se fosse tecido nao iria durar
nem trés apresentagdes, todo mundo pisando, ai comprei de plastico. Isso ja foi
um problema, ele ficava “batendo minha cabeca assim”, sabe o Messenger que
aparece assim, eu ficava batendo a cabecga assim de raiva na tela do Messenger
(risos). Entdo assim interfere, porque eu vou pensar também coisas que sao
possiveis, isso de uma certa forma pode atrapalhar um pouco a criagao, porque
existe uma possibilidade que é financeira, que é econémica, que € praticidade,
tudo que a gente faz é pra caber em mala, pra gente botar no carro e viajar.
Desde o inicio das Fiandeiras € assim, todo o nosso trabalho do Xama, porque a
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gente cria rotas, entao rota € pra levar teatro onde as pessoas nao tém acesso a
cultura teatral, elas tém acesso a diversas culturas, inumeras, populares é
riquissimo os lugares onde a gente vai, mas a cultura teatral ndo. Entdo nossa
rota € sempre assim, entdo a gente tem que ter tudo, a gente tem que ter
iluminagao, a gente tem que conseguir levar tudo no carro, a gente tem que viajar
o0 mundo, sabe? Entdo nunca a gente vai t4 preso a uma caixa cénica, e isso
interferiu na criagao, interferiu no tipo de refletores que a gente vai usar, interferiu
o tipo de malas que a gente vai usar né, pra carregar as coisas, entdo assim, tipo
de mesa de luz que a gente vai poder carregar. Entado tudo interfere no formato
da apresentacado que € uma apresentacao do Xama. A carroga tem que ser toda
desmontada porque ela tem que caber no avido, entendeu?! Entdo isso tudo
também interfere no processo criativo, quando a gente estabelece um formato
que é um formato pra levar em todos os lugares. O comego da criagdo das
Fiandeiras, o Igor usava, ele sempre usou de processo com muitos elementos
pra depois a gente descobrir 0 que os elementos eles ficaram no plano da
imaginagéo, da agdo, mas eles sairam todos, Fiandeiras ficou com o carretel,
tapete e luz, mas se tu olhar as fotos algumas estdo no trabalho dele e estao
aqui, fotos do que a gente usava, as rendeiras carregam era uma coisa de ferro
gigantesca atras com tudo que tu pode imaginar né?! Entdo assim, tudo tinha na
cena, tudo tinha. Se era fotos, usava fotos, a propria cena que eu fiz que é a
cena da vida por um fio, que é uma cena que eu participei em Brasilia, que eu
participei é outros lugares que, antes da Fiandeiras que é um texto, um
fragmento que hoje ta na folha do curto dele e a gente participou do Home
Theater, a gente levava fios e fios e televisdo, carretéis gigantes, uma loucura e
isso foi se adaptando a partir da necessidade também, o que é necessidade do
grupo circular.

10.E como ¢é que é a relagao de vocés com outros grupos da cidade?

Gisele Vasconcelos - Na verdade a relagdo maior com o0s outros grupos, sao
grupos que fazem parte junto com a gente né?! Que é o grupo Cena Aberta que
a gente sempre trabalhou junto, entdo a gente trabalhou junto no mesmo prédio,
e assim Pazzini é pessoa que eu sempre trabalhei a minha vida inteira com ele,
mas a gente dividiu o mesmo espaco, e ai os meninos fizeram com a gente
Minha Mae Preta, o Alison e o Tiago Andrade, eles trabalharam com a gente que
foi um projeto que a gente fez. E o grupo Cena Aberta € um grupo sempre
parceiro, a gente sempre tem trabalhado sim um empresta coisa pro outro, um
ajuda o outro nisso, meio que irmaos. Ai a gente trabalhou no Joao do Vale, eu,
Victor Silper e Tiago também juntos e o Cena Aberta também ficou um pouquinho
desestruturado ano passado, assim como o Xama também ficou um pouquinho
porque eu me envolvi muito com o Jodo do Vale no ano passado e eu sou uma
pessoa muito também chata no grupo por conta da produgao, entdo ano passado
ficou basicamente a circulagdo das Trés Fiandeiras na Amazobnia e Renata e a
Cris circularam o Maranhao inteiro com Wilson Chagas com Contadores de
Histéria, mas sempre a gente consegue manter um projeto grande por ano,
porque se nao tiver o projeto grande por ano que € o carro chefe fica dificil
manter. Entdo tem o Cena Aberta, a Santa Ignoréancia que é o Lauande Aires, a
Dénia Correia, o Nuno Lilah Lisboa, o César Boaes e o Adeilson Santos. Ai tem
outro grupo nosso que a gente tem a parceria que é a Pequena Cia, entéo a
gente apesenta Ia, eles ja conhecem nossa sede, todo mundo veio, esse pessoal
todo também veio na nossa inauguragao. Entdo assim, grupo que também, uma
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coisa que precisa de uma mesa, precisa disso, entdo a gente sempre ta se
ajudando, precisa de material, olha Katia eu ndo sei fazer isso dessa Petrobras
me manda, ela me manda, entdo sabe assim tem essa parceria também. A
Tramando Teatro né que também acaba sendo um grupo, porque a gente, ela fez
o figurino do Lauande né, da Santa Ignorancia e ainda nao conseguiu fazer
efetivamente o nosso figurino, mas a gente sempre tem negociado assim, tem
conseguido trabalhar, mas a gente nao efetivou ainda essa parceria, até o
Armando Veras falou que a gente ta préximo a fazer agora no seu espetaculo.
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ANEXO C - Entrevista com Marcelo Flecha — Diretor artistico e produtor da
Pequena Cia de Teatro.

A pesquisa ela parte do olhar da minha experiéncia enquanto produtora dentro
do Nucleo de Pesquisas Teatrais Rascunho, o meu olhar enquanto artista que
produz que executa a produgdo, mas que também cria a obra junto com 0s outros
artistas desse grupo. Para entender minimamente o teatro feito em Séo Luis, eu li
sobre o teatro de grupo aqui, além de ser uma forma de trabalho que eu me
identifico muito.

Entdo para dar inicio a nossa conversa eu queria que tu falasses como foi que
comegou a tua vida no teatro no Maranhao, sei que tu tens uma experiéncia em
Imperatriz. Partindo que tu escreveste sobre o teatro de grupo em Sao Luis no
livro Cartografia do Teatro de Grupo do Nordeste do Fernando Yamamoto, tu
podes falar um pouco sobre a tua visao dessa forma de trabalho teatral na cidade
pensando nos grupos que ja existiram e os que ainda estdo na ativa.

Marcelo Flecha — Olha, faz um bom tempo e eu ndo lembro exatamente é a
questao do teatro como hobby nao ¢é isso? Eu debati nessa problematica.

2. Exatamente, mas que essa problematica se assemelha ao teatro feito em Sao
Luis nas décadas de 1960 e 1970. No livro do Aldo Leite Memoéria do Teatro
Maranhense, onde ele aponta que alguns grupos de teatro nessa época surgiam
muito mais por uma ocasido do que para fazer teatro de forma engajada e se
firmar enquanto grupo, na visao dele devido aos diretores que pensavam nessa
criacdo dos grupos possuirem outra formacado que nao era na area do teatro,
entdo pode ser que tenhamos herdado essa pratica. Ja conversei com alguns
artistas, como por exemplo, a Gisele Vasconcelos, pois ela desempenha dois
oficios no grupo Xama Teatro.

Marcelo Flecha — A Gisele Vasconcelos é produtora, artista e professora porque
ai entra esses atravessamentos que é dificil na hora de equacionar essa ideia,
principalmente porque aqui temos outro contexto socio-politico-cultural, pois n&o
temos editais para fomento. A primeira questdo que sempre me preocupa é: se
vai a pesquisa sobre o teatro de grupo, nessa perspectiva mesmo de produgao,
de sobrevivéncia, os agentes externos remuneratorios eles s&o ruins para
pesquisa, porque podem falsear uma realidade. Minha preocupacao é: um grupo
que sobrevive de teatro, exclusivamente, vocé vai fazer um recorte de pesquisa
pra isso, se nesse grupo cinco tem rendas extras, eu sou fazendeiro, eu sou nao
sei 0 que, essa realidade vai ser uma realidade ficticia, por isso que eu t6 sempre
botando isso. Eu ndo tenho nada contra quem leciona e quem tem grupo, quem é
produtor, quem é empresario e tem grupo e tal, isso ai ndo me incomoda, ao
contrario, acho superlegal, s6 que na hora de fazer o diagnostico do teatro de
grupo pode-se falsear isso, dizendo ndo, porra! Teatro de grupo da dinheiro,
fantastico! Logico, no final do més eu recebo 15 mil reais de salario, o teatro vai



funcionar. Mas incialmente na verdade eu comeco em Balsas — MA, ndo é em
Imperatriz — MA.

Eu comecgo a fazer teatro em Balsas na década de 80, quando o interior do
Maranhao tinha uma poténcia artistica muito forte, isso ja € uma época bem
anterior a vocés, onde por exemplo existiam festivais de teatro sul maranhenses
onde ndés tinhamos uma clausura de barreira onde S&o Luis nao participava
desses festivais como represaria a falta de olhar da capital pro interior, porque o
estado do Maranhao naquela época era Sao Luis, ndo existia o resto. Entdo a
gente tinha um movimento teatral muito forte no interior e a gente fazia isso, ou
seja, nao existia festival de teatro em Séo Luis, por exemplo, existia em Balsas e
Imperatriz a gente n&do deixava participar grupos de Imperatriz, estamos falando
isso no final da década de 1980 inicio década de 1990 que foi quando eu me
percebi fazendo teatro, eu ndo escolhi fazer teatro, nunca disse, porque teatro a
gente ndo escolhe n&o decide, eu me percebi, te juro, de repente eu percebi que
eu estava fazendo teatro, que eu vi que era a forma que eu tinha pra dizer, a
forma que eu tinha pra me expressar, a forma que eu tinha pra contestar, eu t6
falando de um estado miseravel, no interior do estado, em uma cidade pequena
muito menor do que Imperatriz, em uma cidade que néao tinha internet, néo tinha
biblioteca, ndo tinha faculdade, ndo tinha nada, s6 que tinha os parceiros.
Imperatriz e Balsas eram os dois polos. Naquele momento de interlocucéo, ai
vamos falar de Gilberto Freire, Claudio Marcocine sdo pessoas onde entre Balsas
e Imperatriz a gente estava sempre trocando, eles no grupo Oasis e nds no
grupo, por la passaram nessa época a gente tentando conseguir, desde Tacito
Borralho, Padilha, Prof. Simao, Nelson Brito essas pessoas todas transitavam por
la conheciam o movimento muito forte, festivais, espetaculos e tal. Tanto é que a
partir desse movimento forte do interior € que eu chego aqui, eu t6 em Balsas um
dia e aparece um carro la e uma pessoa veio me procurar dizendo que tinha um
tal de Fernando Bicudo me procurando. Fernando foi de carro, eu ndo o conhecia,
eu conhecia Fernando assim de oi e tchau de encontros, ele a pouco tempo tinha
chegado aqui, por conta desse movimento ele me faz a proposta de vir pra Sao
Luis, onde eu assumiria a diregdo do espetaculo O sonho de Catirina e além
disso eu passaria a ser o diretor técnico do Teatro Arthur Azevedo, onde eu
passei quase uma década. Foi a partir dai a minha vinda para Sao Luis, sé que
tinha um dilema que o meu projeto sempre foi, que agora ta acontecendo com
Caxias e tal, era a produgéao acontecendo, se ela tiver poténcia em qualquer lugar
do mundo, seja Balsas, seja outro lugar, ndo precisa me mudar, nao preciso sair
da cidade que eu gosto para fazer teatro, precisa que o espetaculo tenha poténcia
que a arte tenha poténcia. Entdo eu sempre acreditava que isso poderia
acontecer a partir de Balsas, a partir de Imperatriz. Quando Fernando veio me
buscar, eu digo porra € a minha chance! Ou seja, eu imagino naquela época em
uma cidade pequena eu era uma “celebridade”, € minha chance se querem me
levar daqui, ai eu vou la falar com o prefeito, com o bispo, com gerente de banco
com as autoridades na época eram essas, digo € minha chance, se vocés me
derem condi¢cdes de trabalho e tal, eu ndo tenho interesse nenhum em sair de
Balsas, s6 que ndo da mais pra ta assim sempre, a gente trabalhava, eu assava
pizza até 00hs e ia ensaiar de 00hs as 5hs da manh& que era a rotina normal do
teatro de grupo. E ai foi que eu descobri, na verdade eu, ou seja, eu sempre digo,
eu fui “expulso” de Balsas que a minha intengédo era ficar, minha intengdo era
estar e logicamente o que eu mais ouvi foi: Nao! Meu filho vocé tem que ir isso é
fantastico pra sua carreiral Vocé nao pode perder uma chance dessa! As
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contrapartidas que eu esperava receber pra eu ficar, minimo de condi¢des pra
trabalhar, ndo eles queriam se livrar de mim, estamos falando, por exemplo, da
invasao do banco do Brasil na celebragao dos seus nao sei quantos anos onde
estava toda a elite de Balsas e nés invadimos esse banco com uma performance
chamada Zumbis todos embarrados, cheios de lama, invadimos, imagina todos
de coquetel, entdo verdade era evidente que a gente incomodava, tinha todo um
prestigio, mas assim que eles tiveram a possibilidade de me ver longe disso,
naturalmente que, ai eu me vi sem condigbes: sem condi¢des de negar para
Fernando Bicudo o convite perante meu pai, perante minha familia, perante todo
mundo, porra! Faz teatro, enche o saco e tempo com teatro, fica gastando
dinheiro com teatro porque era teatro amador a gente ganhava dinheiro da
pizzaria para poder investir no espetaculo, ai tu tens uma proposta agora e ai tu
queres dizer que tu ndo vais porque teu projeto, porque isso e aquilo?! Eu sempre
digo que eu fui expulso dessa cidade, cidade que eu ter um carinho enorme
porque foi a cidade que me formou artisticamente.

Jornada artistica profissional

E ai eu chego em Sao Luis, ou seja, a partir dai € uma nova jornada porque ja é
uma jornada profissional, mas o que eu discuto é que se misturou muito essa
ideia do amador com a ideia do amar. O grupo profissional ele nao pode perder
aquilo que o teatro amador tinha, em cima do proposito do amar esse fazer, ser
um fazer potente. O que eu vou discordar de toda essa estrutura, mas
mercadoldgica é que o teatro de grupo € por exceléncia a primeira célula
comunista que ainda sobrevive e viavel. Sempre quando se tem respeito, se
tenha, s6 pra ter exemplo: a Pequena Cia sdo quatro membros, independente de
quem trabalha mais ou menos, a gente divide economicamente e
quantativamente, enquanto nenhum de nds de incomodar com isso, em saber que
um trabalha mais do que o outro a gente mantém essa lei, quando comecar a
incomodar a gente muda, todos sabem que eu tenho uma carga laboral muito
maior, porque eu dirijo, eu fago cenario, ou seja, teoricamente artisticamente em
qualquer projeto normal vocé faria diferencia¢des, né? Diregcdo, ndo sei 0 que,
cenografia, iluminagdo, atuagdo, aqui nao isso a gente ja vem mais de uma
década, talvez agora, o Jorge resolve ndo atuar no proximo espetaculo ele vai
querer pular esse, ai sim provavelmente a gente vai ter que fazer uma reequacéao
porque na nossa formacdo nés temos: um diretor, uma produtora e dois atores
que o nosso digamos, cargo fixo depois todo mundo faz tudo, entdo quando um
resolve nao fazer isso mais, ai légico vai ter que reequacionar isso tentar
organizar. A partir desse inicio, desses meados da década de 90, foi um momento
ruim para o teatro de grupo, porque principalmente no Maranhdo meio que e
estabeleceu a partir mesmo de padrbdes criados pelo préprio Arthur Azevedo
através do Fernando Bicudo um certo padrao de profissionalismo, ndo havia
producao, mas havia um pseudo profissionalismo, entdo o qué que comecgou a
acontecer: ninguém fazia teatro, mas todo mundo era profissional se quiser me
contrate, entdo eu passei por exemplo quase uma década tentando paralelamente
tentando fazer teatro, que eu fazia as grandes obras, Catirina no Centro Cultural
Opera Brasil, mas paralelamente eu queria fazer teatro, teatro que eu acredito
entdo eu passei quase uma década sem possibilidade de produzir justamente por
conta disso, eu ndo conseguia formalizar um grupo, eu ndo conseguia formalizar
gente que ndo me perguntava assim: mas qual € o meu caché&? Porque |a eu tava
pagando caché e tal tudo profissional, contrato assinado como € que eu ia agora
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fazer? Ramanda e Ruda (1999) sem pagar ninguém, como assim informal? Eu
que tinha toda uma imagem mesmo de profissionalismo de seriedade... Tanto &
que o periodo, por isso que eu disse e repito: eu nunca mais voltaria ser
funcionario publico e depois que eu desisti disso eu ja tive dois convites para
dirigir o teatro Arthur Azevedo, pra ser diretor e eu recusei é porque esse foi o
periodo, apesar de ser um periodo de aprendizado inacreditavel por tudo que eu
vive, foi o periodo onde eu menos produzi teatro, teatro que eu acredito na minha
historia teatral, eu vou fazer Ramanda e Ruda, eu vou fazer Marat Sade (Peter
Schaffer) onde eu tive a honra de dirigir Aldo Leite, Reynaldo Faray, Guilherme
Telles, Gaspar s6 pra citar os que ja morreram (um bocado) e alguns langamentos
dos Cacas, ou seja, muito pontuais. Entdo a produgcdo quando se pseudo
profissionalizou ela caiu significativamente, paralelamente a isso estava
acontecendo o entrangamento do teatro de grupo no Brasil tentando se recuperar
que ai a gente vai falar da época do diretocentrismo, do Gerald Thomas foi uma
época ruim, uma década onde o teatro de grupo tava muito fragilizado, fora os
expoentes que ainda conseguiam se sustentar, mas a coisa ficou muito
individualista mesmo, ou seja, o encenador era o grande mentor, ou seja, todo o
resto girava em torno dele, entdo foi um momento ruim quando comega a se
migrar pra essa nova configuragao de resisténcia a partir do grupo em si € quando
a gente: eu, Katia e Jorge que a gente ja trabalhava juntos desde 98, todos esses
trabalhos que eu t6 falando Katia sempre estava e Jorge sempre tava e Claudio
imagina amigo de décadas la em Imperatriz e a gente sempre dialogando.
Quando isso acontece, a gente percebe que ha um terreno fértil pra gente pensar
e dizer: ndo, ta na hora da gente criar o grupo, ta na hora da gente criar um lugar
onde a gente possa de alguma maneira concentrar essa poténcia, ou seja,
estabelecer um meios de produgéo e ai a gente funda em 2005 a Pequena Cia
de Teatro incialmente sé nos trés eu, Jorge e Katia, mesmo César que era ator
do Acompanhamento que o primeiro espetaculo da Cia, mesmo ele estando
inserido ele nao fazia parte da Cia, ele funcionava como ator convidado e a partir
dai a gente vai para essa experiéncia que ai tu conhece um pouco, basicamente &
isso pra te dar um apanhando assim da trajetdria agora a gente vai vendo o qué
que tu precisa saber.

3. Muito interessante, por isso que eu quero ouvir os artistas que fizeram teatro
no final dos anos 80 comecando 1990, porque quando vamos ler sobre o
teatro maranhense esses periodos da a impressdo que é uma pagina
rasgada, porque quase nao tem escritos que falam desses momentos. No
livro do Abimaelson Santos ele ja fala de um momento mais recente, mesmo
sendo uma publicacédo de 2013, entdo para que eu entenda e escreva sobre
o teatro de grupo em Sao Luis atualmente eu sinto que preciso entender o
que aconteceu no passado e essa auséncia de informagdes dessas décadas
compromete muito a pesquisa no sentindo de dizer quem somos hoje
enquanto artistas e/ou grupos. Entao sobre o teatro de grupo na década de
1990 a maioria dos artistas falam do Fernando Bicudo, alguns falam que foi
um momento que para os grupos nao foi bom, o que tu achas?

Marcelo Flecha: A grande parte da matéria prima humana a Opera Brasil
acabava contratando, eu dirigi grande parte de todos os fazedores de teatro no
Maranhao por qué? Por conta disso, tu sabias que dirigi Gisele Vasconcelos?
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Alana Araujo: Ela comentou (risos), porque eu perguntei sobre a trajetdria
artistica dela.

Marcelo Flecha: Ah! Ela comentou (risos), entdo o que acontece eu dirigi
praticamente todo mundo, porque esse projeto era desproporcional pra cidade em
certa medida e acabava contratando mesmo. Eu dirigi Beto Bittencourt, a Gisele,
a Date, enfim, porque ali a gente precisava de um elenco imenso e logicamente
vocé precisava contratar, eu dirijo, pra citar algumas coisas mais fora do eixo o
Saci, todas essas pessoas passaram pela cia, entdo isso de alguma maneira
dava uma esvaziada na poténcia discursiva que o teatro de grupo tem, ou seja,
mesmo que nesse periodo existiam grupos e tal, isso de alguma maneira afetou
essa logica, tanto é que eu t6 dizendo de dentro, ou seja, eu era uma pessoa de
grupo, eu venho de Balsas como membro de grupo, uma pessoa que sé sabia
lidar com grupo, grupo amador, com uma légica amadora e mesmo assim nesse
periodo por estar envolvido nesse historia eu ndo conseguia produzir apesar de
ter feito grandes trabalhos, mas nao consegui uma continuidade de produgao
mais focada na pesquisa, mas focada na continuidade e tal, entdo de alguma
maneira isso acabou afetando um pouco principalmente essa estrutura mais
mercadoldgica, acho que o problema do profissionalismo € quando ndo se tem
um mercado que absorva esse profissional ai é retdrica, esse que € o grande
problema, eu ndo tenho nada contra dinheiro, contra ganhar dinheiro, eu sé nao
crio a ilusdo de achar que basta ser profissional, basta estudar. Vocé vai ser
médico e no fim vai ter dinheiro, vocé vai fazer teatro e no fim néo
necessariamente no fim vai ter dinheiro, ou seja, vai depender das suas opcoes,
vai depender das suas escolhas, vai depender da competéncia, mas
principalmente vai depender do dialogo com o0 mercado, mas s6 que esse dialogo
€ posterior, vocé pode fazer uma obra retumbante, mas se coincidir que nesse
momento sua obra ndo ta dialogando com o mercado vocé vai morrer de fome,
vocé pode fazer uma obra retumbante e coincidir que naquele momento essa
obra ta dialogando com o mercado e vocé vai encher a burra de dinheiro, quer
um exemplo: Vau Sarapalha (1992), vocé ja ouviu falar desse espetaculo?

Alana Araujo: N&o, nunca ouvi!

Marcelo Flecha: E mesmo? Gente, Vau da Sarapalha foi um dos espetaculos
mais emblematicos, o espetaculo que tudo que tu vé hoje com esse carater
nordestino e todas essas estruturas do teatro antropoldgico, fisico e tudo isso
surgi a partir de uma montagem do Luiz Carlos Vasconcelos com grupo Piollin
que chamou o Vau da Sarapalha, o espetaculo é sensacional uma das melhores
coisas que ja foi produzido no Brasil, s6 que coincidiu onde havia um mercado em
torno pronto pra absorver aquilo e ai foi um sucesso, sério, estruturado, dificil &
totalmente simbdlico, um espetaculo histérico. Tu ouviste falar de Jacy do grupo
Carmin, agora que ta circulando muito e tal. Jacy é excelente espetaculo, mas a
retumbancia que ele ta tendo ta muito direcionado a que coincidentemente o
entorno esse mercado esta dialogando com essa obra, se fosse em um outro
momento provavelmente n&o aconteceria, entdo a arte € diferente, arte ndo é
nuamero, arte nao é 2+2, tu pode fazer uma obra genial, mas se naquele momento
nao dialogar com o mercado ndao necessariamente e por isso que 0O grupo é
fundamental porque o grupo ndo se baseia em obra, o grupo se baseia em
trajetéria. Vou te apresentar um exemplo besta, insignificante todo mundo
conhece um espetaculo e tal, mas quando vai falar disso vocé pensa o qué? na
trajetéria no grupo como um todo, com seus altos, com seus , com suas
experimentagdes equivocadas, com seus acertos, com seus declinios, entdo isso
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sim no sentindo de sustentabilidade viabiliza a possibilidade de pensar como um
projeto profissional, projeto de vida mesmo, mas sempre pensando nisso, ou seja,
€ uma trajetoria. Como eu digo sempre, principalmente para os meninos, agora eu
t6 fazendo um trabalho, o pessoal de Caxias me convidou de vez em quando eu
t6 indo Ia da uma olhada no ensaio deles, tudo que eu (pessoalmente, ai ndo
como grupo) tudo que eu tenho hoje, ele ta relacionado a minha resisténcia,
exclusivamente a isso, ou seja, quantos cairam? T6é falando de 30 anos,
teoricamente faz mais ou menos 30 que eu fago teatro, porque eu considero que
faco fazer teatro desde que eu ganhei meu primeiro prémio de melhor diregcéo, se
eu pegar quando é que eu comecei a fazer teatro, ou seja, quando eu subi no
palco pela primeira vez, l6gico ai eu vou falar 40 anos, se nao vai ficar: mais como
30 se o César tem 35 e é bem mais novo do que tu? E porque as pessoas
contam: ndo eu comecei a fazer teatro com 12 anos, ai vai contar. Eu s6 conto
pra mim foi o meu primeiro prémio de melhor direcido que aconteceu em 89, que
ja tinha todo um trabalho de grupo pregresso, mas ali comegou 0 que se pode
chamar digamos que um teatro profissional, ali eu ganhei meu primeiro caché
com esse prémio. Entdo naturalmente tudo que ta colhido hoje, ele vem dessa
resisténcia e durante todo esse periodo, e ai na tua pesquisa tu vais ver a
quantidade de grupos que desapareceram, de gente que mudou de profissédo, de
gente que, mas no Brasil € a mesma coisa! Ah! Mas o Galpao, o Galpao! Mas
quem é o Galpao, é o rupo que conseguiu resistir, € 0 grupo que soube passar
fome, é o grupo que soube levar porrada, € o grupo que soube dizer agora é
comunismo a gente s6 tem esse pao pra comer a gente vai comer. Entao
naturalmente a logica de grupo e acho fundamental tua pesquisa, € uma logica
para além de todo o mercado (isso no meu conceito que eu tenho que eu nao
tenho embasamento tedrico nenhum disso) € a instituigdo que vai por uma légica
diferenciada de toda essa légica mercadoldgica que existe, sabendo que é viavel
que os grupos vivem disso, que sao profissionais etc. Mas € outra légica, € outro
ndé que inicialmente comecga nesse entendimento dos membros, do grupo, do
coletivo, ou seja, é o individuo como estrutura? Ele ndo pode preponderar, porque
ai sao os problemas, e ai vocé vai ter, se vocé pesquisa vai ter diversas
experiéncias, umas das sobre dividir dinheiro, eu n&o preciso pensar nisso porque
ja tem os meus pares que ja passaram por tudo isso. Se eu ligo para o Fernando
Yamamoto, eu ligo para grupos que ja passaram por tudo isso pra saber, mas
como € que resolver? P6 tem um membro da Cia que ta trabalhando fora pra
porra, nunca ta aqui pra ajudar e ai vem e ganha a mesma coisa, ja tem solugao
pra tudo isso mercadoldégica mesmo, ou seja, grupos que trabalham com fundo,
tem grupos que trabalham assim, eu por exemplo: Marcelo Flecha trabalho muito
fora, sou contratado vou pro Sesc Dramaturgias, pd eu t6 viajando mas tem um
membro da Cia la varrendo o chao e eu nao té la pra varrer e depois a gente
ganha a mesma coisa, muitos grupos trabalham com fundo quem mais trabalha
fora menos recebe desse fundo, ou seja, todo mundo deixa 10% ou 15%, tu é
professor? Vai deixar 15% do teu salario, tu viajaste pra uma oficina vocé deixa
15%, agora na hora de comer desse fundo a porcentagem de quem mais viajou é
menor e a porcentagem de quem teve aqui, porque se eu té viajando eu tenho
que ter um companheiro que ta aqui varrendo chao, pagando conta, resolvendo
problema, entdo ela tem uma légica de mercado, mas € uma légica empirica que
ela foi sendo desenvolvida pela lida desses grupos e a gente deve muito a quem?
Aqueles que resistiram ai eu digo do Galpdo, mas ninguém sabe o que eles
passaram e quantos se acabaram durante esse periodo e ai vai pra sentenga que
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eu defendo ha mais de um ano: daqui a mais um ano 80% do teatro de grupo n&o
existe mais por qué? Porque 80% do teatro de grupo surge em um periodo onde
se teve uma minima politica cultural para o teatro de grupo, entao esses grupos
eles ndo sabem o que é néo ter, ndo sabem o que € nao existir, ndo sabem o que
€ ser invisiveis, entao a resisténcia ela fica muito mais facil de minar, quem ja veio
da década de 90 nunca teve mesmo, nunca soube o que é edital, nunca soube o
que é edital, nunca soube o que é dinheiro, entdo tem o couro o pouquinho mais
esticado pra poder resistir, agora tu imagina, tu é um grupo da periferia com toda
uma politica voltada pra periferia e com todo um governo que pensa nisso, tu
nasceu assim o grupo foi fundado, formado assim de repente desaparece tudo,
vocé nao tem mais edital, vocé ndo tem mais nada, vocé nido sabe como fazer, e
agora eu faco que minha gente? Entdo meu receio com esse golpe, com essa
desestruturacdo com toda essa falta de olhar para uma politica séria
minimamente cultural € que a gente vai ter assim como aconteceu na década de
final de 80 a 90 uma queda significativa nessa rede gigantesca do teatro de grupo
que foi conseguida, construida principalmente na ultima década e meia, eu sou
pessimista com relagéo a isso.

4. Marcelo e como tu enxergas o teatro de grupo em Sao Luis hoje?

Marcelo Flecha: A primeira questdo que eu acho delicada e eu nao entendo
muito bem é essa ideia mais contemporanea da producéo artistica, eu tenho uma
certa “zica” com contemporaneidade natural. Eu vejo muita gente fazendo parte
de muitos coletivos ao mesmo tempo, isso é a primeira légica que eu acho
modernissima, eu acho super linda, super criativa, super dinamica, super
contemporanea mesmo porque as coisas sao assim, sao ardilosas e tal, mas isso
me confunde um pouco. Eu ndo consigo entender como se o Sesc pega uma
atividade e resolve que eu vou fazer todas as apresentagdes no mesmo dia e na
mesma hora e contrata esses dez grupos e a gente ndao tem nenhuma
apresentacao, todo mundo faz parte dos dez grupos, dos coletivos etc. Essa é a
primeira coisa que eu nao sei o quanto essa ardilosidade, que ela € muito criativa,
que ela é muito importante e tal, ela no futuro vai garantir uma estrutura do teatro
de grupo como um todo para Sao Luis basicamente. Eu acho que agdes, um
pouco mais pragmaticas um pouco mais concretas vem contribuindo mais, ou
seja, que grupos ainda estdo conseguindo resistir, que grupos estdo ainda
sélidos, eu acho que esses grupos de alguma maneira eles estado plantando uma
estrutura minima para os que virdo, e o exemplo disso sdo os resultados
nacionais. Perceba que a gente via pontuar no Maranhao resultados nacionais de
grupos que de alguma maneira tem uma trajetéria, se dedicaram a tentar
estabelecer uma linha de pesquisa, ndo foram tdo contemporaneos, ou seja,
tentaram fechar um nudcleo duro minimamente organizado, entdo de alguma
maneira hoje essa triade, quatriade seja la o que for, sdo quatro, cinco grupos de
alguma maneira elas estao contribuindo para que o teatro de grupo em Sao Luis e
no Maranhdo de forma geral consiga vingar a esses tempos Bicudo, ou seja,
porque a gente tem a possibilidade de que tudo acabe, quando eu digo tudo
acabe a Pequena Cia comeca todo ano sem saber o que vai fazer no ano
seguinte, a gente pensa em visao estratégica, a gente pensa e tal, mas
teoricamente 2019 a gente ndo tem nada em vista a ndo ser delirios e busca e tal.
A outra coisa vem em relagdo ao criativo, teatro de grupo depende de pesquisa,
depende de uma producdo potente porque para extrapolar as fronteiras da
provincia a produgdo € fundamental e o que da sobrevivéncia para uma
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companhia de teatro ndo € edital é produgdo artistica de qualidade que
estabelece o dialogo com o pais e vocé de alguma maneira vai conseguindo estar
no pais presente como companhia. Isso requer uma pesquisa aprofundada e um
resultado estético-politico muito aprofundado, isso infelizmente s6 se consegui
com muito tempo de trabalho e a contemporaneidade tem traido a brevidade, o
subito, ou seja, um aluno do curso da UFMA (Teatro) ele tem a possibilidade de
ensaiar seis meses, 4h por dia e ter uma obra retumbante, mas ele também a
possibilidade de ensaiar dois e fazer uma performance com uma sacada, com um
pensamento e de alguma maneira ter uma visibilidade local que pode gerar uma
certa poténcia para esse artista. Isso de alguma maneira acaba afetando na
produgdo, ou seja, quantos artistas mais novos tem disposicao a trabalhar
profundamente em um projeto artistico para que daqui a sete meses, oito meses
de trabalho se tenha uma obra retumbante, como isso & mais dificil tem-se
produzido de uma forma mais contemporéanea de novo, mais ardilosa, mais
flexivel, menos com uma menor formalidade estética por uma questao politica
mesmo e tal, mas € uma producao facil de ser fazer, facil no sentido breve, ou
seja, eu so preciso de trés, quatro dias, tenho uma ideia vou |a performar, faca a
conta de tudo que pululou esses anos quem extrapolou a provincia, ou seja, que
trabalho que teve uma grande sacada e que foi ensaiado trés dias conseguiu
extrapolar as fronteiras da provincia. Entdo essa ilusdo de posso ser inteligente,
génio, criativo, entdo nao preciso trabalhar tanto pra poder me firmar como artista,
cria uma ilusdo de que esse trabalho pode ser uma bobagem, perder meu tempo
e ai esse trabalho vai afetar significativamente a producao teatral, eu falo de obra
de arte mesmo, ou seja, da cidade e por consequéncia o estado, ou seja, a gente
nao consegue ultimamente assistir um, dois, trés, quatro bons espetaculos por
ano que tenha estreado aqui em Sao Luis, posso ta enganado. Eu s6 consigo
lembrar, por exemplo, ano passado de “Atenas: mutucas, boi e body” nao
lembro de outro grande espetaculo, logicamente que mais antenada vocé vai citar
séries de performances, encontros coletivos, coléquios, panfletos, beleza! Agora,
basicamente coincidentemente qual é a obra que consegue extrapolar a fronteira
esse ano a partir do Sesc Amazodnia das Artes, “Atenas: mutucas, boi e body” e
com uma grande possibilidade de vir ainda galgar grandes pontos. Entdo em
relagdo a essa producao eu sinto certa dor porque a cidade tem poténcia criativa
e tem poténcia de material humano para ter uma produgdo muito mais
significativa e na verdade nds somos excetuando-se o Piaui e talvez o Sergipe a
pior producdo do Nordeste, ou seja, em material de produgdo qualitativa, de
numeros de grupos, de producgédo, de qualidade e tal ndo sei o que, é um dos
piores estados do Nordeste e poderia ndo ser assim, porque a gente ta falando
apesar do estado com o pior IDH do Brasil, ou seja, nd6s sabemos muito bem que
0 estado € super rico 0 que nao tem é distribuicdo de renda, entdo esse estar
podia de alguma maneira td bem mais, e acho que ai esse momento, esse inicio
que o Abimaelson aborda, foi significativo porque ali a gente conseguiu da uma
quebrada, por exemplo quando a gente comecga entender a espacialidade de uma
outra forma, as pessoas acham graca, mas antes do Acompanhamento s6 se
pensava em teatro no palco e no palco do Arthur Azevedo, ninguém pensava em
dizer: vou fazer um espetaculo, mas aonde? Ou seja, teoricamente o teatro era
um italiano dentro do teatro e que seja o Arthur Azevedo porque era, a gente meio
que desentedia essa logica isso de alguma maneira comega a viabilizar essas
opgdes, e dizer: mas nao precisa de tanta gente, nao precisa ter 700
espectadores, nao preciso ter um palco, ndo preciso ter plateia, ndo preciso de
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nada pra fazer teatro s6 preciso ter a disposi¢cdo, a vontade de transformar o
mundo, de fazer algo retumbante que vai incomodar pelo menos o vizinho como a
gente fazia, a gente pedia para o bar da frente, por favor, se poderiam baixar o
som, tentava fazer acustica do espetaculo intra alterando fora, agente pedia, ia la
discutir com o cara do bar se ele podia baixar o som porque ia acabar
atrapalhando, a gente fazia isso mesmo. Entdo, nesse sentindo eu acho que a
gente ta perdendo, perdeu na verdade, perdeu uma oportunidade significativa que
foi um periodo onde havia politica publica clara, ali o Maranhdo tinha que ter se
fortalecido, ele tinha ter 10, 15 grupos sdlidos, fortalecidos, robustos pra resistir
agora a isso e a gente se perdeu, se a gente pegar hoje Pequena Cia de Teatro,
Xama Teatro, Santa Ignorancia de Artes ou podemos falar o Lauande Aires como
producdo, né? A préopria Santa Ignorancia, mas ja em outra linha de pesquisa
outro trabalho, e ai mais um ou dois, que conseguiram se estruturar, conseguiram
entender o fazer, conseguiram desenvolver uma pesquisa e conseguem agora
certo folego pra imaginar: nao! Tempos Bicudo agora eu consigo de alguma
maneira espichar, fazer a coisa reverberar por trés, quatros anos até que isso
mude de novo e eu acho que so volta a mudar daqui a cinquenta anos através do
que a propria Pequena Cia vai fazer nos proximos cinquenta anos, ou seja, a
Pequena quando eu digo no genérico, nds e todos os outros, mas digamos que
eu seja e que daqui trés, quatros anos a coisa de fato de vislumbre novamente, ai
vocé vai ter aqueles que de alguma maneira conseguiram se estruturar e ai é que
€ a pena, ou seja, editais o Maranhdo n&o aprovava mais porque nao
encaminhava isso é proporcional, quanto mais projetos a gente produzisse mais
retorno teria esse tempo se perdeu, ninguém gastava tempo com isso, ninguém
fazia projetos com o tempo foi melhorando, mas era muito pouco, muito pouco,
muito timido tanto que é que o resultado ta ai.

5. Mas se a gente for pensar no trabalho dentro do teatro de grupo Minas
Gerais é um estado que é muito forte com trabalho em grupo, como exemplo
temos o Galpao. Existe uma organizagado enquanto classe artistica, o Galpao
através do Chico Pelucio consegue organizar a classe porque é uma figura
forte para fazer reunides para discutir o teatro de grupo. No nosso caso, e ai
eu me coloco enquanto artista porque a gente ndo consegue essa
organizacao. O que tu achas disso?

Marcelo Flecha: E ai que t&, isso é bom porque de alguma maneira, jamais na
intimidade, na pessoalidade contigo é tirar um ruido que eu tentei inclusive tirar
em uma postagem que eu fago que é Manifesto Calado no Blog da Pequena Cia
de Teatro, que é sobre a meu olhar para com o engajamento, ou seja, eu sou um
ser politico, extremamente reivindicatorio, extremamente atuante s6 que eu tenho
30 anos de carreira, entdo a primeira coisa que eu pergunto é: onde € que vocé
estava nas Diretas Ja!? Essa democracia que foi o que herdamos que vocés
herdaram, eu estava na Praca do Ferreira com uma bandeira lutando para que a
democracia acontecesse. De |a pra ca, eu um artista no interior do estado, nao
preciso dizer a qualidade reivindicatéria que a gente tinha que ter para a
invisibilidade gerada pelo estado n&o existia interior do estado, eu cito em alguma
postagem, eu, Gilberto e Luiz Fernando de Carvalho, Tacito Borralho era o
secretario da época, sentados em uma mesa de bar reivindicando, nossa maior
reivindicagao era que uma vez por semestre um espetaculo de Balsas pudesse ir
para Imperatriz e um espetaculo de Imperatriz pudesse ir para Balsas, cansei de
botar gravata, gravata a gente nem usava nessa coisa de pose. Evidente que nao
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conseguimos mais mesmo assim fizemos com recursos proprios, entdo o que
acontece quando vocé vai vendo essa evolucdo acontecendo e eu vou falar
especificamente no que pra mim € o mais significativo, que eu acho que ali houve
uma pequena poténcia que foi desperdigada que é o Férum Maranhense de Artes
Cénicas (2015). Quando surgi o Férum o meu siléncio estava diretamente
relacionado a isso, a uma trajetoria longa de engajamento ir de frente porque a
gente sempre, eu e Gilberto sempre encabegamos todos esses e estou falando
da época mesmo antes, porque o que t6 falando das diretas ja nem teatro eu fazia
era mais politica mesmo. Entdo eu via com bons olhos a iniciativa e eu dali eu
esperava que de fato surgisse um discurso potente para que de alguma maneira
essa ideia que eu vou engatar no que tu estas falando, ela se concretizasse
porque o cunho politico ali era bem menos interessante, mas se vingasse a gente
poderia ta hoje com Férum significativo, fortalecido, discutindo o teatro de grupo,
as alternativas para o teatro de grupo e agora galera, esquece governo! Pé! A
gente tinha uma esperanga trés anos nao aconteceu nada, o qué que tu ta
fazendo, o qué que a gente vai fazer? Eu acreditava que nessa perspectiva o que
fazia meu siléncio é o cansacgo, ou seja, como eu tinha consciéncia absoluta da
minha invisibilidade, ainda tenho e eu na ultima postagem eu trato disso de novo,
eu achava que pouco podia contribuir, a minha voz nunca foi ouvida, sempre fui
invisivel n&o sera agora que isso vai ser diferente. A Unica forma que eu sempre
tive de me manter com discurso foi através da producao, ai eu digo eu nao estava
no Forum, mas eu fiz Velhos caem do céu como canivetes que em minha
opinido € uma das obras politicas mais retumbantes do recente momento onde
discute: posicionamento, ideais etc. e etc. Entdo, era uma forma de eu de alguma
maneira ver se havia poténcia dentro daqueles que me pds-cederam, ou seja,
uma turma com maior energia, com mais foco e tal, e se a gente analisar o
complexo é que muitos momentos onde o Forum foi engordado eram momentos
onde as reivindicagdes eram muito pontuais e que de alguma maneira acabavam
beneficiando coisas pontuais, depois quando se voltava para uma discussao mais
profunda havia um esvaziamento, quando nao tinha um objetivo mais imediato
havia esvaziamento e perceba o que eu digo sempre, eu ndo saio de caso, mas
eu sei de tudo eu nunca fui no Férum, mas eu tenho contato porque as pessoas
gostam de mim veem aqui a gente conversa, eu t6, sei das coisas, entdo ai sim e
acho que tu vais chegar no grande ponto, e ai eu acho que inclusive seria uma
pessoa disposta e tal, € como um Férum permanente de reflexdo, muito além da
reivindicagcdo € o entendimento do que é o grupo, o entendimento de como
sobreviver ao grupo porque quando a gente vai para o processo reivindicatério as
posicoes sao diferentes, a gente vai retomar o que a gente tava falando, o meu
lugar de reivindicagdo sempre vai ser diferente do teu, o meu lugar de
reivindicacao é: se eu nao fago teatro eu passo fome, se vocé é professora se
vocé nao faz teatro vocé nao passa fome, vocé tem o salario entdo naturalmente
o desequilibrio da poténcia da gana, ou seja, quem vai tomar spray de pimenta,
quem vai tomar porrada, quem perder aquilo e passar fome o lugar de
reivindicacao sao diferentes, entdo nessa perspectiva quando o movimento ele é
mais profissional, mais solido, mais por exemplo: Pavilhdo da Magndlia sdo dez
pessoas se nao tiver teatro eles passam fome nao fazem outra coisa. E ai vamos
falar do Ceara né? O Ceara tem um movimento potente, engajado o Férum daqui
se espelhava muito no Férum de la que tinha uma poténcia importante. Entéao
quando se trata de reivindicacdo entra muito mais esse proposito, reivindicar o
qué? a partir de qué? quais sao os pontos. Quando a gente fala do Férum de
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reflexdo ele € um pouco mais profundo e é o que ninguém ta disposto a fazer e
nao se entende que essa conjuntura como aconteceu em Minas Gerais € que da
solidez, se hoje o Juca ta |a, se hoje tem tudo aquilo que se perdeu no Brasil todo
se mantém la é porque essa rede se fortaleceu a partir disso, ou seja, a classe
politica ndo entende aquilo como uma coisa pontual, factual de momento, entende
aquilo como uma realidade da sociedade mineira e precisa ser respeitado, nos
podemos ser ignorados por mais trés décadas ninguém vai ta nem ai porque
ninguém nem sabe que existe Pequena Cia de Teatro, ninguém nao faz ideia que
issO aqui € um teatro, as pessoas ndao sabem nunca souberam o que € Rascunho
as pessoas nao fazem nem ideia que existe o Xama, entédo para a classe, classe
politica é facil ignorar eles ndao podem ignorar o qué? O popular, aquilo que da
visibilidade, eles ndo podem ignorar Bumba-meu-boi, Tambor de Crioula, hoje
eles ndo podem ignorar Pao com Ovo porque se ignora Pao com Ovo vai ter 10,
15, 30 mil pessoas achando ruim compartilhando, imagina se ele ignorar a
Pequena Cia de Teatro vai ter um maluco escrevendo em blog para dois leitores
porque € o que fago. Entdo naturalmente se agente entendesse de alguma
maneira a gente faz um pouco isso com os pares, ai eu t6 falando nés com
Lauande, Lauande com a Xama, a Xama com a gente de alguma maneira se a
gente entendesse isso que tu coloca nessa perspectiva do féorum ai nods
comegariamos a construir para a proxima década uma fortaleza para o teatro de
grupo que ficaria além da questdozinha do edital, a perspectiva se organizados
hoje nessa perspectiva daqui a 10 anos a gente poderia comegar a pensar em
falar em um apolitica publica cultural para o teatro de grupo no Maranhao eu
tenho certeza disso. Se a gente hoje entendesse isso e comegasse a pensar nao
nessa ideia reivindicatoria imediata e sim na reflexdo do teatro de grupo e a sua
necessidade e 0 qué que o teatro de grupo representa a gente tem possibilidade
daqui a 10 anos ter uma politica minima para o teatro de grupo no Maranh&o.

6. Dentro da Pequena Cia de Teatro vocés trabalham dentro da perspectiva do
teatro de grupo como € que vocés se organizam?

Marcelo Flecha: A gente faz assim: a exceg¢ao dos cargos fixos eu sou diretor,
Katia é produtora, Jorge é ator e Claudio é ator, isso sdo nossas fungdes. Fora
isso todo mundo faz tudo, ou seja, 0 nosso principal meio de sobrevivéncia €,
(eu sempre brinco com isso) desempregar pessoas. Tudo aquilo que a gente
puder fazer a gente faz para otimizar custos, quando nés nado temos expertise
muito raramente a gente vai contratar, a primeira l6gica mercadoldégica mesmo.
Se entrar R$ 50 mil e os R$ 50 mil ficam dentro de casa naturalmente nossa
possibilidade de sobreviver disso € maior. Se entram R$ 50 mil e eu vou
terceirizar R$ 30 mil naturalmente vou conseguir viver menos. Entdo nessa
l6gica fora os cargos fixos a gente trabalha por “tesdo” o qué que ainda me da
prazer em fazer? A gente sé tem essa maxima, ndo deu prazer nao faz, por
exemplo: puta merda eu odeio ir ao banco, Katia odeia, Jorge odeia e Claudio
também a gente vai ter que contratar uma pessoa para ir ao banco, a gente vai
perder esse dinheiro. Entdo a gente s6 tenta n&o violar o desejo, o prazer
porque como a gente ta falando de arte a gente tem que ta sabendo que
algumas coisas a gente maior prazer e outras menor prazer, mas a gente tenta
de alguma maneira fazer tudo. Entdo por exemplo: qualquer montagem a gente
vai ter toda a parte artistica de confeccéo e criacédo, eu vou fazer mesmo com a
minha incompeténcia eu tenho total consciéncia, nds temos total consciéncia da
minha incompeténcia em relagdo a figurino, em relagdo a sonoridade que eu
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faco normalmente com Jorge, mas a gente se agrada, poxa ta legal! Nao é algo
que ruidoso, ndo é algo que, entdo a gente acaba que e como a gente trabalha
essa ideia mais organica, vai acontecendo durante a montagem fica dificil de
contratar. Entdo a partir dai a Claudia vai ta fazendo material grafico, o Jorge vai
ta fazendo toda a parte de divulgagcao porque ele € jornalista, vai pegar fazer os
releases e tal, entdo tudo que a gente puder, a limpeza aqui em vez de gastar os
50 reais em limpeza, a gente divide a sede, dois fazem a limpeza tal dia, dois faz
em outro a gente tenta de alguma maneira minimizar qualquer tipo de custo
extra, ai sim a miséria que eram R$50 mil reais do Miriam Muniz pra nos virava
fortuna, as pessoas as vezes ndao entendem como é que a gente consegue viver
de teatro € porque como a gente tem, por exemplo agora esse projeto da
Petrobras € um projeto que a gente teoricamente tudo que a gente pode a gente
faz, entdo isso de alguma maneira otimiza, somos poucos isso € outra coisa que
€ fundamental esse ser poucos viabiliza essa l6gica que te falei inicialmente que
€ tudo que entra a gente divide proporcionalmente para os quatro independente
de quem eventualmente trabalhou mais ou menos, gente tenta ser o mais rigido
possivel em relagdo a questdo burocratica, em relagdo que tudo é legalizado,
tudo é oficial, e pra isso a gente firma parcerias, como a parceria que a gente
tem com a LATAM, parceria com a Conde e ldgico, evitar despesas fixas anuais
entdo é uma preocupagao muito grande de tudo que for despesa grande a gente
tenta fazer com que a Pequena Cia gaste o minimo, o minimo durante o ano.
Por exemplo a gente tinha uma despesa grande que era contabil, perdiamos por
ano x reais porque tinha que pagar o contador, entdo ai nés atacamos por uma
parceria conseguimos com uma empresa de contabilidade parceria nossa que
eles nao cobrassem mais essa despesa anual e a gente em contrapartida
colocaria 0 a logo em nossos matérias sejam quais fosse, a gente faz franquia
de ingressos para todos os funcionarios, enfim uma série de contrapartidas pra
que gente reduzir isso. Entdo tentando de alguma maneira fazer essa reducao
de despesas anuais quando chega em momento de crise a gente diz ndo, mas
s6 precisa de X por ano para que a Cia permaneca viva, como estrutura depois
o resto € o que vém. Entdo redugdo de despesas supérfluas, otimizagao de
material mao de obra, digamos nés como fazedores do modo geral e essa ideia
comunista da divisdo qualitativa para ndo gerar esse ruido individual do capital,
enquanto a gente conseguir sobrevive sem sentir incomodo e nds quatro somos
conscientes que eu poderia ser o que mais, porque tenho um volume de trabalho
maior nés acordamos isso, enquanto for bom pra todos permanece assim, no dia
gue comegar a incomodar a gente passa a fazer essa diferenciagao.

7. Existe uma relagao de troca, intercambio com outros grupos da cidade e de
fora?

Marcelo Flecha: Nesse caso eu queria apontar o que é mais profundo, o grande
diferencial que faz com a nossa repercussdo, nossa sobrevivéncia ainda se
mantenha. Que é essa interlocugdo com Brasil, um dos maiores patrimoénios que
a Pequena Cia tem hoje € a interlocugdo com os nossos pares Brasil a fora. E ai
estamos falando de agbes pequenas, € um olhar de uma curadoria, € um grupo
que vém e vocé da uma mao aqui e quando vocé vai la vocé recebe essa
mesma mao, a gente ta indo para a ocupagado do Centro Cultural Banco do
Nordeste, quem fez a nossa producéo local foi o Pavilhdo da Magndlia, ou seja,
o Pavilhdo esteve aqui e enfim, a gente fez uma viagem incrivel, o grupo Casa la
de Campo Grande é um grupo também muito amigo, isso de alguma maneira,
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essa rede ela ta bem se reveste de alguma maneira sobre a prépria viabilizagao
do grupo como profissionalmente, ndo como um emprego, mas como condig&do
de renda ja.

8. E o processo de criagdo de vocés como se organizam? Por exemplo, agora
vocés estdo em processo como €, tu ficas na figura de diretor, os meninos
ficam apenas como atores? Existe algum tipo de laboratério de construgéo
criativa, todos participam? Quem propde os laboratorios ou vocés chamam
outras pessoas?

Marcelo Flecha: Normalmente a gente parti disso que tu estas vendo aqui, é a
sala de ensaio, o ponto basilar da construgcdo da Pequena sdo os atores
treinando em sala de ensaio, tudo parte dali esse é o primeiro ponto. Como a
gente ja, no decorrer dessa ultima década e meia a gente meio que organizou,
sistematizou um pouco o nosso fazer isso ta bastante assentado no livro do
Abimaelson, essa sistematizacado favorece o nosso caminho a gente sabe como
vai comegar e como vai conduzir o trabalho a gente ndo tem muito espaco para
0 processo laboratorial, a gente nem trabalha mais na verdade com essa ideia
laboratorial. Entdo esse procedimento se da a partir daqui que € o que eu to
tentando fazer agora. Vou tirar tudo, porque a gente parte do espaco vazio para
partir da dramaturgia, do trabalho dos atores, das camadas de leituras, entédo as
coisas vao se incorporando, ou seja, eles vao a gente marcou aqui porque o
Jorge ndo vai atuar no préximo espetaculo ja t6 definindo elenco, ja té
conversando com pessoas vai ser uma coisa inédita para a Pequena Cia porque
nos ultimos 7,8 anos a gente vem trabalhando sé com os atores do nucleo dura
da Cia, agora se abri uma nova perspectiva que a gente ndo sabe ainda que
l6gica vai ter porque pela primeira vez a gente vai ter que convidar alguém em
que base sera isso, se vai, essa pessoa vai ser chamada para ser um membro
da Pequena Cia ou se vai ser um ator convidado isso a gente ainda ta
discutindo, mas definido o elenco se vem pra sala e se comega a treinar.
Inicialmente no campo pré-expressivo mesmo, mesmo sabendo por que a
dramaturgia ela ta praticamente pronta, eu ja t6 com 70% dela escrita eu tenho
até feito umas leituras dramaticas com amigos que estdo vindo para fazer a
leitura e a partir dai a gente comecga a desenvolver em sala uns 70% a 80% do
que é produzido pelos atores na experimentacdo deles e ai sim todo esse
parangolé que tu ver ele vai sendo incorporado posterior.

9. O processo de construcdo tipo cenario, figurino como é que vocés
desenvolvem? Parti também das experimentagbes?

Marcelo Flecha: Isso, exato! O que acontece, eles estdo aqui, estdo soltos
estdo treinando s6 que ja estdo construindo a personagem, ai tu lembra que tem
esse refletor aqui em velhos? Lembra que eles vém, fazem uns negdcios aqui?
O que acontece, estamos aqui ensaiando e toda hora eles vém pra ca, toda hora
eles vém, ai o0 que eu fago, eu vejo eles tanto aqui ai eu pego e jogo o refletor
aqui, ou seja, € organico a coisa vai se formando, eu ndo vou pensar ah! Vou
fazer a luz! Nao! Nao! Ai de repente eles comegcam a mexer aqui e levanta o
braco, levanta o brago, ai eu comeco opa! Ali precisa de n&o sei o que! Entado
naturalmente, por isso que a gente ndo tem como contratar um cenografo,
contratar um iluminador porque esse iluminador ndo vai ter seis meses pra ta
com a gente de segunda a sexta 4h por dia.
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10.E a mesma questdo que eu vejo da producéo é exatamente isso, eu acredito
que para produzir teatro de grupo vocé tem que ser do grupo, vocé tem que
esta no grupo.

Marcelo Flecha: Exatamente, precisamos de pessoas com propriedade para
falar do que estamos fazendo dentro do grupo, ele tem que ta na sala de ensaio
porque € organico € um organismo o teatro de grupo € um organismo, ou seja,
nado da para imaginar e ai € que eu sou um pouco “caxias” em relagcdo a
estrutura mais mercadologica a estrutura de empresa, € porque como um
organismo a coisa ela € muito mais ardilosa é muito mais barro, ndo € concreto.
Vocé vai construindo, cada grupo tem sua forma de organizagao.
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ANEXO D - Entrevista Leury Monteiro — Diretora de Produgao do Grupo de
Pesquisa e Produgao em Arte Drao Teatro da Inconstancia.

1. Como tu iniciaste tua trajetéria para chegar até a produgéo?

Leury Monteiro — Porque assim, eu sou do antigo curso de arte, eu sou de
educacao artistica, mas que la a gente trabalhava artes visuais e artes cénicas,
juntos e todo mundo eu acredito que entra no curso de teatro ou de artes cénicas
quer ser ator, ja entra assim. Quando ainda a pessoa nao se reconhece, mas ai ela
sai ou ela se reinventa ou ela se redescobre, eu acredito que eu me redescobri. Eu
fui eu fiz alguns trabalhos como atriz esporadica tanto académica como fora, mas
eu ndo me encontrei mais dentro das artes, tipo assim: eu fui vendo que estava
muito longe, € uma coisa assim que eu até digo que seja minha frustagao da vida,
nao fui a atriz que eu pensava que eu poderia ser. E ai eu fui me reinventar e
acabei me descobrindo com uma oportunidade que eu tive, que foi até da propria
Gisele Vasconcelos, eu até falo muito assim em entrevista e talvez ela ndo saiba
disso, mas eu digo que Gisele € minha mentora cultural. Entao foi quando ela me
convidou pra ser assistente dela na | Semana de Teatro que aconteceu em 2006 a
primeirinha. E naquela época Sao Luis viveu um periodo muito grande de eventos
de semanas, uma politica de eventos na verdade, principalmente vinda do Governo
do Estado, entdo tinha varias semanas e aquilo tava se ressurgindo um novo
movimento em S&o Luis que foi pés saida Bicudo, abertura do Teatro Arthur
Azevedo o qual eu nao participei, entdo eu sabia o que estava acontecendo
naquele terreno, mas depois eu pesquisei e usei muito na minha monografia. E ai o
que acontece, tomei conhecimento desses terro quando eu fui ser assistente de
Gisele, entao ela que estava a frente da questao politica da cidade na época, tava
também a frente das questdes burocraticas da época, da gestdo dos equipamentos
culturais, é eu fui junto com ela ser assistente na | Semana de Teatro e acabei
gostando muito daquilo, dos bastidores e foi quando eu conheci primeira vez os
bastidores do Arthur Azevedo, eu ja tinha ido no teatro Arthur Azevedo, mas eu nao
conhecia como é que aquilo funcionava. E naquele mesmo ano de 2006 eu tava
querendo sair do curso de arte, eu ja sabia que n&do era mais aquilo que eu queria,
tanto que tranquei o curso e fui fazer um outro vestibular e trabalhar numa outra
coisa que era em comunicacao, eu fui fazer comunicacao e fui trabalhar em outra
coisa ligada a administracdo, mas ai eu recebi uma ligagao pra de novo devido eu
ter sido assistente de produgdo da semana, foi a primeira Guajajara, ah! Vai ter a
primeira Guajajara, eu nao sabia até entdo o que era a mostra Sesc Guajajara de
Arte como Wagner Heineck tava a frente, e ai ele chamou as trés pessoas que
tinham sido assistente na Semana do Teatro que era eu, Danni (Danielle Fonseca)
e a Elis e a gente foi ser. E ali eu me reafirmei, eu até digo assim: a Semana me
descobriu e o0 Sesc Guajajara ratificou todo aquele meu interesse, foi o meu
primeiro contato com Sesc, foi quando eu conheci o que era os formados no meu
curso de educacgao artistica poderia trabalhar nessa area. Entdo o Sesc tem um
peso enorme na minha vida, tem uma relacdo do Sesc assim de tipo casamento
separado, uma relagcao de amor, de 6dio sei la, eu ndo sei que palavra define. Mas
assim, eu defendo o Sesc sempre, as politicas do Sesc acontega o que acontecer
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ele ndo so6 tem essa participagao na minha vida e pra mim ainda € a maior parte do
movimento cultural da cidade e hoje eu pertengo a gestao publica, mas eu dou esse
mérito ao Sesc. Dali comegou uma parceria do Sesc que quase que efetivamente
durou quase dez anos, eu trabalhei em todas as Guajajaras até 2013, entdo assim
ai eu me reafirmei nessa area isso foi em 2006. Um ano depois eu passei no
estagio do teatro Arthur Azevedo e ai eu trabalhei em varias produg¢dées em 2007.
Eu vi como as coisas funcionavam ai eu fui vendo como produgdo de teatro
funcionava, montagem quando vinha grupo de fora, como se funcionava a daqui e o
movimento de formacao de grupos de teatro e Semana, politica de evento foi
tomando forca e eu fui acompanhando aquilo, ai veio Semana de Dancga, de
musica, eu fui, como eu sou de um curso que é polivalente, eu ndo me interesso so
em producao de teatro, eu me interesso muito por produ¢ao de musica que foi o
que eu trabalhei mais nos ultimos anos, de cinema porque o teatro Arthur Azevedo
foi esse canal para eu conhecer tudo isso, e 0 meu estagio no Arthur foi até 2009 e
foi quando a gente fundou o nosso grupo de tudo que eu aprendi ali, e também na
gestdo de Gisele, foi a pessoa que me levou pra ser assistente que eu me
descobri, quando ela foi diretora do Arthur Azevedo ela deu uma chance, era
estagio né? ela chamou varios e era todo mundo estudante a maioria de educagéao
artistica e de teatro e Gisele € do mesmo curso que eu da antiga educacgao
artistica e falou o seguinte: quem tinha interesse de experimentar outras areas pra
gente ndo entrar e sair recepcionista porque a gente era recepcionista e guia, guia
a gente apresentava os bastidores do teatro, quem né&o tinha interesse? E ai ela
resolve da essa oportunidade que eu acho9 valido e acho que todo gestor deveria
fazer isso e na época eu falei do meu interesse por producao, Ivaldo falou do
interesse dele por direcdao, Camila me lembro que falou de iluminagdo e ela
resolveu fazer um rodizio, foi quando ela disse: entdo ninguém vai sair daqui
recepcionista e vai entrar, Camila saiu da recepcéo e foi pra técnica, passou um
periodo. Paralelo a ela subi para trabalhar com a Renata na época pra conhecer
como funcionava essa gestdo até porque o Arthur também fazia produgdes de
aniversario e tudo mais, infelizmente durou pouco tempo, duraram uns dois meses.
Foi quando teve a cassagao do Dr. Jackson Lago e quando chegou o novo diretor
ele disse que nao tinha pessoal e achou desnecessario todo mundo voltou de onde
saiu e eu voltei a recepgao. Foi tempo que o contrato, a Unica pessoa que
continuou foi Camila porque tinha acabado o contrato dela de estagio ela ia sair do
Arthur Azevedo e ele acabou efetivando ela no teatro para trabalhar como
funcionaria, mas no mais quem tava como estagiario voltou a fazer o que vinha
fazendo, ninguém mais foi ver figurino, acompanhar montagem ninguém mais. Ai
foi quando comecou, eu digo assim: a gente sempre ta em crise quem é das artes a
gente sempre ta em crise tem os momentos de oscilagao e ai foi quando esse que
foi considerado de crise a questao politica do Dr. Jackson eu reconhego mais hoje
o atraso hoje, na época ndo me causou, causou eu tive uma grande mudanga na
minha vida mas parece que ndo me causou impacto na época, mas hoje eu
reconhego que foi um atraso, mas foi quando a gente teve que se reinventar
novamente porque quando vem a crise vocé tem que se reinventar, e ai foi quando
a gente resolveu Ivaldo ja tinha uma ideia, Gilberto, Carla e ai eu disse porque a
gente nao efetiva isso enquanto grupo, vamos ver como funciona os grupos, olha
como quando os grupos vem de fora tem CNPJ tem fungdes, entéo foi ja era 2009
e a gente ja ia sair do teatro, foi quando a gente efetivou o grupo e quando a gente
efetivou e ai eu falo ndo sé a formagao, mas quando a gente foi atras da questao
burocratica CNPJ, cada um ficou na fungcdo que reconhecia, foi quase aquilo que
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Gisele tentou comecar enquanto a gente era recepcionista e a gente foi tentar
continuar por conta propria.

2. Depois que vocés fundaram o grupo como € que funcionava o grupo na
época?

Leury Monteiro: Eu particularmente eu tenho muita dificuldade com grupo, coletivo
pra mim nem de 6nibus, eu tenho muita dificuldade com grupo, mas assim o Drao
me ajuda, o Drao ainda existe a gente ndo esta em ativa, mas ele ainda existe, a
gente usa o CNPJ, eu hoje trabalho nele para outras coisas.
3. Eu coloquei na minha pesquisa que o Drao nédo estava mais em atividade,
porque em conversas com alguns artistas me disseram que nao existia mais
inclusive juridicamente.

Leury Monteiro: Nao! Ele existe ativo e ta certinho agora, eu mantenho porque eu
sempre acho que vocé pode precisar e a gente ndo, porque assim eu respondia
com mais precisdo ha 10 anos: qual é o teu maior sonho na vida? Era viver sé de
arte, da minha arte, eu ndo queria um emprego, eu ndo me via isso, entdo eu
queria um CNPJ para ser meu patrao dentro de arte, mas assim sempre vocé tem
que se reinventar quando a coisa nao ta dando certo, foi isso que aconteceu, entao
o Drao existe juridicamente, o Drao ele tem o CNPJ amplo se tu for ler eu posso
fazer o que eu quiser inclusive viver s6 de aluguel de equipamento, ele ndo é um
grupo de teatro no CNPJ tem isso e também quando a gente quis, porque assim
até o Drao me fez reconhecer um problema que talvez Sao Luis tenha, mas eu
conhego muito por alto eu teria que entrevistar grupos e tudo, eu acho que a
maioria dos grupos de teatro local tem uma dificuldade de manter um grupo de
teatro com seus atores. Ah! Eu tenho um ator e mantenho uma equipe de ator que
se eu montar um espetaculo eu tenho a minha equipe de ator, ndo! Nao se eu for
montar um espetaculo eu vou ter que chamar fulano que as vezes pertence a um
grupo, cicrano e pago um caché vocé nédo tem como manter exclusivamente um
ator e ai nem o iluminador, ai a gente foi e disse assim: a gente tava longe de ser
um grupo de teatro, entdo o qué que a gente era: um grupo de produgdo e com
interesse em varios seguimentos. Eu vim de uma formacéao polivalente, hoje, por
exemplo, se tu dissesse assim: tu quer trabalhar com producao de qué? eu dizia de
musica foi uma das areas que eu mais me identifiquei até por questées familiares
etc. Entdo ele é um grupo de produgdo tanto que €& Grupo de Pesquisa e
Produgcao em Arte Drao Teatro da Inconstancia, entdao a gente sempre falava
que a gente nao iria sé montar espetaculo a gente ia fazer evento comegamos a
fazer, nao conseguimos avancgar que foi um encontro de pesquisadores e tinhamos
0 sonho de fazer festival e sempre aquilo produzir alguém especificamente, éh! Eu
vou te produzir eu ja tenho CNPJ, principalmente eu que me interessava por
producao, entdo assim desde o inicio ficou claro o interesse e Ivaldo sempre dizia
assim: eu gosto de ser encenador eu ndao me vejo atuando, atuei uma vez nao
quero, produz também lvaldo produz hoje Ivaldo ta, por exemplo, em uma fungao
de producdo em se tratando de emprego ele ta em funcédo de producao, mas ele
nao se via atuando, ele pensava em luz, mas ndo executava e Camila estava no
auge do interesse em iluminagao, pesquisava e iluminagéo, inclusive eu acho que
ela tem um talento incrivel para isso, entdo assim e Carla atuava, ai Gilberto foi um
tempo também como ator tudo mais. Entdo acabou que aquilo veio natural o seu
interesse, eu nunca, por exemplo, o Drao nunca foi de se encontrar senao fosse
para montar um espetaculo, assim ah! Vamos tirar um dia e ficar treinando em uma
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sala, ndo eu vou montar tal coisa, vamos atras de ator e vamos trazer aqui. Eu
nunca ensaiei junto, eu observava, ai entra o produtor-artista. Naquela época
eu fui uma produtora artista porque, ai eu assistia o ensaio, cheguei a pensar junto
Ivaldo em algumas solugdes, pensar com ele onde poderia ser a apresentado esse
espetaculo, como a gente poderia ensaiar, onde pode ser, ai era pensar
questdes praticas do espetaculo junto com encenador, € que ator pode ser, como a
gente acordar com ele, como vamos pagar € como vamos fazer. Entdo meu lado
artistico ele entrou muito isso pensado quando se produzia teatro e a gente é
pessoa juridica desde 2010, ha nove anos que a gente articulou enquanto grupo
em 2009 em 2010 a gente tirou toda a documentacéo e fui aprendendo sozinha,
fui andando, quando eu me espantava faltava uma coisa. Entdo em 2010 a
gente vem usando esse CNPJ, entdo tipo assim, a gente produzia como? Eu usei
muito CNPJ, por exemplo, para questdes burocraticas de outros artistas la no Sesc,
até porque o Sesc ja considerava o Drao e a gente parceiro como eu falei anterior
eu trabalhei na | Mostra Sesc Guajajara e daquela eu trabalhei até 2013 e desses
anos eu sei que eu fiquei 7 anos a frente do nucleo de teatro do Sesc do nucleo de
teatro da Mostra Guajajara no Sesc e as semanas eu acompanhei muito quando eu
trabalhei no Arthur e como espectadora. Entdo assim, a gente fez o Encontro por
exemplo usando o CNPJ do Drao, produziu algumas pessoas, artistas
independentes poucos sabem disso, mais produzidos ligado a cultura popular
usando meu CNPJ é apoiamos também alguns grupos, principalmente no comeco
do Drao é se alguém achar alguns registros de alguns dos primeiros trabalhos do
BenDitos quando o BenDitos era assim muita gente ligada ao Gamar a gente
ajudou a montar um dos espetaculos deles no antigo Circo da Cidade pra ajudar
grupos menores a crescer porque eu acredito na Economia Criativa de uma
maneira que hoje eu ndo td6 ali pra ajudar na forga, eu ainda credito muito de
ideologia das cooperativas, tipo assim eu acho aqui no Maranhao tudo em volta do
poder publico e a gente precisa ter uma independéncia e ndo sO vejo iSso em
teatro, vejo isso como cultura total, ai sé fugindo um pouco, mas eu s6 consigo
exemplificar nessa area como por exemplo carnaval, eu olhando assim todos os
blocos que desfilaram no circuito de carnaval do Estado era pago pelo governo do
Estado e no Rio de Janeiro os blocos sao independentes vao atras de patrocinador
para colocar seu bloco na rua e bloco de pessoas ligadas a famosas ou néo, bloco
da bola preta alguém patrocina ndo € o Estado e ele bota o bloco dele na rua e ele
vai ganhar dinheiro de abada ou de patrocinador, Anitta bota o bloco na rua que o
empresario pagou. Entdo assim ha uma coisa que o dinheiro circula e a gente tem
que pensar a Arte de forma mercadoldgica ja que a gente quer viver de Arte, esse
discurso de floreio de pensar e nédo sei 0 que, ninguém vai viver de Arte por isso,
ele pode viver de outra coisa e fazer Arte, mas tem que pensar de forma uma
mercadoldgica, entdo eu citei esse exemplo, porque a gente comegou a ajudar
muitos grupos pequenos que estavam comegando como na época 0 comego do
comego dos BenDitos acredito que se a gente alimentasse a cena local a gente
criaria esse mercado , e por ai foi e fiquei a frente de todas as producbes que o
Drao fez de espetaculo e a gente nao s6 fez espetaculo a gente fez o Encontro de
Pesquisadores era um evento, a gente fez outra agédo independente que agora eu
nao td6 lembrada assim e produzimos o | Prémio Sated que foi pelo CNPJ do Drao
e toda a gente na organizagao o primeiro so, 0os outros a gente participou mas nao
produzindo que a ideia era essa e assim agente foi e montou o espetaculo o ultimo
espetaculo por exemplo que o Drao botou em cartaz, ele fez a gente ficar um pouco
de cara com a nossa realidade e repensar o Drao que ta em um processo de
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reinvengao ha quase 3 anos ou 4, s6 que cada um tem o seu tempo de reinvencao
e fomos nos ocupar com coisas diferentes, entdo por exemplo a ultima vez que o
Drao se reuniu foi sabado (16/03/2019), o CNPJ existe a gente ainda usa ele, a
gente ainda faz coisas as vezes muito independente, por exemplo Camila trabalhou
no Conexao Dancga, ela ndo trabalhou como Camila foi um pacote vindo Drao que
vai equipamento e vai tudo, agora € muito assim pra uma renda pessoal, ndo sei se
da pra entender. S6 que nao é coisa que ta em um outdoor, cartaz e ta sendo
divulgado e por isso que as pessoas pensam que acabou, mas ndo acabou. E a
gente se distanciou um pouco do teatro, entdo, por exemplo: hoje eu nao me vejo
muito trabalhando muito com teatro diretamente, mas por outros experimentos que
a gente fez e vai se reinventando.
4. Hoje em dia quem faz parte do Drao?

Leury Monteiro: Pra dizer assim que faz parte, o Drao sempre foi eu e Ivaldo
sempre foi sempre e tiveram outras pessoas durante um tempo, a gente até fala
que parece um curso livre, as pessoas entram e sai se quiser. Entdo assim o Drao
quando comegou nos efetivamente eramos quatro, cinco e ai Camila ja entrou ja
saiu se for pra fazer teatro ela sempre vai fazer a luz aquela coisa toda, entdo hoje
eu digo assim que o Drao mesmo € eu e Ivaldo e Camila que ainda esta ali desde o
inicio que entra e sai, entra e sai.
5. Entdo tu e Ivaldo sdo membros fixos e existem os colaboradores?

Leury Monteiro: E isso seria assim, por exemplo: tem uma pessoa que é super
colaboradora nos trabalhos e ta na documentacao por coisa burocratica que é Dani
(Danielle Fonseca) e eu digo assim: tu é Drao tu que ndo sabe (risos).
Juridicamente é e acaba que quando ela faz qualquer coisa que ela precisa ela
recorre, ela faz pelo CNPJ do Drao porque Dani ela veio experimentar ser artista de
2014 pra ca, entdo quando ela querer se apresentar no Sesc que precisou de
pessoa juridica € o Drao porque ai a gente também experimentou outras coisas e
outras coisas de outras pessoas, tipo lvaldo ele se considera encenador, acabou
que ele sempre dirigiu os trabalhos que a gente produzia e quando teve o musical
Joado do Vale ele foi ser assistente de direcdo, quando o rapaz voltou pro Rio de
Janeiro ele ficou como diretor. Entéo ele estava exercendo a fung¢ao de diretor, mas
de um espetaculo contratado entendeu? Assim como ele até hoje faz uns trabalhos
fisicos de teatro com os grupos de pessoas interessadas que contrata ele, s6 que
nao sao coisas divulgadas pelo teatro, Ia pelo Sesc. Atualmente ele ta exercendo
uma funcao de produtor, ele é produtor do teatro do Sesc Napoledo Ewerton, ele ta
desde 2018 e ai ele tipo assim, ele ta trabalhando com teatro? Ta, mas em funcao
diferente. E acabou que Camila, por exemplo, a gente foi experimentar outras
areas, hoje, por exemplo, eu e Camila a gente atua muito na area de artes visuais
com intervengdes urbanas, Dani que tem uma formagao em teatro se encontrou na
questao de intervencgao e artes visuais e diz que cada vez t4 mais longe do teatro e
Camila também, ta se engajando agora pra arquitetura devido as agbes com a
galeria Trapiche com o Labslz que teve e ndo se vé mais trabalhando com teatro,
eu disse que sou a unica que estou duvida que eu td em crise e reinvengcdo o
tempo inteiro. Eu acredito que eu gosto de produgao de arte e ai ela engloba todos
0s segmentos, eu até falei isso no Confluéncias quando me selecionaram, mas tu &
de que area? Eu digo assim: se tu vieres, tu que canta e disser assim bora fazer
uma agao de musica eu vou la, eu s6 néo toco. Se tu vieres de danga e disser
vamos fazer uma acao assim, assado eu vou fazer porque eu quero ver aquela
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cena artistica acontecer, entdo eu sou de que area? Eu sou das artes, eu sou da
politica cultural, produtora artistica totalmente.
6. E como tu te defines hoje, tu és produtora o qué?

Leury Monteiro: Segundo Roémulo Avelar naquelas teorias dele eu estaria
encaixada em produgéo executiva total e tipo assim sem nada criativo. O Rémulo
Avelar ele define o distanciamento entre o artista e o produtor, porque parece que
vocé nao pode ser artista e produzir quando na maioria das vezes quem exerce a
funcdo de producgéo dentro de um grupo ou individualmente é o proprio artista. Eu
queria hoje viver disso, produzir de tudo e assim eu tive chance de experimentar
esse mundo, todos eles como contratada e qual é meu incomodo? E que nZo é
meu, eu queria criar isso, mas eu conhego produtores que produz tudo o que
acredito que é um produtor musical ndo € aquele que produz um evento de musica,
sabe quais sdo é aquele que produz um disco. O qué que é produzir um disco ai é
um produtor de musica total, eu ndo posso produzir um disco porque eu nhao
entendo nada de musica, ai quando se produz um disco o produtor de musica vai
saber dizer que 0 som nao ta bom, que termos técnicos diretamente da musica nao
tda bom, arranjo disso ndo ta bom e ai vai, esse € um produtor de musica, mas
enquanto producdo de um evento de musica, por exemplo, ndo necessariamente
precisa ser um produtor de musica pode ser um produtor cultural porque existem os
assistentes de producdo que vocé contrata, vocé contrata os rodies que vai ver
esse lado técnico que vocé nao sabe.

7. Mas até pra contratar um rodie vocé precisa ter o minimo de conhecimento.

Leury Monteiro: Sim, ter conhecimento da necessidade da contratagdo do rodie e
do que ele vai executar. Que foi assim, eu vim de um curso artistico de um curso de
arte e tudo, mas no meio do caminho eu tive a oportunidade de trabalhar com arte
totalmente comercial, longe do discurso que a gente faz muito, altamente
comercial, visando dinheiro ai eu fui entender um pouco desse mercado, ai se me
perguntarem hoje do que eu queria trabalhar era isso, eu queria viver desse ai e ele
nao me foge do artistico, intelectual, criativo ndo me foge nada, tanto que sei citar
Rémulo Avelar (risos) que é professor universitario sei la. E € uma galera que em
termos de estudo o que eu convivi nao ta estudando o que eu t6 estudando em
arte, eles estdo estudando é marketing, um curso que eu quis fazer que a menina
que eu sempre trabalhei com ela que é a Carol fez, ela fez um curso s6 de
prestacdo de contas ligado a economia, economia mesmo pra ti saber fazer uma
prestacao de contas da lei Rouanet sem furo que € uma das mais burocraticas, lidar
com burocracia porcentagem, que impostos pagar e ai assim eu convivendo com
essas pessoas eu também percebi que elas nao faziam nada ligado as artes e elas
estavam no meio artistico o tempo inteiro e ai eu descobri que se eu quisesse
trabalhar com aquilo ndo era pra eu ter ido fazer educacao artistica, educacgao
artistica vai me levar mesmo ¢é pra sala de aula ou trabalhar em um outro cargo que
eu tenho hoje, é por isso, tu tava falando que falaram que o Drao acabou, as
pessoas falam muita coisa, mas a melhor hora € agora de esclarecer, mas pro que
eu queria viver era ali 6h! Eu lembrei que em 2006 eu tranquei artes pra tentar fazer
comunicagao e a maioria deles eram, entdo assim, qual era a minha importancia
naquela equipe era o olhar critico a questao artistica, porque eu tinha vivéncia
artistica ai eu vi, hoje eu falo muito no setor que eu trabalho que no setor publico
que hoje se me dessem uma chefia que ndo quero porque eu nao tenho espirito de
lideranga eu saberia montar uma equipe perfeita e eu montaria uma equipe ligada a
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arte, ligada a economia porque eu convivi com varias pessoas desses varios
segmentos e ai, mas de onde veio isso por exemplo: a Guajajara eu fui pela
questao totalmente artistica, aquelas meninas que trabalham como técnicas do
Sesc elas s&o do curso de artes e teatro que sao coisas que a gente estuda, mas
chega la elas vao lidar com planilha, vao lidar com coisas que o curso de artes nao
ofereceu, ai elas aprendem com a vida, com porrada com tudo. Ai eu ficava me
perguntando onde é que ta a importancia dela ter feito arte pra trabalhar com aquilo
ali, era quando vinha exercer o papel de curadoria € a unica coisa hoje que o curso
de arte pode me trazer dentro do que eu quero trabalhar, seria os argumentos de
uma curadoria, porque que esse trabalho ndo ta bom, porque que fulano é ruim,
que numa visao critica e até pessoal e ai hoje assim eu ndo quero mais fazer uma
pos em teatro eu quero € distancia (risos). Eu queria fazer em algo ligado a politica
cultural coisas assim e que nao € sé teatro, mas que eu posso contribuir com o
teatro devido a minha formacédo até onde eu precisava saber de teatro e arte eu
acho que eu ja sei, dali € outra coisa que eu t6 longe hoje, enquanto isso eu nao
vou sair da sala de aula, eu descobri, ndo vou. Entdo assim o Sesc vem me
trazendo um pouco isso, mas ainda era das artes, foi quando eu fui participar de
outros grupos, eu fui conviver com outras pessoas e onde foi que comegou isso, foi
em oficina que fui fazer de orgamento de cinema, via e me interessava porque eu
escrevia projeto de teatro e quando chegava la que eu via o edital de teatro eu
embacava em varias coisas, tanto que nao passava o projeto, eu ndo sabia botar
aliquota, eu ndo tinha nog¢ao de valores entdo foi buscando pessoas, pedindo
informacao, indo fazer oficinas com certas pessoas € que eu conheci essa galera,
entdo fui fazer oficina com Cassia Melo, que até hoje eu ligo e tiro duvida, foi a
Carol que foi um das pessoas que mais me levou pra eu conhecer quem era essa
galera que nao era de arte foi ela, Carol Marques e por incrivel que parega eu
conheco ela do teatro, ela é do teatro e ela é do teatro pratico, trabalhou como atriz
e como ela queria trabalhar com producao ela fez publicidade e marketing ela
também me fez refletir onde foi que eu errei, mas ai também tem uma diferenca eu
nao sabia o que eu queria, até entao porque foi pra isso que eu entrei no curso de
arte, ela era atriz entrou no curso de arte e viu que ndo ela ndo queria mais atuar e
foi fazer publicidade e propaganda e foi trabalhar com arte mais do que eu em outra
area.

8. Eu acho que nés temos um X de uma grande questdo que precisa ser
discutida, que ¢é o produtor precisa saber de tudo, resolver tudo
burocraticamente? Mas também ¢é o criador quando ele ajuda a construir a
obra, pois participa do processo criativo? Porém quando acontece algum
processo seletivo para produtores sempre associam esse profissional a
formacao de comunicacéo, tu te arriscar a falar sobre isso?

Leury Monteiro: Eu entendo o porqué é assim, € para saber vender porque esse
nosso devaneio artistico e critico ndo interessam para uma circulagao, tu vai chegar
e vai dizer: eu acho importante tu assistir Esperando Godot porque tu vai refletir
sobre isso, isso e aquilo as vezes ela nao ta interessada, vai chegar uma pessoa de
comunicagao e vai dar um retorno financeiro que vai da pra esse patrocinador e
porque a sociedade viu se interessar, ela vai botar os dois, o de arte vai s6 que
sociedade tem que refletir e me lembro, hoje eu voltaria e faria comunicacéao, eu
descobri muita coisa assim que nao precisava eu fazer arte e ela te limita quando
se trata de mercado de trabalho e hoje em dia eu t6 rendida ao mercado,
trabalhando eu sempre estive, mas agora eu t6 com o emprego, ndo € uma ideia é
a crise me trouxe ao emprego, mas qual emprego eu poderia ter se ndo fosse
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esse? Era ser professora de qualquer instancia Ufma, Ifma, municipio, professora,
mas nao era o que eu queria claro que se for tiver em uma instancia federal é
melhor eu iria como uma questdo financeira, falta de opgdo, mas se dissesse
assim: tu quer trabalhar com o qué? Esse curso aqui de arte ndo vai trazer a nao
ser que tu passe no concurso do Sesc e ainda assim € limitado, mas dentro da
autonomia € muito dificil. Gisele por exemplo ela era da comunicacéo e veio fazer
artes, mas ela ainda é da arte pratica de atuar e tudo mais e eu t6 longe disso, eu
até falei que hoje eu ndo conseguiria fazer um concurso do curso de teatro da
Ufma, eu ndo sei nem mais o que esse povo ta estudando, mas sem assistir
qualquer espetaculo e ter uma visédo critica que o curso de arte me ajudou, mas
agora 0 meu negocio € outro, eu quero aprender a vender aquilo porque que ele é
importante para a sociedade e porque que ele € importante para um patrocinador.
Entdo assim, a convivéncia com Carol me ajudou muito porque ela é alguém que
veio de teatro e tudo e ai foi quando ela me levou para trabalhar com ela em outras
producdes e fui ver como esses meios funcionavam e pra eu que no passado
queria criar um mercado artistico em S&o Luis para viver de arte € importante
interagir nessas outras producdes de linguagens artisticas do cinema como
Maranhdo na Tela, o BR eu trabalhei no primeiro BR como festival, eu fui como
espectadora nos menores, quando foi no Circo da Cidade. Quando fez o primeiro
mesmo no formato maior eu estive la e fui entender um pouco e muito por alto
porque eu nao estava dentro assim desde o inicio, assim eu nao mexo em planilha,
mas ai que eu fui entender a ideia do produtor mesmo cultural de musica e o
produtor de musica que produz disco, cd que vai pensar nas faixas com o cantor
existe essa pessoa, mas ai, eu depois eu fui conviver com Alé Muniz e a gente
conversou muito e fui entender que mercado € esse da musica pra se produzir e
qual a importancia disso aqui, principalmente porque musica ela é a linguagem
mais universal e ela pode te trazer para as outras linguagens, mas ela ta na frente
iSsO € uma visao critica que muita gente vai discordar, mas eu descobrir que ela ta
pelo essa questdo de ser uma linguagem universal, nem todo mundo gosta de
teatro e assiste teatro, nem de dancga, mas todo mundo escuta musica, a musica uni
e ai fui ver a questao do circo. O Sesc por exemplo também trabalha com outras
linguagens, tanto assim o Sesc quando faz um evento de arte seja qualquer
segmento ele contrata a galera de arte, de técnica, mas quem vai mexer nas
planilhas de pagamento € um setor financeiro de |la e quem vai pensar na
divulgacao é o setor de comunicagado e ai nesses eventos independentes que eu
trabalhei eles tem uma equipe formada com gente de cada area dessa e que eu fui
nao porque entendia, mas porque alguém me conhecia e achava que eu era agil
em produgcdo ai vem as visdes criticas uma aqui outra ali que a galera também
sabe, que a galera vai aprendendo. Eu percebi muito que desses produtores que
eles conseguem vender coisas que nem eles gostam, que nem eles acreditam, que
eles tém uma visao critica ruim daquele produto, mas conseguem, mas consegue
botar pra circular. Entdo assim, tanto que aqui eu vejo a gente acompanha muito
hoje nas redes, tu recentemente até me mandou um comentario quando eu defendi
a produgao do Maranhao na Tela ser daquele formato e muita gente achando que é
porque hoje em dia eu convivo muito com essa pessoa, mas nao foi porque hoje
em dia eu entendi como funciona esse mercado e a dimensao disso e a gente
ainda ta fazendo espetaculozinho com grupinho de teatro, ndo tem nogdo da
dimens&o disso sobre isso, qual a importédncia do patrocinio, qual o movimento
financeiro que isso traz pra sociedade e hoje isso € do meu interesse maior, ai tu
perguntou como eu me defino hoje, hoje como eu estou muito afim de empregos
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fora da aula, hoje eu tenho um cargo comissionado no setor publico em que eu
trabalho em um setor chamado Patriménio de projeto, tem hora que até eu
esquecgo, 0 que esse setor é pra fazer ndao tem nenhum recurso, mas o qué que é
pra fazer, projetos muitos deles ligados a politica de eventos, mas que faga e traga
uma circulagao pra sociedade das nossas producgdes, tanto que € de patrimdnio,
o ultimo que eu trabalhei e que eu fiquei muito ativa e fui ver a importancia dele na
escola, como é importante a aula de arte porque vocé faz espectadores foi o Punga
de Saberes que trabalhava com o Tambor de Crioula, ndo com teatro a importancia
de botar sim um tambor no circuito comercial etc., entdo assim hoje eu trabalho
com produgao, mas eu nao sou uma produtora de criacdo, posso ser criativa, mas
nao t6 criando eu t6 executando, por isso que eu digo eu acho que t6 uma
produtora executiva, porque ha uma equipe que pensa sobre isso.
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ANEXO E - Fotos do espetaculo As Trés Fiandeiras — Xama Teatro.

Fotografia 5: Rosa Ewerton e Gisele Vasconcelos: em cena no espetaculo. (2015)

Fotografia 6: Renata Figueiredo, Rosa Ewerton, Gisele Vasconcelos: durante apresentagéo do
espetaculo. (2015)
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Fonte: Acervo do grupo Xama Teatro
ANEXO F - Fotos de espetaculo Ensaio sobre a memoria — Pequena Cia de
Teatro.

Fotografia 7: Claudio Marconcine e Tassia Dur: Ensaio sobre a meméria. (2019)

Fonte: Acervo do grupo.
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Fotografia 8: Claudio Marconcine, Tassia Dur e Lauande Aires: Ensaio sobre a memoaria. (2019)

Fonte: Acervo do grupo.

ANEXO G - Fotos de espetaculo As dez coisas que meu pai deveria ter ouvido
antes ter ido para guerra - Grupo de Pesquisa e Produgao em Arte Drao
Teatro da Inconstancia.

Fotografia 9: Jodo Cosme e André Damas: As dez coisas que meu pai deveria ter ouvido antes
ter ido para guerra. (2015).

Fonte: Acervo do grupo.



Fotografia 10: Felipe Correia: As dez coisas que meu pai deveria ter ouvido antes ter ido para
guerra. (2015)

Fonte: Acervo do grupo.

ANEXO H - Fotos de espetaculo Siameses e Elefantes - Nucleo de Pesquisas
Teatrais Rascunho.

Fotografia 11: Almir Pacheco e Raphael Brito: Siameses. (2012).

LEONARDO MENDONGA

Fonte: Acervo do grupo. Autor: Leonardo Mendonga.
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Fotografia 12: Aline Nascimento e Gilberto Martins: Elefantes. (2016).

Fonte: Acervo do grupo.



