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AAl'l the worl d’
And all the menand woenn mer el y pl
(William Shakespeaje

fiA muasica expressa o que ndo pode ser dito em palavras
mas ndo pode permanecer em silémcio
(Victor Hugo

O tempo € irrealizavel. Provisoriamente, o tempo parou pra mim. Provisoriamente. Mas eu

nao ignoro as ameacas que o futuro encerra, como também néo ignoro que é o meu passada
gue define a nmha abertura para o futuro. O meu passado € a referéncia que me projeta e que

eu devo ultrapassar. Portanto, ao meu passado eu devo o0 meu saber e a minha ignorancia, a:

minhas necessidades, as minhas relacdes, a minha cultura e o meu corpo. Que espago 0 me

passado deixa pra minha liberdade hoje? Nao sou escravh.daél#io desejei nem desejo

nada mais do que viver sem tempos mortos.

(Trecho da pecaViver sem tempos mortosinpirada navida eobra deSimonede Beauvoir)
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RESUMO

Esta tese tem por objetivo comprden as praticas e agfes de organizar necessarias a
producdo/organizacdo de um espetaculo de teatro musical em Séao Paulo, a fim de explorar
como as relagdes e articulagdes materialmente heterogérsessentam e permitersuas
apresentdies O foco nas prétas esta alinhado a preocupacéo dos Estudos Organizacionais
(EO)acerca de como fHas organiza-»es acontec
praticas de organizar do cotidiano organizacional, remetendo ao entendimento das
organizagbes como processosganising em constante estado de (re)constituicdo. O campo

das industrias criativas apresenta ainda lacunas pouco exploraftasntes aos bens e
servigos criativos. Seu foco de estudos esta mais voltado para o consumo de tais bens e
poucas pesquisas dedimse a sua producdo e/ou organizacdo. A propria nocdo de
criatividade é entendida apenas como um atributo humano, talento ou habilidade, sem se
enfatizar que alguns bens e servigos criativos e culturais apenas sao possiveis a partir das
relagbes e acgOesntre humanos e ndwmmanos. Na literatura organizacional, o teatro é
amplamente estudado como uma metafora ou como uma ferramenta de intervencdo em
processos de mudanca ou aprendizado, sendo ainda raros estudos dedicados a explorar umn
espetaculo teatralomo forma particular de organizacd®. teatro musical, inserido nas
industrias criativas, parece se consolidar no Brasil, principalmente pelo aumento de
montagens de grandes musicais oriundosBdeadway NYC, EUA, e sua crescente
profissionalizacdo, sobiedo na Ultima década e, especialmente, na cidade de Sao Paulo, SP.
Sua producéo difere de outros géneros teatrais pelo numero de profissionais, investimentos e
presenca da tecnologia evidenciada em seus projetos de som, luz, cenografia e gestdo de palcc
tornandeo um campo fértil para a explorac&obre comoatores se reunem e formamn
espetaculo visivel (visto pelo publico no palco) e o invisivel (oculto nos bastidores). Sobre tal
aspecto, a Teoria AtdRede (TAR),aqui utilizada como referencial teéricmetodolégico,

fornece um repertério analitico para a compreensao da organizacdo como efeito de uma rede
heterogénea de elementos, com uma estabilidade temporariamente alcancada. Para concretizal
meu objetivo de explorar aganizagdo de um musical, regiizma pesquisa qualitativa, com
inspiracdo etnografica, na qual permaneci em camip@nte dez mesegnto a uma
companhia cujo espetaculo esteve em cartaz em S&o Paulo entre os anos de 2013 e 2014.
Descrevo assim,como ocorream as associacoes a art@gibes entre atores humanos e-nao
humanos, permeadas por esforcos no sentido de gerar uma estabilizacdo, um ordenamento,
mesmo que precério, o qual é aqui entendido o musical (ratmrou redede-atores) em si e

suas mais de trezentas apresentacdes @usatgmporada, resultantes de acdes em continua
(re)constituicdo. NegociacOes referentes a aquisicOoes de direitos autorais, aspectos
particulares da lingua portuguesa, do publico brasileiro, dos corpos e vozes do elenco
brasileiro, as restricdes estrutwrdo teatro, a producédo de documentos, a marcagao na sala de
ensaios, a unido do espetaculo via sistemas de som e imagem, a aquisigéipal@entos
espec2ficos e 0 sistema que permite fAchama
temas que explor Comesta pesquisa, busquei assimiacrescente interesse da®© em
relacaoorganisinge algumas dagossibilidades oferecidas pela TARanto amultiplicidade

e heterogeneidade inerentes as praticas organizativas, com o intuito de enriqueceram discuss
acerca da organizagdo e producdo de bens e servigos criativos, destacanda como
organi za-«o0o fnHespet8culo de teatro musical o
apenas uma ideia exclusiva a agcdo humana ou criatividade como insumo de praducdo, t
como apregoa a maior parte das descri¢cfes referentes as industrias criativas.

Palavraschave Organizar Qrganising, Industrias Criativas, Teoria Atdtede, Teatro
Musical, Etnografia.



ABSTRACT

This thesis aims to understand the practices and acténsrganising necessary for
production /organization of a musical theatre show in Sdo Paulo, in order to explore how
materially heterogeneous relations and articulations sustain it and allow their presentations.
The focus on practice and organising is raid to the concern of Organizational Studies (OS)
about how "organizations happen" and in the understanding of the everyday organizational
processes and practices, referring to the comprehension of organizations as a process
(organizing) in constant staté (re)constitution. The literature in creative industries presents

a lack related to the organization of creative goods or services, considering it focuses its
attention more in the consumption of these products than in their organization or production.
The notion of creativity is also pointed as just a human attribute, a talent or ability without
emphasizing some creative or cultural goods or services only can happen or are produced
considering the relations and actions between human andhuman elemest In
organizational literature, theatre is studied as metaphor or as a sort of intervention/tool in
processes of organizational changes or learning and not as a particular form of organization.
Musical theatre, a creative industry, seems to be a conwalidativity in Brazil, mainly by

the increase of large musical montages from Broadway shows and its increasing
professionalization, particularly in the last decade and especially in Sdo Paulo, SP. Its
production differs from other theatrical genres byrhenber of professionals, the amount of
investments and presence of technology highlighted in its sound, light and set design and
stage management department, making it a fertile field for the exploration about how these
actors get together and form thesibie show (seen on the stage by the audience) and the
invisible one (hidden behind the scenes). About this aspect, -Netiwvork Theory (ANT),

here used as theoretical and methodological framework , is an approach which provides an
analytical repertoire dr understanding the organization as the effect of a network of
heterogeneous elements, with a stability temporarily achieved. This is a qualitative research
and to achieve the aim of exploring the organization of a musical | carried out a fieldwork
inspired in ethnographic principles along ten months in one company whose show was being
presented in Sdo Paulo between 2013 and 2014. From whabhsassed in the fieldl
described the associations and articulations between human ahdman actors, whichra
permeated by efforts to generate a stabilized order, even if precarious, which is here
understood the musical itself (maeotor or networlof-actors) and its more than three
hundred performances during the season, resulting from actions in cont{rejcosstitution.
Negotiations concerning copyright acquisitions, particular aspects of the Portuguese language,
the Brazilian audience, the bodies and voices of the Brazilian cast, the structural constraints of
the theater, the production of documentsrkimg the rehearsing room, the articulation of the
show via sound and image systems, the acquisition of speciipmentand t he MfAca
systemo which allows to "call the show" du
explored.In conclusion, wth this research, | attempted to link the growing interest of OS field

in relation to organising argbme of thgossibilities offered by ANT on the understanding of

the multiplicity and heterogeneity inherent to organizational practices, in order tb émgic
discussion of the organization and production of creative goods and services highlighting how
the organization "musical theatre show" is multiple and materially heterogeneous, and not
only an idea related to human agency or creativity as producirn, ias emphasize the most
descriptions related to creative industries.

Key-words: Organising, Creative Industries, Actbetwork Theory, Musical Theatre,
Ethnography.
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1. PROLOGO

O teatro musical no Brasil, atualmente, vivencia um novo momento, iniciado ha pouco
mais de uma década. Embora os diferentes formatos que compdem o género estivessem
preentes no pais desde o final do século XIX, o recente contexto politico e econémico
impulsionou o crescimento de tais producdes, promovendo a procura por cursos de
especializagdo técnica e artistica, maior atencdo na midia e nas redes sociais e o mnsequent
aumento da procura do publico por esse tipo de espetaculo, sobretudo na cidade de -Sao Paulo
SP. Tal fenbmeno, aliado ao meu préprio interesse sobre teatro, despertaram meu interesse

para o campo, como possivel objeto empirico para a realizacdo degsages

Partindo da compreensdo de um espetaculo de teatro musical enquanto uma
organizacdo especifica no campo das industrias criativas, -ngeiepelo seguinte
guestionamento: Acomo se organiza 2a Propus
assim a realizacao de um estudo inspirado em principios etnograficos, na qual permaneci em
campo observando as atividades e esforcos empreendidos para organizar ou produzir um
musical e manté durante sua respectiva temporada. A pesquisa areeraos prinipios
tedricos e metodologicos da Teoria ARede (TAR), uma das possiveis abordagens

utilizadas na compreenséo dos processos de orgamigan&ing).

A proposta, dessa maneira, buscaliar o crescente interesse dos Estudos
Organizacionais em relac@s praticas e processos de organiaamossibilidades oferecidas
pela TAR no sentido de compreendermos a multiplicidade e a heterogeneidade inerentes as
praticas organizativas contribuindo assim para a literatura das industrias criativas por ressaltar
a materialidade presente na producdo de bens e servigos criatigoersergéncia e
consolidacao do teatro musical no Brasil, principalmente na cidade de Sao Paulo.

Nessa secdo introdutoria, apresento alguns esclarecimentos acerca das justificativas e
motivacOes para realizacdo deste estudo, a abordagem tedrica utilizada, os objetivos da

pesquisa e as expectativas acerca da sua realizagéo.
1.1.Por queindustrias criativas eteatro musical?

O teatro musical € um género no qual a musica € um dos componentemssdba
sendo indispensavel (Blumenfeld, 2010). E um formato que remete a textos dependentes da

musica para funcionar, ou sefe pecasias quais a acado prescinde da musica para o seu
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desenvolvimento progressivo (Branddo, 201Mgsse sentidops musiais valemse da
dramaturgia para criar a estrutura, 0s personagens, os conflitos, as situacdes e acfes, mas ¢
por meio da musica que todos esses elementos se expressam (Guinsburg, Faria & Lima, 2006).
A muasica €, portanto, um recurso estruturante que, sgjssuprimido destes espetaculos,

estes ndo conseguem sobreviver, perdendo seu sentido légico e estético (Brandao, 2010).

O género esta inseridm contexto das indUstrias criativas, quaiscorrespondem a
um campo de convergéncia entre arte, culti@enologia, entretenimento e negocios (Caves,
200Q Hartley, 2005), por meio da producdao de bens simbdlicos (Throsby, 2001). Outros
exemplos de industrias criativas sdo: artesanato, eventos, festivais, musica, literatura, danca,
teatro, artes plasticas,nema, televisdo, animagdo e jogos eletréni¢dlGTAD, 2010).
Sendo uma vertente teatral, os musicais insesemo grupo das artes performaticas, as quais
estdo presentes em seis modelos de classificacdo de industrias c(la@MS, 2001;
Throsby, 2001;Marcus, 2005; DECON, 2008)NCTAD, 2010,WIPO, 2003, recebendo
destaque em quatro del€ghrosby, 2001; Marcus, 2005; DECON, 2008|PO, 2003, os
guais consideram as artgsrformaticas como atividades componentesichnicleo criativo
gue correspondesaatividades criativas consideradaadicionais- musica, danca, teatro,
literatura, artes visuais e artesanato (Throsby, 2001; UNCTAD, 2004).

Conforme andlise realizada peldve Economis{2013), o teatro musicakve seu
primeiro grandeboomna década &l 1940, quand®ichard Rodgers eOscarHammerstein
escreveremSouth Pacifice Oklahoma! Na década de 198®ndrew Lloyd Webber e
Cameron Mackintosh produzirafimegamusicai® com grandes orcamentos, tais cobes
Misérablese O Fantasma da OperaAtualmerte, os negécios relacionados ao teatro musical
novamente parecem estam ascensgocom novos espetaculos, novos mercados e
remontagens de antigos sucessos. Além disso, estudios cinematogtafidmsm tém
investido no formato, transformando seus sucessosnontagens teatrais, como € o caso da
Disney(The Economist, 2013).

Na sua forma contemporanea, o teatro musical tem nos musicais n@®esiitiovay

0sS seus mais embleméticos representartdsigura 1, exibeo Broadway Theatre District

'O t e Bromolwajimusicdl o u A muBsoadwai Sr eséaquaisquer espetaculos que facam uso de
musica e danca e que sejam apresentadpam dos trinta e oito teatros profissioriaisalizados no bairro da
Times Squareno distrito adrmistrativo de Manhattanpa cidade de Nova lorquBerformances nao musicais,
também conhecidas como dramas ou pegas também sdo apresentadas naBegg&lwveg(Broadway Theatre
District). O Vivian Beaumont no Lincoln Centes5th Streété trigésimo ¢atro na categoria Broadway, embora
seja 0 Unico nao localizado no distrito de Times Square, definido na area entre as ruas 40th e 53rd e as avenidas
6th e 9th. Os teatros d&oadway juntamente conos teatros do distrito d&/est Endem Londresgeralmeate
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regido novaorquina que concentra os teatros nos quais 0s grandes musicais sao apresentados,

em torno da area ddames Squaregreduto de turistas na cidade.

MIDTOWN - THEATERS
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Figura 1- Theater District, em Nova lorque, EUA.
Fonte:Startherenewyork (2014).

Cénica e musicalmente, género atingiu caracteristicas que o distinguem de outras

formas de teatro musical, uma vez que o0 aspecto grandicdwae espetaculo é levado ao
extremo, amparado pela tecnolgggaqual é empregadaservico da cenografia (Guinsburg,
Faria & Lima, 200 ) . A fNespetacul aridadeo dessas n
i mposs2vel, com efeitos e truques de -seaqui n
na grandiosidade das obras e das novas casas de espetaculo, aparelhadas para estas modern
prodw;des (Veneziano, 2008, p. 3).

representa o teatro comercial em seu mais alto nivel [Eegio de teatros mais conhecigapiblico norte
americano em gerah que oferece mais prestigiarg os artistas a mais lucratia para todos aquelesvolvidos
em negocios relacionados eogucdo de espetaculos performatiddstoricamente, os shovapresentados na
Broadway sdo vistos como maiginstream sendo menos experimentais que outras producdes (denominadas
Off e Off-Off Broadway ou performances eteatros regionaiso longo de tdo o pai{Naden, 2011).
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A presenca dos diferentes formatos de espetaculos de teatro musical no Brasil ndo é
algo recenteDo ponto de vista historico,formatose mostra presente no Brasil desde o final
do século XIX e permaneceu durante todo o Isée{X, de modo que o pais vivenciou
diversas formas do género, tais como operetas, revista, montag8neadavay musicais
biograficos e de resisténcia (Rubim, 2010; Veneziano, 2010b). Embora seja dificil colocar
marcos historicos exatos e apontar quasdoiniciam e se encerram tais fases, o teatro
musical no Brasil, hoje, parece vivenciar um novo momento, iniciado ha pouco mais de uma
décadgRubim, 2010; Venezian@0100h).

Nessa nova fase, 0s musicais aquontadoscaracterizanse principalmente pela
crescente profissionalizacdo das produc¢des, associada a um contexto favoravel (Rubim, 2010)
no qual leis de incentivo a cultura e reducdo de impostos tornam atrativos os investimentos
neste setor (Jeronymo, 2011), contribuindo para a realizacdo de grandiagens e a
aceleracdo do crescimento profissional areaMartins, 2008). Esse novo perfito teatro
musical no Brasitambém apresenta outras caracteristicas como: a realizaggoatgagens
de famosas produgbes d&8roadway (Veneziano, 2010b; S&, 2012 crescente
profissionalizacdo das pessoas envolvidas nestas montagens (Rubim, 2010; Veneziano, 2010a
Sa, 2012) grandiosidade dos espetaculos (Martins, 2008; Veneziano, 2Qidaacao de
grandeaparato tecnoldgico e cénico (Rubim, 2010; VeneziadbQR) e agrandequantidade
de profissionais envolvidos nas producfes (Rubim, 2(H€9e cenaridez com que S&o
Paulo e Rio de Janeiro passassem a integrar o oirdag producdes internacionaNestas
cidades, tornoe possivel assistir a algumas daais famosas produc¢des musicais, na forma

de franquia ou de adaptacfes, além de producdes brasileiras do(§éoeeg 2011).

Tal acr ®sci mo do nY¥asmer o de mont agens |
linguagem como uma industria criativa na cena bras#éeBgéngia Indusnet Fies2013,
s/n). Em estimativas do mercado cultural, chegaa apontar que o Brasil passser o
terceiro produtor mundial de montagens de teatro mus®ahdo antecedido apenas pelos
Estados Unidos, comBroadwaynovaiorquing e pelalnglaterra como West Enfllondrino

2 O Theatrelandou West Encé uma area distinta de Londres dominada n&o apenas por teatros e casas de éperas
mas também por restaurantes, bares e hotéis que confirmam tanto o poder comercial como cultural que o teatro
exerce/produzo inicio do século XXI. Pelo fato da exportacam idioma Inglésser um dos legados mais
duradouros do império britanico, o alcance, profundidade e riquezeatiro ingléscontinua a ser uma das
principais atracdes para 0s Visitantkis capital inglesdlbell,2009). Referese assim a uma regiaentral de
Londresonde se concentra 0 maior nimero de teatros e onde séo apresentadas as grandes produges teatrais
musicaig(mainstream)sendo prtanto, equivalenta Broadwaynovaiorquina
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(Souza, 2011Agéncia Indusnet Fies2013, regido que ilustrei com a Figura 2, na pagina
seguinte.

DOMINION)

HOLBORN

[ WHITEHALL [ YOUNG VIC

Figura 2- Theatreland, em Londres, Reino Unido.
Fonte:Theatre London Guide (2014).

Esse aquecimento do meado conferiuumnovo 2t ul o ° capi t al pa
tornouse aBroadwayBr asi | ei rao ( Ve n Apenasamano de Z01g8Id ,
menossetegrandesespetaculos estiveram em cartaz na cidétder, Cabaret A Familia
Addams, Um Violonist no Telhado, Priscilla Rainha do Deserto, Tim MaiaVale Tudo, e
Fame (Barsanellj 2012; Agéncia Estado, 2012FEm 2013, a capital paulista recebeu pelo
outros grandes espetaculos destacados na rQidéese Normal, O Magico de Oz, Al6 Dolly!,
Milton Nascimento- Nada Sera como Antes, O Rei Leg@uia Folha, 2013)A Princesinha
Avenida Q,Pour Elise Rock InRio - O Musical Tim Maia - Vale Tudo (Veja SP, 20)3A
madrinha Embriagada (Brasil, 2013jinganca, o Musical (CCBB, 20)3Jacinta, Shrek e
Cabaret Luxuria (Guia UOL, 2013)lais recentemente, em P4, titulos comdCazuza Pro
Dia Nascer Feliz, o Musical, Crazy for You, Elis, a Musical, Rita Lee Mora ao Lado, Se Eu
Fosse Vocé O Musical, Todos os Musicais de Chico Buarque em 90 Min¢&gsa Folha,

2014)e o Homem e La Manch&\olf, 2014 ganharandestaque na capital paulista
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Como explica Rubim (2010), atualmente h& mais producfes que teatros de porte para
recebélas, um termémetro indicador do aquecimento do mercado. Quanto aos impactos
econdmicos, estimse que, até 2010, tal indUstria tenheadw cerca de 25 mil empregos

diretos, movimentado R$ 60 milhdes e atraido 6 milhdes de espectadores (Brasil, 2010).

Além da profissionalizagdo do setor, assim como ocorre com outras atividades das
industrias criativas (Reis, 2008antosDuisenberg, 2008 o teatro musicgbromovespin offs
para outros setores econdmicos, como 0 turismo, por exelsgEboporque,@no ocorre com
grandes concertos ghowsinternacionais, o enorme aparato dos musicais impede que 0s
espetaculos saiam em turné no pais, obdgam publico a vir a S&o Paulo, impulsionando
assim o turismo cultural, na forma de pacotes que preveem transporte, hospedagem, ingresso,

traslado, visitas a pontos turistiate cidadedentre outrostrativos(Cohen, 2011).

Esse momento particular poue passa o teatro musical no Brasil despertou minha
curiosidade. Devo confessar que parte deste interesse académicosmgsdfundamente a
um interesse pessoal pelo género, o qual aprecio desde a infancia, quando meu contato inicial
com 0s musicais ocu por meio de filmes, sobretudo desenhos e classicos americanos.
Creio que talvez esse interesse pessoal possa ter contribuido com algum tipo de sensibilidade
para este campo, visto que, de certa forma, eu ja acompanhava o desenvolvimento do teatro
musial no Brasil, por meio de reportagens, videos e entrevistas, embora sem que nenhum
interesse de pesquisa tenha emergido. Apos mmdgpara S&o Paulo e passar a vivenciar
mais de perto esse universo e, inclusive a manter contato com pessoas que negntrabal
passei a cogitar a possibilidade de ter a organizacdo de um espetaculo de teatro musical como

tema de minha pesquisa de tese.

A partir dai, comecei a ouvir exaustivamente a pergunta que intitula essa subsecao:
A mas por gue t e at mente naa assistia Un? éspetacB@ tedtral dassaa
natureza, observando a tecnologia utilizada, as relacdes e articulacbes entre questdes técnicas
e artisticas, a quantidade de pessoas envolvidas e o investimento necessario, dentre outros
aspectos, eu me pengava: como todos esses processos e coisas sado organizados? Como se
articulam tdo harmoniosamente musica, canto, coreografia e interpretacdo? Como eram
geridos e utilizados os elementos técnicos e tecnoldgicos como equipamentos de luz, som,
cenografia, kevadores de palco e cenarios? Como € o trabalho de uma orquestra de musical?
Como acontecem o0s processos relacionados a elaboracdo e preparacdo de figurinos,
maquiagem, cenarios e contrarregragem? Como era o dia a dia daquela grande equipe

responsavel pe que viamos e ndo viamos no pal&é?ue e quem esta por tras do palco?
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Que tipo de possiveis riscos ou erros poderiam acontecer durante uma apresentacao ao Vvivo?
Como lidar com eles? Uma apresentacdo é igual a outra? Bom, curiosidades a parte, foram
eses alguns dos questionamentos que despertaram minha vontade em centrar minha tese

nesse objeto.

No entanto, por parte de alguns dos meus colegas e amigos, tanto académicos como
nao, tal tema de pesquisa se apresentava no minimo como exotico ou intssitadba era a
reacdo de estranheza que estes demonstravam quando eu revelava meus interesses de estud
Eram e ainda s«o0 comuns as brincadeiras e |
Avoc®° quer ser produtor a®r,doimgs Atveat’r v amu s
l i ndos! 0; Avoc° t8 fazendo essa pesquisa p
teatro musi cal ® coisa de patricinha e vea
atores qQque voc°aigotsdra,que?fog z dirvotcéstve do sc
gue voc° vali poder ir " s festas de estreia:
brincadeira e as vezes de provocacdo, acredito que tais reagbes contribuam para que
compreendamos que o iverso da administragdo ainda € entendido como algo restrito a
algumas atividades e tipos ou concepcdes de organizacdo, de modo que, ao que parece, € nc
minimo inusitado pensar em uma doutoranda em administracdo desejar realizar uma tese
voltada para pratas e processos de organizar necessarios a realizacdo de uma producéo de
teatro musical, a qual aparentemente nem chega a ser considerado um resultado de atividades

organizativas ou como uma forma particular de organizacéao.

Ha que se ressaltar ainda ocofaie que o proprio teatro, nos Estudos Organizacionais,
parece ser ignorado como uma organiza€ddema teatro ingressaua areaa partir dos
escritos sobre dramatismo de Kenneth Biikedos trabalhos acerca dramaturgia, de
Erving Goffmarf (Boje, Luhman, & Cunliffe, 2003;Clark & Mangham, 2004a; Mgham,

2005). O trabalho seminal Mangham e Overrington (1987) aborda o teatro como uma

3 Keneth Burke (2 6 8) desenvolveu o que denominou de fAmodel o
para explorar tanto a acdo como adlieapdes para ela. Para tarégperspectiva dramatistica sugere a busca por

cinco questdes: o que é feito (acdo)?, quando ou ondi® éclena)?, quem o faz (agente)?, como ele ou ela o

faz (agéncia)? E por quefaz (propdsito)? (Burke, 1968). A abordageespertou o interesse de estudiosos
organizacionais voltados & compreensao das maneiras acerca de como o desempenho orgéripasioalo,
sustentado, representado e gerido (Schreyagg & Hapfl,.2004)

“Em AA representa-«o do eu na vida cotidianao, Er v
como uma #Aperformanced entre MfAat or esud cogseggemaguasst am
fexpress»eso, de forma a transmitir uma @i mpress«oocd

teatrais, preparam e ensaiam suas performances nos bastidores onde ndo podem ser vistos e, quando estdo n
palco, sdo conscientefe estar na presenca de uma audiéncia que anseia por uma coeréncia entre cenarios,
aparéncia e maneiras de agir.
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metéfora, oferecendo uma compreenséo sobre como a consciéncia teatral (conscifrecia de

um ator € uma pessomterpretmdo um papel) pode contribuir para a analise da
encenacaoepresentacdda vida social nas organiza¢des. Estudos orientados sob tal olhar
(ver: Mangham & Overington 1987; Mangham 1990; Boje 1995; Czarniawska 1997;
Czarniawskaloerges & Wolff 1991; Kendall993; Walker & Monin 2001) dedicarase a

prover analises e explicacbes aceroaatidiano e dindmica organizacionais a partir do uso

de termos teatrais, tais como atores, cenas, scripts, papéis, espatculo i me mbr o s
organizacionais trabalham em wscritério (o cendrio) e executam o trabalho (o papel), de
acordo com as metas e objetivos organizacionais (o script), a fim de entregar uma impressao
(a performance) para um grupo espec?2fico de
(Conelissen2004, p. 321). A metéfora teatral, assim, reforcou e enfatizou a natureza ritual e
performética de papéis e acdes no contexto organizacional (Coneli6dn provendo um

vocabulario para a analise tanto da rotina como de acdes improvisadas (Kar@dthan, 2

O mais recente campo de interesse reder@o uso do teatro como intervengdo nas
organizacfGes ou, mais especificamente, as intervencdes teatrais nas organizacoes (Meisiek,
2004; Schreyagg & Hapfl, 2004) ou como também é chamado, de teatro orgaaizéCliark
& Mangham 2004a; Meisiek 2002; Schreytgg 2001). Tal perspectiva trata o teatro ndo como
uma metafora, mas como uma tecnologia, referselditeralmente ao uso do teatro nas
organizacfes (Clark & Mangham, 2004a; 2004b) como um ferramentapmsitiso versatil
capaz de promover e fomentar mudancas e compreensdo ou reflexbes sobre a vida
organizacional (Meisiek & Barry, 2007). Tal como o teatro grego era utilizado também para
debater questdes politicas da polis (Schreyagg, 2001), o teatrazaramnal referese tanto a
pecas teatrais elaboradas especialmente para uma situagdo ou contexto de uma organizagac
especifica ou um grupo dela (Schreyagg, 2001), como aquelas em que ha participacdo de
membros da propria organizacao (Meisiek, 2004), catavia expor, de forma dramatica,
uma situacao ou questao organizacional enfrentada naquele momento (Schreyagg, 2001). S&o
alguns exemplos de tipicos problemas discutidos em pecas teatrais organizacionais: conflitos
entre culturas corporativas nos contextie integracdo péasodes, barreiras de comunicacéo
entre gestores, a resisténcia a mudancas, o trabalho em grupo, resisténcia a mudanca

estratégica, assédio sexual, vicios nos trabalhos, dentre outros (Schreyéagg & Hapfl, 2004).

Tratada a partir de persga/as diferenciadas, as atividades performatpasco tem
sido foco de pesquisa® campo organizacional. Assim como outras atividades das industrias

criativas, destacae que as companhias performaticas lidam com ambientes internos e
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externos especifisp demandando assim maneiras particulares e especificas de serem
organizadas e geridas (Towse, 2001; 2003), evidencisea@ssim, 0 paradoxo arte versus
gestdo, bastante em evidéncia no campikhpf & Haunschild 2007) e como essas
particularidades intégrem na atividade artistica ou na gestdo das carreiras de trabalhadores
criativos em teatrogsfkhof, 2010Q.

No Brasil, a atividade teatral também pouco tem sido exploraday excecdo de
alguns trabalhos concentrados no estudo de grupos teatrais@nfigaracao estrutural (ver:
Hoffman & Dellagnelo, 2009), seus espacos e ambientes de atuacéo (ver: Hoffman, Silva, &
Dellagnelo, 2009), suas experiéncias autogestionarias (ver: Vecchio, a0fagnacao de
identidade coletiva de seus membros (ver: So8040)ou discussdes acerca dos tipos de
racionalidades que orientam o fazer artistico de seus compongates& Carrieri 2011).
Buscando avancar nessas discussdes, Davel e Vianna (2012) examinaram a relacdo entre
criacdo e gestdo no contexto de maide trabalho no cotidiano de uma organizacao baiana,
voltada para o teatro e a danca, evidenciando o qudo gestdo e criacdo sdo indissociaveis.
Dessa formapouca atencgéo foi conferida as préaticas organizativas da producdo de grandes
espetaculos teatsiprincipalmente musicaisla, portanto, um campo ainda pouco explorado
de modo que @studo deste universo poderia contribuir com discussfes acerca de formatos
organizacionais peculiares, inseridos nas indastrias criativas, com praticas de orgagézar ain
pouco conhecidas sob a lente da administracdo e/ou com possiveis processos e elementos

desconsiderados ou tidos como certos.

Tal fato ndo se restringe as artes performaticas, mas abrange outros setores da
industria criativa. Embora as inddstrias dvias se apresentem como wampo privilegiado
para a analise dos processos nas organizagéesitindo o desenvolvimento de novas formas
de compreendias e expor seus processos desconsiderados (Kirschbaum, Cioad&lr.,
2009) questdes coma realiacao do trabalho criativo (Leadbeater & Oakley, 1999) e como o
mesmo € gerido (Oakley, 2004) ainda ndo sao temas foco da atencéo da |iteaatsit@am
gue trata as industrias criativag/drhust 2010), a qual privilegia o consumo dbens
criativos e n@® a sua producdaou organizacaoThompson Warhurst & Callaghan, 2001;
Warhust 2010). Como consequéncia, ha poucos estudos empiricos voltados a compreensao

de comao processo criativé geriab ou organizad (Lampel, Lant & Shamsie, 2000).

Se pouco se abta a organizacao e producao dos bens e servigos, quando tais esforgos
sdo realizados tende a padé da propria definicdo de industrias criativas, a qual privilegia a

criatividade as habilidades humanas e a propriedade intelectual. Mesmo assumiréitp a ac
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criativa enquanto resultado da organizacdo de pessoas e bjetrsn, 2006:Towley &

Beech, 201Q)tendese ainda a ignorar a materialidade de algumas atividades criativas e
aspectos relacionados a corporeidddadNeill, 2009. Tal fato mostrase cano um aparente
paradoxo considerando que a emergéncia de algumas atividades criativas e a distribuicdo de
produtos criativos foi possibilitada ou expandida por meio da tecnologia e outras estruturas e
objetos. No entanto, alguns pesquisadores tém se adfor@a tentativa de enriquecer as
discussfes acerca da organizacao de bens produtivos, enfatizando questdes como a tecnologie
(Lé, Massé& Paris, 2013, os corposNlacNeill, 2009, espacos e arranjos fisicos (Moeran,
2009), pesos, tamanho, medidas e rg#s legais (Elsbach, 2009).

Em virtude de sua natureza complexa e multipla, a criacédo, organiza¢cdo e manutencao
de um espetéculo de teatro musical de grande porte, com oito apresentacfes semanais durante
onze meses parece ndo ser uma realizacdo exclasidgia de talento, habilidade ou
criatividade como atributos humanos. A complexidade desse processo organizativo talvez seja
melhor compreendida a partir das relagbes heterogéneas que o sustentam, o articulam, o
tornam possivel. Esforeme para, por meiaesta tese, enriquecer a discussdo acerca da
organizacdo e producdo de bens e servicos nas industrias criativas, destacando como uma
organi za-«o fespet8culo de teatro musical oo
este, creio eu, ser a contribéio desta pesquisa para os Estudos Organizacionais e literatura
das industrias criativas. Para tanto, inspinei no organizing e na Teoria AtoRede,

abordagens a qual explorarei a seguir.
1.2.Por que praticas de organizar(organising) e Teoria Ator-Rede(TAR)?

O que é uma organizagdo? Para muitos estudantes de administracdo, para grande parte
dos pesquisadores, praticantes e tantas outras pessoas inseridas em organizacdes (alguém na
estd?) das mais variadas formas, a resposta parece ser tdo Obvia e quetutal
guestionamento chega inclusive a causar profundo estranhamento. Tradicionalmente, uma
organizacdo € entendida como um sistema social limitado, com estruturas e objetivos
especificos e que atua de forma mais ou menos racional e coerente (Coopssli& I288),
como uma espécie de ferramenta ou estrutura voltada para que um grupo atinja seus objetivos
(Czarniawska, 2013).

Se parecemos ter como certa essa definicdo, € de se esperar que alunos e
pesquisadores do campo da Administracdo passem a asssgai N0¢ado como ponto de

partida de sua compreensao acerca dos mais variados fenbmenos organizacionais e passem
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pensar, produzir e reproduzir conhecimento alicergado nessa ideia ou concepgdo de
organizacdo. Compreendida desta maneira, a nocédo dezaigfmiem si funciona como uma
metadiscurso ou metanarrativa (Cooper & Burrell, 1988; Calas & Smircich, 1999) para
legitimar uma ideia de que a mesma é uma ferramenta social e uma extensdo da agéncia
humana (Cooper & Burrell, 1988). Tal no¢cdo encontrougabmnia predisposicdo académica
dominante de tratar como ndo probleméticas as nai®ésor gani za- «0 0, Ase

Aambiented e Aestrat ®giaso, por exemplo (Ch

Mas e se essa nocao naturalizada e reificada do que viria a ser uma organizagdo nao
fosseassimtdo neutra, natural e ndo problematica quanto parece?sbzigha ela nao for
suficiente ou capaz de nos aproximar da compreensdo de fenbmenos organizacionais
complexos? Ou entdo, se tal nogcdo nos distanciasse do entendimento do quenaeria u
organizacdo, de como ela acontece ou de como sao realizadas as acdes e processos de
organizamo dia a di& Esses sdo alguns dos questionamentos que norteiam os estudos sobre o
organizar grganizing que representam uma abordagem processual na qualaaizacoes e
os fenbmenos organizacionais sdo compreendidos como processos de organizagdo e ndo comc
entidades fixas, homogéneas e estaveis (Weick, 1979; Chia, 1995; Cooper & Law, 1995;
Tsoukas & Chia, 2002; Czarniawska, 2004).

O foco da analise a partio organizar (ver: Alcadipani & Tureta, 2@)9epresenta
assimesf or-os de pesquisa para entender as or
2006), como verbos (organizar) e ndo substant{eoganizacdo)Cooper & Law, 1995),
sugerindo assinuma lente temporal e processual. Neta,organizacdo é vista como um
resultado ou produto final e ndo como ponto de partida (Czarniawska, 2004), pois se assume
que Nas organi za-»es nunca explicaram naodo
expl i cadwaaska, 200€ p.455T).

A nocao de organizar foi introduzida no campo dos Estudos Organizacionais por Karl
Weick (Czarniawska, 2008. Para Weick (1979), o substartifiorganizag 0 0 denot a Q'
entidades sdo rigidas e estaticas. Ele argumenta quegasizacdes seriam melhor
compreendidas enquanto verbamg@nising, visto que, dessa forma, ressaltamos a sua
natureza processual. Na sua perspectivinco da teoria organizacional deveria residir nos
processos de orgamir, no processo de agregacaofidegoing interdependent actions into

sensible sequences that generate sensible outodkivesck, 1979 p. 3).
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Aliado a esse fAchamadoo de Wei ck, outro
ciéncias sociais e também os Estudos Organizacionaigada daPratica Practice Turn)
(ver: Schatzki Knorr-Cetina& Savigny, 2001). Conform&chatzki(2001), fenbmenosomo
conhecimento, significados, atividades humanas, ciéncia, poder, linguagem, instituicoes
sociais e transformacdes historicas sdo manifestactasmuonentes do camposjaraticas
portanto, sé podem ser compreendidos e analisados a partir do.rSesrtzki(2003; 2005)
argumenta que l6cus do social (gite ou contexto no qual a existéncia humana se desenrola)
€ composto por uma malha de pratiea@ranjoslsso significa que a vida social transparece

como parte inerentementessa malha (Schatzki, 2005)

No ambito das teorias sociais, a abordagem progmst&chatzki (2001)a0 estar
centrada nas praticas, promove uma ontologia social distirgacial é&compreendido como
um campode praticas incorporadas, materialmente entrelacadas e organizadas em torno de
entendimentos praticos compartilhados. Esta concep¢do contrasta cdemais teorias
sociais por ndo privilegiaindividuos (inter)acds, linguagem, sistemas de signifz
instituicbes/funcdeou estruturascomo se estes fossem fendbmenos sociais basicos. Tais
fendmenos s6 podem ser analisados por meio do campoatisasSchatzki,2001), sendo o

social considerado uma rede entreipedt e arranjos materiaiSc¢hatzki, 2003; 2005

O conceito de pratica, no entanto, possui longa tradicdo nos camfibssdfia e
sociologia (Corradi,Gherardi & Verzelloni, 2010), de modo que podemos encontrar
elementos ds teoriaglas praticas soceina trabalhe de variosde tedricos sociaido ultimo
terco do século XXais como Pierrdourdieu, Anthony GiddensMichel Foucault, Harold
Garfinkel, Judith Butler, Bruno Latour, Theodore Schatzki, dentre o@®eskwitz, 2002).

Assim, no campo dos eslos sociolégicodi pr 8t i ca o, Sahatzki (2801)¢ utme nt a
termo queparece ser descritivo dos fendmenos fundamentais da sociedade, tal como €
encontrada nas obras de filésofos e socidlogos como Bourdieu, Lyotard, Foucault, Taylor,

bem como na ebmetodologia de Garfinkel

Por derivar de um conjunto de diferentesrrentes de pensamento filosoficos e
sociologicos, o termo pratica soa como uma palavra cujo significado néo é claro (Gherardi,
2000). Conforme Geiger (2009), um ponto de partida condam chamadas abordagens
baseadamapraticano campo dosstudos organizacionais é o desejo de lamganovo olhar
sobre os fendbmenazrganizacionaisnuma busca por uma aproximacédo do que as pessoas
Areal ment eo fazem nas 0 I g engas, zeasas» gessibilidadgs e s a

suportam/correspondem a virada ou retomada da pratica (Schatzki, 2001), a qual representa
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um dispositivo poderoso para rediscutirmos os paradigmas positivista e racionalista, ainda tao
ativos nos estudos organizacion&@®(radi Gherardi & Verzelloni, 2010Assim, as praticas
passaram a ser utilizadas conentes para a reinterpretacdo de diversos fenémenos

organizacionais (Corradi, Gherardi & Verzelloni, 2010).

Mas, se a nogcao darganisingconforme a proposta dearl Weick representa uma
retomada pelo interesse de uma abordagem processual das organizagdes, bem como a virade
na pratica representaria também um retorno do interesse as ac¢fes cotidianas, podemos nos
guestionar em que momento ou de que maneira as teorias dasag@@siazbandonaram esse
foco nas acOes e processos e assumiram a organizagdo como uma estrutura. Como nos explice
Czarniawska (2010), uma certa virada histérica no campo teria contribuido para que a nogao
de organizagdo enquanto estrutura se tornasseadzfienaturalizada sobretudo apos as
teorias organizacionais terem adotado nocdes e preceitos da Teoria dos Sistemas, como
melhor detalharei na secao teorica desta tese. A partiBaldéy & Kunda(2001) explicam
gue, nos Uultimos 40 anos, os pesquisasloda &area de Administracdo e Estudos
Organizacionais abandonaram as analises acerca de como as coisas acontecem a fim de
promover teorizacfes abstratas que poudletem outem a ver com s realidads
organizacionaisRarley& Kunda 200J). Foi esse o guexto epistemoldgico em que emergiu
0 interesse e maior preocupacdo em adotar lentes processuais de andlise e a perspectiva da

praticas e processos de organizar.

Nesse sentido, embora abordagens processuais ndo sejam algo exatamente novo ou
recenteno canpo dos estudos organizacionais (Czarskea 2013; CorradiGherardi &
Verzelloni, 2010)ps ultimos vinte anos testemunharam certo retorno do conceito de prética a
referida &rea (Gherardi, 200€orradi, Gherardi & Verzelloni, 2010. Com diferentes
abordagens e perspectivas ontologicas e epistemoldgicas, um ponto de partida comum entre
essas abordagens seria 0 desejo de lancar unotif@rosobre os fendmenosganizacionais
numa busca por uma aproxima-«o do gdes Aas p
partir dessa perspectiva, as praticas passaram a ser utlizadas leoi®@® para a
reinterpretacdo de diversos fendmenos organizacio@osrgdi, Gherardi & Verzelloni,

2010.

Também na década de 1970, as ciéncias sociais, incluindo os E.O.ampaasser
influenciados por perspectivas teodricas diversas que enfatizam a necessidade de maior
reflexidade acerca da producdo de conhecimento (Calds & Smircich, 1999). Fundamental

neste sentido tem sido a insercéo das ideiasmdernas Cooper& Burrell, 1988 e pos
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estruturalistas (Calas & Smircich, 1999) no campo.e@spmento pésiodernoressaltaa

natureza efémera e transitéria do que € real, privitelgiaima ontologia de movimento
(becoming ontology redirecionando o foco de analise, o qual seavolo para os estados
sociais ou entidades mas sim para as interacdes e padrdes relacionais envolvidos no fluxo e
transformacdo de nossos mundos (Chia, 1995). Sua énfase estéianapraticas
heterogéneas de organizar, as quais geram efeitos estabilizslosomo individuos,
organizacdes e sociedade (Chia, 1995; 1996). Assim, @ e z de MAseremo or g
estdo constantemenge continuamentéi s e t o organizagbegGooper& Law, 1995;
Tsoukask Chia 2002)

J& o pésestruturalismo desafia as gies rigidas das metanarrativas organizacionais,
permitindo a busca de alternativas epistemoldgicas de pesquisas que nhdo assumam COMo Certe
a existéncia e/ou prevaléncia de estruturas sociais estaveis, nas quais os significados das
entidades possam ser umisalizados (Calas & Smircich, 1999). Apresesgaassim, como
uma alternativa para compreender as organizagfes sem as amarras de generalizagoes

concebidas priori (Fournier & Grey, 2000).

Tais abordagens permitem um aprofundamento na nocaageaisirg proposta por
Weick (Alcadipani, 2008), oferecendo novas possibilidades para explorar a analise
organizacional a partir de uma perspectiva processual e reflexiva, voltando nossas atencdes
para fia produ-«o0 da organi z a-o«g€ooger &Bureell, par a
1988, p. 106).

Nesse sentido, uma abordagem ou enfoque ancorado nos processos de organizar e
inspirado nas ideias pd@sodernistase posestruturalistas tende a compreender as
organizacfes, seus fenbmenos e componentes como efeitosswtados de mdultiplas
interacOes, de processos ou praticas de orgafuaganising que se mostram heterogéneos,
difusos, complexos e em constante fluxo e transformacdo. Nessa perspectiva, por enfatizar
gue a organizacdo existe somente como um contiesudtado dos processos de organizar
(organising (Cooper& Law, 1995, a compreensédo das organizacdes enquanto processos
representa um desafio as perspectivandmstreandos EO.Knox, O6 Dohert vy,

& Westrup, 200Y, as quais assumem a nogioorganizacdo como certa, natural e reificada.

A TeoriaAtor-Rede (TAR) é, conforme Law2Q07, p. 6 , Auma veds «o e
pésestruturalismd .A TAR preconiza que as entidades (humanos eho@tanos) sao
constituidas e adquirem seus atributos porontii conjunto de relacdes que estabelecem
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entre si, existindo somente por meio dessas rela¢des (Law, 1999). Sua questdo fundamental &
compreender comobjetose pessoas se conectam e se reunem (Czarniawska, 2006) para

formarem aquil o guegamnorzlmhex®mMaos como fo

Conforme as ideias da TAR) social € constituido por um tipo de ordenamento
momentaneo, caracterizado pela associacdo de elementos materialmente heterogéneos,
humanos e natiumanos (Latour, 20)2Sendo apontada por alguns de seus estudiosos
uma aplicacdo radical da semidtica (Law, 199@), abordagemdescreve as relacfes
materialmente e discursivamente heterogéneas que produzem e re(ordenam) todos os tipos de
atores, incluindo objetos, seres humanos, maquinas, animais, natureza, tekias,

organizac0Oes, desigualdades e arranjos geograficos, dentre outros (Law, 1992; 2007).

7

A TAR se opde a forma como a realidade é tradicionalmente representada na
sociologi a, como al go I n(datopre 2001 ent ez dis®ox i St ¢
consi der a gue oS f e n,! nnesentidd des secem dohstabtemerdea d o
construidos por meio de conjuntos de atividades materialmente heterogéneas e que suas
representacfes sao constituidas enquanto a realidade tami{éataué 2001, 2012).Assim,
conforme a TAR, nés devemos buscar tracar a construcdo dessas entidades, investigando os
processos pelos quais humanos e ndo humanos assgciams aos outros e como 0S

ordenamentos e fatos emergem a partir desses processos (Latour, 2012).

A TAR parecefornecer, assimym repertorio analitico capaz de ajudar a entender as
praticasde organizarromo efeito de uma rede heterogénea de elementos humanos e néao
humanos (Latour, 2005; Alcadipani & Hassard, 2010), na qual diversos interesses sao
negociados (Latur, 2001) e uma estabilidade temporéria é alcancada (Law, 1999) rderede

atores que compde o fenbmeno em analise.

No Brasil, o campo da Administracdo ainda € pouco permeado por trabalhos que se
propuseram a utilizar tal abordagem. No entanto, podensiacde pesquisas recentes que
vem sido desenvolvidas a partir dos preceitos da TAR, as quais tem trazido contribui¢cdes ao
campo, sobretudo em relagdo a agéncia dehn&wanos, praticas de organizar e o potencial
critico da abordagem. Alguriesses traballsativeram objetivo de introduzir os preceitos da
TAR para o campo organizacional, apresentando a abordagaras nocée®lcadipanie
Tureta(2008a;200%), por exemplo, apresentam a TAR como uma alternativa epistemologica
para a conducéo de pesquisa ampo dos estudos organizacionais no Brasil, pois a mesma

poderia favorecer a compreensdo de diversos fendbmenos das organizagbes em RnOSSO pais
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além de ressaltar os objetos como agentes constituintes dos processos organizativos (Tureta e
Alcadipani, 2009)Os mesmos autores ainda mostram que muitas das criticas enderecadas ao
carater acritico e nao reflexivo da TAR ja ndo mais se sustentam de modo que a mesma pode
oferecer contribuicées as analises criticas em estug@sizacionais (Alcadipani & Tureta,

2008b; 2009b) Andrade (2003), por sua vez, propds o uso da TAR na analise relacional de
redes interorganizacionais a partir do entendimento de que outras abordagens apresentam
limitagcdes por se sustentarem na divisdo entre agéncia e estrutura. Ja Ts@ta,Jaotos

(2006) procuraram estabelecer uma conversacdo entre as perspectivas da Estratégia como
praticasocial e a TAR, uma tentativa de oferecer uma O6tica de analise diferenciada, que

favoreca a compreensédo da estratégia como uma rede heterogénea.

Outras iniciativas de pesquisas ja apresentam estudos empiricos inspirados nas nocdes
da TAR. Andrade (2005), por exemplo, analisa a rede de formacdo de politicas publicas,
procurando identificar como os atores materializam suas proposicoes na tentatisa weari
estratégia de politica publica que seja capaz de erradicar o trabalho infantil noTBrasa.

(2017 utiliza a TAR para investigar e analisar as praticas organizativas da producdo de um
desfile de uma escola de samba do grupo especial da cel&BodPaulo, a partir do trabalho

do setor de harmonidal pesquisa ainda buscou ressaltar como&mhumanos possuem
influéncia significativa na pratica da pesquisa de campo e como podem gerar transformacdes
(Tureta & Alcadipani, 2011)Ja Santos (2011nvestiga o trabalho mével, realizado enquanto

a pessoa que trabalha se deslocapeip do sistema de transporte aérbascando explorar,

com o uso da TAR, o desempenho de espagmpos de trabalho em terminais de aeroportos e
em avides. Bussular (2018jilizou a TAR para descrever as praticas cotidianas e processos
de aprendizagem de costureiras de uma cooper&amillis, Bussulare Antonello (2013)
ressaltaram, por meio da TAR, a ndo dissociacdo dérdbalhadores e trabalhadoras e
materialidadegomo maquinas de bordado e instrumentos musicais. No entanto, mesmo com
tais iniciativas, ainda ha espacos aiimexplorados para contribuicdes empiricas, sobretudo

se considerarmos formatos organizacionais peculiares e relacionados a realidade .brasileira

Sob a lente dTAR, um espetaculo de teatro musical pode ser compreendido como
uma rede heterogénea constituida por relacdes entre diferentes elementos humanos
(produtores, diretores, atores, maestro, técnicos de luz e som, equipe de producéo, de apoio e
outros) e nagmumanos (cenografia, tecnologia, musica, orquestra, instrumentos, microfones,
caixas de som, monitorelsiz, texto, coreografia, dentre outros), a qual atinge uma relativa

estabilidade para for mar f agomo rhugical. Npesteerede, p Yalk
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h& possiveis diferentes interesses, alguns contraditérios, que precisam ser conciliados em
meio a uma série de atividades necessérias a producdo do musical, as quais, por sua vez, Se

desenvolvem em diferentes espacos.

Adicionalmerte, 0 espetaculo é apenas uma parte visivel da rede que se mostra aos
olhos do publico, de modo que é necessario considerar ainda 0s processos e 0s elementos
Aaparentemente invis2veis e silenciososo,
mesmo tempopelo fato do musical se configurar como uma apresentacdo processual com
duracdo aproximada de trés horas, por mais que se consiga prever ou projetar possiveis
problemas e tracar alternativas de solucédo, alguns elementos, certas vezes, sao imprevisiveis €
podem alterar a composi¢cao da rede, exigindo novos esforgos para manter as associacoes €
novamente gerar uma estabilidade. Considerando que espetaculos dessa natureza permanecer
em temporadas de aproximadamente trés meses, com seis sessfes em meadeanppase
praticas de improvisacédo, alteracdes e aperfeicoamento na rede parecem ser inevitaveis, se
considerarmos a natureza processual da organizagdo, de modo que praticas e processos

organizativos estao em constante estado de (re)constituicdo e nufinaiséo

Neste sentido, a discussdo e a compreensdo acerca de tais aspectos peculiares a
producdo de um espetaculo de teatro musical, o carater fluido de seus processos organizativos
e a heterogeneidade de elementos envolvidos, bem como os diversossesteaeserem
conciliados, parecem tornar o teatro musical um objeto atrativo para investigacao sob a lente
das praticas organizativas, em especial a TARncipalmente por consituirem uma
oportunidade para a compreensao de uma atividade integrante issasdcriativas (bem ou
produto criativo) ndo apenas como uma consequéncia da criatividade, arte ou habilidade
humana, mas como um resultado de relagbes e interagcbes materialmente heterogéneas,
aspecto este que, conforme enfatizei anteriormente, ainitaidamente explorado pela

literatura da industria criativa.
1.3.Problema de pesquisa e objetivos

Conforme argumentei anteriormergepresente tesestacentradana seguinte questao:
Acomo se organiza a produ- «o. Addeia @&icompeesndee t 8 C |
comoum espetaculde teatro musicdlum formato organacional dessa natur@zacontece e
€ organizadoPara responder a questdo de pesquisa, estabeleci o seguinte objetivo geral:

compreender as praticamnculadasa organizacdo qrgnising) de um espetaculo de teatro
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musical na cidade de Sao Pa@lB Paraque tal objetivo possa ser concretizado, propus a

consecucédo dos seguintes objetivos especificos

1) Identificar e aalisar os espa¢os nos quais as praticagginizacaao espetaculo
amontecem;

2) Compreendens acdes e praticas de organizar que constituem a rede heterogénea
quefise estabilizaparaqueas apresentacdes do mus@ebntecam;

3) Identificar os respectivos elementosaterialmente heterogénedsinanos e n&o
humano¥envolvidosnessas praticas;

4) ldentificar e compreender possiveis controvérsias e alteracdes presentes nesta rede

e como tais questdes sao negociadas
1.4.Estrutura da tese

Inspirandeme nos formatos nos quais os textos de teatro musical sdo escritos, 0s
libretos, estrturei a presente tese a partir deste prologo (secao introdutdria), atos e cenas,

intermisséo e epilogo.

O Ato | é formadopelas Cenas 2 e A primeira delagCena 2)referese ao tema
indUstrias criativas e teatro musical. Na Cena 2.2, dede@ exploacdo de temas que
permeiam a literatura das inddstrias criativas, como a emergéncia do conceito, a no¢ao de
criatividade aplicada ou entendida na area, os bens e servigos criativos e suas caracteristicas €
os profissionais criativos e as cidades criatilées. Cena 2.3apresentaneu objeto empirico,
teatro musical, apresentando o conceito do mesmo, suas origens e algumas de suas
caracteristicas. Resgato como o gératisticofoi desenvolvido no Brasil para entdo chegar
a sua atual fase, com aspectos paldres que a diferenciam de momentos anteriores
vivenciados por esse formato teatral no pBt. fim, argumento como a presente pesquisa
poderia contribuir enriquecer os debatebre industrias criativago abordar a organizacao
de ummusical entendi®@ como uma realizacdo ou forma particular de organizacéo, a qual

acontece e mantida por meio das interacfes entre entidaddsrialmentdeterogéneas

Em seguida, na Cena 3, apresento o referencial tedetodoldgico referente a nocéo
de organising suas origens, conceitos, propostas e o que a mesma pode oferecer a analise
organizacional. Num segundo momento, exploro as nocdes e propostas da TAR, tais como a

simetria, translacéo, poder e controle a distancia;dedtores e outros.
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Na intermissdo (Qga 4), descrevo as quéss e aspectos metodoldgicasvolvidos
na realizacdo da pesquisa, como as particularidades associadas as negociacdes de acesso &

campo, bem como técnicas e instrumentos de coleta de dados e analise dos mesmos.

No Ato Il, dediceme aorelato etnografico acerca de como o espetaculo de teatro
musical foi organizado. Na primeira delas, CenaeXfploro os aspectos referentes as
negociacbes de direitos autorais, a formacdo da companhia, as adaptacbes e mudancas
referentes umn espetdcidogd8roadlwaypara o Brasil, e como 0s ensaios do
mesmo sdo organizados e articulados. Na Cemestrevo d@ransformacéalo teatro para

abrigar um espetaculo dessa natureza e porte.

No Epilogo, retomo a questdo norteadora e o0s objetivasdesenvolvo as discussdes

e conclusdes da pesquisa.
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ATO |

CENA 2: TEATRO MUSICAL COMO UMA INDUSTRIA CRIATI VA

We are swiftly moving at present from an era
when business was our culture into an era when
culture will be our business.

Marshall McLuhan

2.1. Introducéo

Meu ponto de partida para a elaboracdo desta secéo o foi seguinte questionamento: o
gue o estudo ou a compreensdo da organizacdo de um espetaculo de teatro musical poderia
trazer como contribuicdo a literatura das industdaativas? Com esta questdo em mente e
com uma andlise prévia dos dados coletados na pesquisa de campo, -teeliguialise dos
temas que permeiam a literatura das industrias criativas. Dessa forma, apresentarei aqui temas
como a emergéncia do concede industrias criativas, a nocdo de criatividade aplicada ou
entendida na area, os bens e servigos criativos e suas caracteristicas, 0s profissionais criativos

e as cidades criativas.

Em seguida, apresento um panorama sobre o campo explorado nessapedqairo
musical. Primeiramente, parto para uma discussdo acerca do conceito do género teatro
musical, tracando e apresentando suas particularidades, alguns de seus subgéneros, bem com:
suas origens. Posteriormente, apresento uma breve trajetéria deebomo o género foi
introduzido e apresentado no pais, destacando suas vertentes e estilos mais significativos e
gue mais estiveram em evidéncia no pais, bem como o contexto geral no qual tais produgdes
foram apresentadas. Por fim, apresento uma déscacerca do atual cenario do teatro
musical no Brasil, tentando destacar como esta nova fase surgiu e parece estar se

consolidando, sobretudo nos ultimos treze anos.

Partindo da compreensédo dos principais temas debatidos acerca das indastrias criativas
e suas possiveis lacunas, aliadas as particularidades do género do teatro musical, argumento,
no decorrer desta secdo, como a presente pesquisa poderia contribuir e enriquecer os debates
no campo, ao abordar a producdo de um bem criativo, entendido com@alimacdo ou
forma particular de organizacao, a qual é organizada e mantida por meio das interacdes entre

entidades heterogéneas (humanos ehufoanos), transcendendo assim a propria nocéo de
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industria criativa, cuja ideia remete apenas a acdo humabiidades, talentos, criatividade)

como principal O6insumo de produ-«o0d.
2.2. Industrias Criativas
2.2.1. Entendendo o conceito e suas origens

As industrias criativas correspondem a um campo de convergéncia entre arte, cultura,
entretenimento, tecnologianegocios (Caves, 2000; Hartley, 2005), por meio da produgdo de
bens criativos (UNCTAD, 2010) e simbolicos (Throsby, 2001). Sdo alguns exemplos de
industrias criativas: publicidade, arquitetura, artes e antiguidades, arteshsigo, moda,
cinema e vide, musica, artes performaticas e mercado editorial, desenvolvimento de

softwares, radio e televisdo, videogames e jogos para computador (DCMS, 2001).

O termo d6ind¥%%strias criativasd foi ut i |
em um relatoriontitulado Creative NatiofUNCTAD, 2004; 2008), no qual eram defendidas,
dentre outros el ement os, Afa 1 mport©ncia d

economia do pais e o papel das tecnologias como aliadas da politica cultural, dando margem a
pog eri or inser-«0 de setores tecnol - -gicos n
No entanto, a definicAo mais amplamente difundida € a cunhada em 1997 pelo governo

britanico, a qual se refere as industrias criativas como:

those activities with have their origin in individual creativity, skill and talent and
which have a potential for wealth and job creation through the generation and
exploitation of intellectual property. [They include] advertising, architecture, the art
and antiqgues marketrafts, design, designer fashion, film and video, interactive
leisure software, music, the performing arts, publishing, software and computer
services, television and radio (DCMS, 2001).

Diante de uma competicdo econdmica global crescentemente acirrgaeroo do
entdo recéneleito primeiro ministro Tony Blair motivou a formacdo de uma fdagafa
encarregada de analisar nas contas nacionais do Reino Unido, as tendéncias de mercado e a:
vantagens competitivas nacionais (Reis, 2008). Neste exerci€epartment for Culture,
Media and SporfDCMS, 2001) identificou treze setores de maior potencial de crescimento,
as chamadas industrias criativas. Naquele cenario, o uso do termo pelo governo britanico
estava relacionado ° u ma iatididadeveaa sea cnocte@ meua 0 ,
combustivel e as industrias criativas o centro da mesma (DCMS, 2001; Work Foundation,

2007). O caso inglés é usado como referéncia em virtude do seu pioneirismo e & associagéo do
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tema com uma agenda econdmica e politica (Bssalli, Wood Jr, Kirschbaum & Cunha,
2009).

Mas a convergéncia entre cultura, negécios e entretenimento ja fora tema de anélise e
discusséo de Theodor Adorno e Max Horkheimer, tedéricos da Escola de Fraddtéurta &
Horkheimer, 198h os quais cunharam termo industria cultural para discutir 0 quanto as
artes, com seu potencial critico e libertario, teriam sucumbido diante da massificagdo dos bens
culturais e da invasdo da légica da racionalizacdo e seus meios de padronizacédo e distribuicéo.
Como exempis de indastrias culturais, Hartley (2005) cita os museus, as galerias, as artes
visuais, o0 artesanato, a educacao voltada para as artes, a radiodifusdo, os filmes, a musica, as

artes performaticas, a literatura e as bibliotecas.

As artes criativas, porua vez, refererse as chamadas atividades criativas
tradicionais (Throsby, 2001), também influenciadas pelo patriménio cultural (UNCTAD,
2008; 2010), dividindese em dois grandes subgrupos: artes visuais (pintura, escultura,
fotografia e antiguidades) etas performéticas (musica ao vivo, teatro, danca, Opera, circo,
manipulagdo de marionetes, etc.). Essas atividades artisticas sdo influenciadas pelos
conhecimentos tradicionais e expressdes culturais, embutidos tanto nas artes e no artesanato,
bem como ndolclore e nas festividades culturais tradicionais (UNCTAD, 2008; 2010).

Em meados da década de 1990, os avancos relacionados as tecnologias de
informacdo e comunicagéo, ssftwarese, em particular, a rapida emergéncia e massificagédo
dainternettiveramum impacto significativo sobre as industrias culturais (Latoeira, 2007). A
digitalizacdo de imagens, de textos e de sons elevou o potencial de reprodutibilidade, reduziu
significativamente o custo de produtos culturais do segmento audiovisual, a0 megmo tem

em que facilitou as copias néo autorizadas (Lima, 2005).

Surgiu assim a necessidade de adotar uma denominacdo que nao estivesse restrita
apenas as artes criativas tradicionais e cultura (industrias culturais), mas que também levasse
em consideracado ampactos que a tecnologia da informacdo e da comunicagdo passaram a
exercer sobre estas atividades. Nesse sentido, a proposta de definicdo de Hartley (2005)
parece atender a essa necessidade: Aa i de
convergénciaconceitual e pratica das artes criativas (talento individual) com as industrias
culturais (escala de massa), no contexto de novas tecnologias midiaticas (TICs) e no escopo
de uma nova economia do conhecimento, para 0 uso dos novos consusidiiass

interativos.
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A designa-«o0o Aind%¥%strias <criativaso r e|]
articula-«0 entre os dom2nios da arte ou cu
al.,, 2009, p. 6), expandindo o escopo das industrias culturais, artdss tradicionais,
significando um marco histérico ao direcionar seu foco para o potencial comercial de certas
atividades que, até entdo, eram consideradas predominantemente como ndo econdmicas
(UNCTAD, 2008; 2010). A diferenca estaria no fato da cujtnessa abordagem, ser ligada a
criatividade e as tecnologias de informacdo, as quais permitiram uma distribuicdo mais
Acapilarizadao dos bens culturais, em opo
observada nas industrias culturais, criticada pteliscos da Escola de Frankfurt (Bendassolli
& Wood Jr, 2010).

Numa perspectiva mais ampla, as industrias criativas sdo entendidas como ndcleo
denominado de uma economia criativa (UNCTAD, 2008; Reis, 2008) que, além das industrias
criativas, abrange tambémimpacto de seus bens e servicos em outros setores e processos da
economia e as conexdes estabelecidas entre eles, provocando e incorperarmofundas
mudancas sociais, organizacionais, politicas, educacionais e econdmicas (Reis, 2008). A
economia dativa, termo cunhado por Howkins (2001), estaria associada a nocdo de uma

cadeia que tem como centro as industrias criativas.

Embora a criatividade e a economia nao representem novos conceitos ou termos
(Howkins, 2001), compreender a economia criativen@ uma mera reordenacao de setores
em uma categoria cunhada de Aind¥%strias cri
a novidade que cerca o tema é a natureza e a extensdo da relacdo entre economia e
criatividade e como estas interagem com @) de gerar valor e riqgueza (Howkins, 2001),
fazendo com que a convergéncia entre artes, cultura, tecnologias e globalizacdo sggesente

como um novo contexto socioeconémico que atribui a criatividade o papel de motivar e

embasar novos modelos de négé® processos organizacionais (Reis, 2008).

Mesmo diante da diversidade de questbes e divergéncias que gravitam ao redor do
tema industrias criativas, a andlise de algumas definicbes e suas caracteristicas apontam
alguns aspectos em comum: uso da ciddde (Jeffcutt, 2000; DCMS, 2001), das
competéncias (DCMS, 2001), do talento individual (DCMS, 2001; Hartley, 2005), do trabalho
intelectual (Howkins, 2001) e do capital intelectual (UNNCTAD; 2008) como insumos para a
producdo de bens criativos (UNCTADQQGB), caracterizados pelo seu valor simbdlico
(Throsby, 2001) e que, por tal razdo, tém grande potencial para a geracado de propriedade

intelectual (DCMS, 2001; Howkins, 2001). Sao caracterizados por fazerem parte de um amplo
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espectro setorial, jA que sdorrhadas por setores e atividades bastante distintos entre si
(Jeffcutt, 2000; Hartley, 2005; Qidi, 2006; UNCTAD, 2008) e apresentam potencial para o

desenvolvimento econémico e urbano (Florida, 2002, Landry, 2000).

Explorarei alguns desses temas nas sileseseguintes. Primeiramente, abordarei as
guestdes relacionadas a criatividade e como esta é compreendida no campo das inddstrias

criativas.
2.2.2. Criatividade

Atributos como criatividade (Jeffcutt, 2000; DCMS, 2001; Howkins, 2001; Caves,
2002; Bendasdb et al., 2009; UNCTAD, 2010), propriedade intelectual (UNCTAD, 2008)
ou habilidades referentes a trabalhos imateriais nem sempre faceis de serem definidas e
descritas (Towley & Beech, 2010) estao presentes em grande parte das definicdes e conceitos
aceca do que s«o i nd¥strias criativas. Di f
criativas ndo se caracterizam pelo que € produzido, como acontece na industria do aco ou da
Il nd¥%stria automoti va, nel as, a <Cci aqtuievi ldlae
nomeia, é atribuido ao seu principal insumo de producdo e ndo ao seu produto ou bem final
(Hartley, 2005).

A criatividade ja foi foco de estudos que adotaram diferentes niveis de analise:
neurolégico, afetivacognitivo, individual ou da persolidade, grupal, ambiente social,
cultura e sociedade e visdo sistémica (Hennessey & Amabile, 2010). N&o ha um sé conceito
gue possa englobar as varias dimensfes desse fendbmeno. Até mesmo no campo da psicologia
no qual a criatividade individual ja foi atapnente explorada, ndo ha consenso sobre se a
criatividade é um atributo dos individuos ou um processo no qual novas ideias sdo geradas
(UNCTAD, 2008; 2010; UNDP & UNESCO, 2013).

Numa perspectiva organizacional, alguns estudos dediesgai compreensacod
contexto psicologico da criatividade, buscando compreender a relacdo entre ambiente
organizacional e criatividade (Amabile, Conti, Coon, Lazenby & Herron, 1996), volsmdo
assim, para a identificacdo e definicdo de fatores ou aspectos organizaeidoaasbiente
de trabalho que influenciampositivamente ou negativament® nivel de criatividade dos
membros da organizacdo (Hennessey & Amabile, 2010). Outras abordagens, numa
perspectiva colaborativa ou ecoldgica, partem da nocdo de criatividade urnen@céao

coletiva (PerrySmith & Shalley, 2003; Jeffcutt, 2004) entre organizagoes.
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Quando se parte da an8lise do oO6indiv2d
exemplo, entre a identificacdo de caracteristicas ou tracos de personalidade associados as
habilidades criativas, as quais comporiam a personalidade criativa (Amabile, 1996; Oldham;
Cummings, 1996; Shalley, Zhou & Oldham, 2004; Sternberg, 2006), as motivacdes intrinseca
e extrinseca que comporiam o desempenho criativo (Amabile, 1996), debates da
compreens«o da criatividade enquanto O6dom c
€ uma experiéncia, um exercicio (Meyers & Gerstam, 2007) e também o0 questionamento
acerca da natureza da criatividade, como um atributo individual ou cati@bo(Drazin,

Glynn & Kazanjian 1999; Taggar 2002).

Tais debates apresentam diversas faces, até mesmo anteriores a nog¢do de industrias
criativas e nao se restringem a ela. De modo geral, a criatividade pode ser entendida como a
producdo de novas ideiasnequalquer dominio (Stein, 1974; Woodman, Sawyer & Giriffin,
1993; Amabile, Conti, Coon, Lazenby & Herron, 1996) ou como uma capacidade detida por
certos individuos ou grupos, de manipular simbolos e significados, com vistas a gerar algo
inovador (Hesmondhgh, 2002). Sob esse olhar, a ideia de criatividade transcende as
fronteiras do que seriam as industrias criativas, pois toda atividade humana, em qualquer area,
exige niveis de criatividade (Ford, 1996), guiamtdg a compreensao de que a mesma nao é

sinénimo de arte, cultura ou entretenimento:

criatividade e arte ndo sdo sindnimos: criatividade ndo é, por si s6 arte. Mais que
isso, a criatividade se refere a uma centelha ou inovagéo, um processo cognitivo ou
experiéncia que move algo de um lugar A paralugar B. E, nesse sentido,
criatividade é um processo que ocorre em todas as atividades ou disciplinas (Towley
& Beech, 2010, p. 18).

Se a criatividade ndo é algo restrito aos setores que compdem as industrias criativas,
devemos buscar compreender corstaese manifesta ou € entendida na literatura que trata as

indUstrias criativas.

A criatividade, no contexto das industrias criativas se refere a formulacéo de ideias e a
aplicacdo destas na producédo de trabalhos de arte, produtos culturais origiag@igscri
funcionai s, i nven-»es cient2ficas e i nova-y
artistica envolve a imaginacao e a capacidade de gerar ideias originais e formas singulares de
interpreta-«o do mundo, expr edss 2080, pe B). Abext o
incorporar caracteristicas culturais, inimitaveis por exceléncia, a criatividade gera valor e
relacionase com a cultura pela sua unicidade, capaz de gerar produtos tangiveis com valores

intangiveis (Reis, 2008).
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A questdo que poderiaferenciar o quao a nocao de criatividade ganha uma nova
dimensédo quando tratamos do universo das industrias criativas, talvez seja o entendimento de
gue, nestas, a criatividade voltada a producéao de bens simbdlicos permeados por simbolismo,
cultura e conepcdes estéticas e artisticas exerce influéncias sobre a forma como as
organizagdes sao geridas, organizadas ou como 0s bens criativos sao produzidos, €olocando
as muitas vezes, em situacfes ambiguas na qual sédo exercidos esfor¢os para conciliar essa:

duasfaces aparentemente opostas: arte/cultura/criatividade e gestao/negocios.

Esse paradoxo origiree na suposta natureza oposta entre artes/cultura e
gestao/producao/comércio. Adorno (2001) argumenta em favor da necessidade de se preservar
a autonomia da 8 e do setor cultural e a ndo submisséo destes a logica da gestéo, producédo e
comércio. Sob tal olhar, a criatividade no campo das artes estaria associada a producao
criativa e cultural, enquanto a gestdo estaria associada ao controle, planejamento e
organizacao, uma antitese da criatividade (Towley & Beech, 2010). Assim, as organizacfes
gue integram as inddstrias criativas estariam inseridas numa categoria que Albert e Whetten
(1985) definiram como organiza¢cées com identidade hibrida, por reunirem fhoEntis

elementos de identidade nao tipicamente encontradas em conjunto.

Lampel, Shamsie e Lant (2000; 2006) , g u
ver sus ,napanptano ie esgpidram algumas das tensbes existentes no campo das
organizacfes cultuit o0 artistico versus entretenimento de massa, valor comercial versus
valor cultural, inspiracéo individual versus sistemas criativos organizacionais e originalidade
versus formulas testadas e bem sucedidas. Como exemplos empiricos que exploraram a
gueséo, Reid e Karambayya (2009), considerando a coexisténcia de objetivos criativos e de
negoécios em oito companhias ndo lucrativas de artes performéticas no Canad4, analisaram o
comportamento das duas liderancas distintas, seus conflitos e interacdesessasmelacdes
impactam os resultados organizacionais. De forma similar, Eikhof & Haunschild (2007)
mostraram as tentativas de conciliagdo dessas duas logicas epdgiea econbmica ou de
mercado e a logica artistica, da arte pela drtd @ r t )p-ecm rum &atrdé alemao,
mostrando como a légica econdmica pode interferir no processo criativo, mimamao
cerceando. E Glynn (2006) discute o caso de uma orquestra sinfénica, na qual a figura do
maestro e diretor musical possui atribuicdes artistiogsrenciais e como essas duas faces

sao articuladas nas tentativas de conciliar interesses dos musicos e do conselho de diretores.

Towley e Beech (2010) nos alertam para ndo tomarmos esse paradoxo como verdade

absoluta a ponto de esquecernos das similadades entre as atividades artisticas/criativas e
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a gestdao. Ambas tém suas origens em processos de transformacédo, embora sob diferentes
aspectos. Enquanto a criatividade parte do que € familiar e comum e o transforma ou

apresenta de uma nova maneira, astriiparte de um recurso inicial e o transforma:

the creative act is an act of managing self, managing others and managing objects. It

is the activity oforganisingcoor di nat i ng and directing |
from different sources, there are pmph in both management and art forceful
pressure to innovate. The artist is obliged to innovate from that which went before in
order to claim an individual voice (Towley & Beech, 2010, p. 10).

Essa complexidade, formada por similaridades e oposi¢des, spodestrar como
fonte de ricos debates e discussbes sobre as organizagfes inseridas ou consideradas come
industrias criativas. Glynn (2000) sugere que a presenca desse dinamismo estrutural ao reunir
papéis com diferentes agendas de interesse tornamtiisgées culturais um campo fértil
para a exploracdo acerca de como um objeto criativo € produzido ou acontece na pratica.
Dessa forma, Towley e Beech (2010) ressaltam a necessidade de adotarmos uma abordagem
gue nao favoreca um destes aspectos em detom@o outro, mas que ambos sejam

privilegiados na analise.

Embora seja fundamental na compreenséo do conceito de industrias criativas, a nocao
de criatividade, por si sO parece ser insuficiente para compreendermos a natureza do que é
produzido nesses sets. Assim, parto para a nogdo de bens criativos, a qual explorarei a

sequir.
2.2.3. Bens e servigos criativos

Considerando a auséncia de consenso sobre a definicdo das industrias criativas e suas
similares e distincdes com as industrias culturais, beno @saebates que gravitam ao redor
da criatividade como exclusiva ou ndo as industrias criativas, talvez devéssemos partir para a
compreenséo dos bens e servigos produzidos por esse grupo de atividades, os quais receben
di ferentes denonbemas »@& s setntwaiisoscoaermi adt i vos o
simb-1icosd. Tent ar el apresentar e explor:

permeiam tais conceitos.

A aplicacéo da criatividade, talento e habilidades como insumos produtivos resulta na
producdo de bens criativos, entendidos como produtos da acdo humana e cuja producédo exige
algum nivel significativo de criatividade (UNCTAD, 2008). Esses bens séo caracterizados por

sua associacao as atividades culturais, artisticas ou ao entretenimentpZ@2¥es
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Duas defini-»es que se aproximam e se
servi-os criativos6 e Obens e servi-os cul
guais formam um conjunto maior e suas distin¢cdes fazem alusédo as dgerstiganduistrias

culturais e industrias criativas:

Bens e servicos culturais, tais como pegas de arte, performances musicais, literatura,
programas de televisdo, filmes e videogames compartilham certas caracteristicas
como: 1) sua producdo requer alguiwel de criatividade humana como insumo
inicial; 2) sao veiculos de mensagens simbolicas para aqueles que os consomem; por
exemplo, eles ndo sdo somente utilitarios na medida em que adicionalmente servem
para algo maior, um propésito comunicativo; e 3)ntém, pelo menos
potencialmente, alguma propriedade intelectual atribuida ao individuo ou grupo que

produziu o bem ou servi-o. [ .. .] 6bens
um subconjunto de uma categoria mais am
servi-os criativosbé6, cuja produ-«o0 reque
criatividade. Assi m, a categoria do o6c

culturais para incluir produtos tais como moda e software. Estes Ultimos podem ser
vistos @mo produtos essencialmente comerciais, mas sua produc¢do envolve algum
nivel de criatividade. Essa distingdo prové uma base de diferenciacdo entre
industrias culturais e criativas (UNCTAD, 2010, gg¢

Throsby (2001, 2003) utiliza os conceitos de valoltural e capital cultural para
caracterizar os bens produzidos pelas industrias criativas. O primeiro esta associado a uma
combinacao entre os valores estético, espiritual, social, histérico, simbdlico e de autenticidade
que possam estar presentes em rdetados bens que, geralmente, sdo produzidos por
artistas. Sob essa perspectiva, apenas o valor econémico é incapaz de representar o valor
cultural de determinado bem, fazergnecessaria, portanto, a analise de uma variedade de
atributos como a qualide estética, o significado espiritual, a funcdo social, o significado
simbdlico, a importancia histérica e a autenticidade para que possamos tentar identificar o
valor cultural associado a um produto ou servico. Algumas dessas caracteristicas iréo,
inclusive, influenciar o valor econébmico do bem, embora ndo se possa estabelecer uma

correlacdo perfeita e direta entre valor econémico e valor simbdlico.

Apbs definir valor cultural, Throsby (2001, 2003) faz uso do mesmo para definir o
capital cultural como umti&o que incorpora, armazena, transmite ou da origem ao valor
cultural, em adicdo a qualquer valor econémico que ele venha a possuir. O capital cultural
também pode existir em duas formas: tangivel e intangivel. O primeiro ocorre na forma de
obras e artefas como pinturas e esculturas e em prédios historicos e tombados pelo
patriménio, por exemplo. O segundo compreende as atividades que existem em sua forma
pura, como a musica e a literatura, e o conjunto de tradicdes, valores e crencas herdadas, os
guaisconstituem a cultura de um grupo, seja ele nacional, regional, religioso ou étnico, por
exemplo.
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A perspectiva apresentada por Throsby (2001, 2003), na qual os bens culturais
possuem tanto um valor econémico quanto um valor cultural, nos remete a ogiacass
entre 0os produtos e servicos gerados pela industria criativa e 0 que Bourdieu (1992)
denominou de bens simb-licos, o0s inmercadosas i c on
e significadosi cujo valor predominantemente cultural e cujo valor retit subsistem
relativamente independentes, mesmo nos casos em que a sancdo econdmica reafirma a

consagra-«o culturaldl. (Bourdieu, 1992, p. 10

O termo capital cultural, utilizado por Throsby (2001, 2003), foi utilizado
primeiramente por Bourdieu, mcada 1960 (Towley, Beech & Mckinlay, 2009). Conforme
Bourdieu (1993), a apreciacdo de produtos criativos envolve muito mais que a apreensao
direta e iIimediata de um trabalho criativo.
entendidacomoahabildade de O0decodificar o que &est 8§
do capital cultural de quem apreciara o bem criativo, e é formada pelas disposices e habitos
derivados da socializacdo, acumulo de objetos culturais de valor e a educagéo e conhecimento

adquiridos, sendo acessado por meio da familia ou educacao formal (Bourdieu, 1993).

Se adotarmos a definicdo de capital cultural, a partir do ponto de vista do consumidor,
publico ou audiéncia e o processo de consumo e apreciacdo dos bens criativogusaioss
a outras duas caracteristicas desses produtos culturais: seu carater ndo utilitario e a incerteza

inerente aos mesmos.

O caréater naatlitario € atribuido aos produtos criativos por estes serem bens
simbalicos e de experiéncia, por lidarem conesilies mais expressivas e estéticas do que
necessidades ou utilidades (Hirsch, 1972; Caves, 2000). E dessa ideia de n&o utilidade
I medi at a, gue emerge a Iincerteza atribu2da
experi®°nciabd c ar eecosmesnos aniende seu coastmoEspostaoalm
livro, ou a um filme ndo € sabida até que este seja lido ou visto; como consequéncia, a
satisfacdo promovida por esses bens e servicos € subjetiva e amplamente intangivel (Caves,
2002). Tais aspectos dificl t am ou tornam dif 2 deisg ed| gliemac
artisticas ou culturais, de forma que ndo se sabe do seu sucesso ou aceitacdo antes da mesm
ser posta em pratica (Caves, 2002). Tais riscos e incertezas também se refletem na gestao da
carrera e negociacdes acerca da forca de trabalho de profissionais criativos. Comentarei esse

aspecto em subse-»es seguintes, quanto abor
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Caves (2002, p. 175) explica a natureza social do consumo de bens criativos, 0s quais
As « 0 ddosrem umnmcontexto social e ndo por ermitdes isolados. O prazer que as pessoas
tém [...] depende da presenca de outras pessoas no proprio evento e dos residuos
compartil hados de m8abre esseaaspectbaBowrdiep €998) jarticha a 0
ressaiado o contexto social no qual tais bens sdo consumidos, ao afirmar que literatura, artes
e seus respectivos autores néo existem independentemente do contexto institucional que os
autoriza, permite, empodera e legitima. Tal contexto precisa ser incorgoaaddise voltada

a compreensao dos bens e préticas culturais.

Essa imprevisibilidade da audiéncia e das respostas do publico consumidor, aliadas ao
carater nado utilitario dos bens e servigcos criativos, bem como seus valores cultural e estético
nos remete ao papel desempenhado pelo publico ou audiéncia, na apreciacdo ou consumo
destes bens, a qual demanda capital cultural. Como os produtos gerados nas industrias
criativas dependem do usuario ou consumidor final (audiéncia, leitor, consumidor)
decodificaren e encontrarem o valor nesses significados (Hirsch, 2000), somos levados a
reconhecer o papel exercido pelo publico/audiéncia ou consumidor como ageniéelcodo
conteudo culturalTowley, Beech & Mckinlay, 200Randall, 2010). Em alguns casos, como
no desenvolvimento de softwares e outros produtos midiaticos, essa participacdo dos usuarios
no desenvolvimento do produto é ativa no resultado e caracteristicas do mesmo e na sua
circulagéo (Jenkins & Deuze, 2008; Deuze, 2007; Banks & Deuze, 2009). Asdiranteiras
entre audiéncia e artistas em seus papéis de ativo ou passivo-serrdifiteis de serem
estabelecidas e, por isso, a criatividade se apresenta de uma maneira colaborativa (Randall,
2010).

A incerteza que permeia o0s bens criativos também discussdes acerca dos direitos
de protecdo das ideias criativas, dos bens que elas resultam e da sua reproducédo e
comercializacdoTownley e Beech (2010) explicam assim que a producao de bens criativos
envolve a concretizagdo de uma imagem ou ideia,dmmo decisdes acerca de como editar,
arranjar ou apresentar esse material. E nesse cenério que a nocdo de propriedade intelectual ¢
utilizada nas discussdes. Como tais bens e servigos resultam de um trabalho criativo ou
intelectual, estes geram ativos nm@ateriais ou intangiveis, como desenhos, pinturas, pecas
teatrais, criacdes literarias, marcas, musicas, por exemplo. Dessa forma, as industrias criativas
dependem da protecdo e da execucdo dos direitos de propriedade intelectuat (Santos
Duisenberg, 2008)
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Para a WIPO (2003), as industrias criativas sédo definidas a partir da relacdo entre
criatividade e a protecao legal por meio da propriedade intelectual, principalmente o
copyright A definicdo advém do crescente papel exercido pelos fatores de prodgdo n
materiais, (caracteristica da sociedadeipdastrial), os quais sdo apontados como geradores
de crescimento econdmico, emprego e investimentos baseados na criatividade e informacéo.
A propriedade intelectual refese aos direitos legais que resultdeatividade criativa nos
campos industrial, cientifico e literario (UNCTAD, 2010). Os direitoscdpyright mais
especificamente, referese a um dos ramos da propriedade intelectual. Eles se aplicam a
qgualquer producao em literatura, dominio cientificpartistico, seja qual for seu modo ou
forma de expressdo, como livros, musicas, pecas, coreografias, fotografias, filmes, esculturas,
programas de computador ou bases de dados (WIPO, 2003). As tmpyaightprotegem
apenas a forma de expressdo dasag ndo as ideias em si. A criatividade protegida pelo
copyright é a criatividade na escolha e arranjo de palavras, notas musicais, cores, formas e
esculturas e movimentos. Assim, a lei awpyright protege o proprietario dos direitos no
trabalho literdr o e art 2stico daqueles que Ocopi amb

trabalho original foi concebido e expressado pelo autor (WIPO, 2003).

No entanto, € necessario destacar que, embora a propriedade intelectual esteja presente
em muitas definicbes dadustrias criativas (Howkins, 2001; DCMS, 2001; UNCTAD, 2008;
2010), tornase inadequado utilizEa como critério basico de definicdo, considerando que tais
direitos se aplicam de maneira mais clara a determinados produtos e ndo a outros, como o
artesant, os festejos tradicionais locais e outros saberes tradicionais da cultura popular
(Reis, 2008).

Pelos temas expostos nessa subsecédo, percebemos que a discussao acerca dos ber
criativos voltase mais as caracteristicas dos mesmos, tais como ques&t@agstalor
cultural e artistico, suas diferencas e semelhancas em relagédo a outros produtos, 0s riscos e
incertezas inerentes a sua produ¢cao e consumo e como seu aspecto ndo material e intelectual ¢
protegido legalmente. Assim, pouco espaco € dedicantgamizacdo e producdo dos bens e
servicos criativos. Partirei, a seguir para exploracdo do tema referente a diversidade de
ocupa-»es <criativas e quais seriam as front

criativos©é6.
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2.24. Criativos e naocriativos?

Estabelecer fronteiras acerca de quais setores compdem a inddstria criativa e de quem
sdo os profissionais criativos ndo se mostra uma tarefa facil e pouco controversa,
principalmente se considerarmos a diversidade que permeia o setor e adgpnoalucao e
distribuicAo dos bens criativos, a qual exige uma mescla de atividades envolvendo

profissionais de setores variados.

O mapeamento do campo é tema constante de discussdes. Embora apresentem
similaridades, os setores e atividades que compdenndistrias criativas sdo bastante
diversos entre si, tanto artistica como economicamente. Por tal razdo, diferentes modelos de
classificagao foram desenvolvidos e propostos como uma forma de prover uma compreensao
acerca das caracteristicas estruturais setores. S8o alguns exemplos dessas propostas de
mapeamento sao: o Modelo dos Circulos Concéntricos (Throsby, 2001; 2003), o Modelo de
Textos Simbolicos (Hesmondhalgh, 2002), o Modelo de Industrias Criativas da Comissao
Européia (Marcus, 2005), o Modelta Organizacdo Mundial da Propriedade Intelectual
(WIPO, 2003), a Classificagao da UNCTAD (2008, 2010) e a Classificacao apresentada pela
Divisdo de Estudos Econdmicos da Federacdo das Industrias do Estado do Rio de Janeiro
(DECON, 2008, 2010). Alem destgropostas de classificacdes, em algumas definicbes de
industrias criativas propdem setores e atividades que a compdem, tais como aquelas propostas
por Caves (2000), DCMS (2001) e Hartley (2005).

N&o me dedicarei aqui as particularidades de cada um ddsleeomas, de modo
geral, 0s mesmos sugerem a segmentacdo do campo industrias criativas em um conjunto
segmentado em atividades centrais, intermediarias e outras mais perifésicas/idades
centrais, as quais corresponderiam a um nucleo criativdyeecearias denomina¢cdes como
core creative industriegThrosby, 2001, 2003ypstream activitieUNCTAD, 2004; 2008;
2010),less industrialized cultural and creative activitig¢darcus, 2005) eore creative fields
(Work Foundation, 2007). Esse nucleoigeesponsavel por originar ideias criativas e artes
na forma de som, texto e imagem (Throsby,
por diferentes elementos como valores estético, social, espiritual, historico, simbdlico e de
autenticidade (Work Rmdation, 2007) e que, portanto, demanda protecdo em relacdo a
direitos autoraisi copyright (WIPO, 2003; Work Foundation, 2007). Os outros setores
intermediarios e periféricos referese as demais industrias criativas, de modo que, na medida

em que se dianciam do nucleo criativo, o contetdo cultural e criativo da atividade vai sendo
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reduzido, cedendo lugar a um conteudo mais comercial e industrial, aproxiseaadsim as
demai s ind¥strias consideradas On«dicarcasi at i
fronteiras entre tais setores, Pratt (2005) sugere uma analise similar pautada em circulos ou
camadas que se estenderiam de um nucleo de setores que produzem conteldo criativo para

aqueles envolvidos na comercializacao, troca, reproducao evisdrdos setores criativos.

De forma semelhante, também o0s profissionais atuantes nesses setores sao
segmentados, principalmente em estudos destinados ao crescimento econémico e de geracac
de empregos na area. Por exemplo, em recente relatério ofigjaldmo britanico, o DCMS
segregou os trabalhadores da economia criativa conforme o setor ou atividade, o qual pode ou
ndo estar incluindo em seu conjunto de classificagdo das industrias criativas. Sob essa lente,
as industrias criativas sdo um subconjudéo economia criativa. Assim, sdo considerados
trabalhadores da industria criativa todos aqueles que nela trabalham, seja atuando em
ocupacdes criativas ou em outras funcdes (financas, por exemplo). JA a economia criativa
engloba ndo somente a for¢ca dé#lao atuante nas industrias criativas, mas também aqueles
gue ocupam O6ocupa-»es ou atividades criat.i
industrias criativas (DCMS, 2014).

Tais classificagdes, no entanto, sdo pautadas em uma analise ecalsat@ como
um todo e ndo numa perspectiva mais organizativa acerca da producao de um bem ou servigo
criativo, a qual é por demais diversa e mdultipla, sem se restringir a grupos especificos ou
habilidades especificas. Uma peca publicitaria, por exerdploanda colaboracdes distintas
por envolver grupos de diretores de arte, conhecedores de copyright, um diretor criativo,
trabal hado em m2di a, pesqui sa de mercado e
Townley 2009). Se formos além desse exemplogpathos nos perguntar se essa mesma
agéncia publicitaria ndo necessitaria de gestores de recursos humanos, ou contadores ou
advogados. O processo de organizacdo de um bem criativo, dessa forma, parece ir além de
classificacdes préstabelecidas, merecenglstudos e pesquisas atentos a como tais interacdes
acontecem na pratica, considerando as particularidades de cada processo de organiza¢ao, nos

diferentes setores criativos.

Sob essa abordagem, a partir de uma visdo de cadeia de producédo, Caves (2003) nos
explica que as inspiracdes de artistas chegam as maos dos consumidores (olhos e ouvidos
também) somente com a ajuda de outros recursos ou insumos aos quais ele denominou de

0 mo n - t bumdrgn® inpds que correspondem a outras atividades econdmicas mais

6mdi n8ri aso, se comparadas ~ atividade cri
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apresentar e promover seu trabalho e apresemtduturos compradores. O autor precisa do
editor, o musicopop de uma gravadora, a orquestra sinfénica e a cohmgate danca
requerem um sala de apresentacdes e alguém que administre a venda dos tiquetes. O filme de
Hollywood a peca d@8roadway o sitcomda TV, todos esses produtos demandam um grupo
diverso de talentos, bem como um conjuntdaiedrum inputsCaveq2000; 2003) se dedica

entdo a compreensdo de como sdo estabelecidos os contratos entre as artes e 0 coOmércio
considerando que a organizacdo das industrias de arte e entretenimento depende
massivamente destes contratos e interacdes entre 0s agent@ssceamao criativos
(humdrun).

Adotando uma ideia de cadeia, Hirsch (1972) explica a trajetoria de produtos/objetos
culturai s, desde a sua cria-«0 ao consumo,
autores, musicoslesignergestilistas, pasando por editores, gravadoras e casas de moda, para
livrarias, casas de concerto e varejistas. O produto cultural final (livro, gravagcdo musical ou
alta costura) representa um trabalho coletivo de uma gama de atores que atuam em areas
variadas e em diferées dominios de conhecimento. O autor chama assim nossa atencéo para
a rede organizacional e relagdes pessoais que moldam os objetos culturais, incluindo forcas
como tecnologia, as leis @depyrighte os conglomerados corporativos. Dessa forma, a gestao
de bens criativos ndo deveria estar somente restrita & producdo, o que reforcaria a separacao
entre producdo e consumo mas deveria levar em consideracdo o circuito inteiro do capital:

producdao, distribuicdo, circulacdo e consumo (Towley, Beech & McKinG9)2

Tamb®m sob essa ideia de O6cadei at, Gul |
restricdo da andlise a uma sO organizacdo omite muito da dinAmica da producdo criativa e
sugerem a expansao desse foco para além de uma sé organizacdo. Tomando com@ exemplo
mercado editorial de livros, utilizam o conceito de campo, desenvolvido por Pierre Bourdieu,
para examinar e analisar como produtos criativos sao criados, produzidos e distribuidos por

grupos de atores interdependentes e constituido por um ambieititieiorsdl.

Nesse sentido, ressaltando as divergéncias acerca da propria definicdo das industrias
criativas e suas fronteiras com as demais atividades produtivas, Caves (2000; 2002) utiliza a
expressdo em inglésmotley crew cujo sentido remete a um grupcetérogéneo e
diversificado.Conforme sua proposta, esse grupo heterogéneo, responsavel pela producéo dos
bens criativo® formado pofidiverse skilled and specialized workers, each bringing personal
tastes with regard to the quality or configuration ofgheducd (Caves, 2000, p. 5).
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Essas divisdes que permeiam o campo, se tomadas ndo indiscutiveis ou como ponto de
partida para andlise organizacional podem se mostrar simplistas (Donald, Mitchell & Beech,
2010; Warhust, 2010) aléem de reforcarem a ideiartéae criatividade como opostos a gestéao
e da organizacao (Jeffcutt & Pratt, 2002; Towley & Beech, 2010) e por valorizarem 0 aspecto
criativo em detrimento de elementos mais padronizados, 0s quais também sdo necessarios a
producdo de bens criativos (Mcitwe, 2007). Até mesmo dentro de um setor ou atividade e
de uma mesma organizacdo, a producdo de cada bem criativo demanda esforcos

diferenciados, embora algumas praticas e interacdes se mantenham constantes.

Assim, se considerarmos que cada objeto wagproduzido demanda um diferente
grupo, tipo de materiais especificos, tecnologias utilizadas, espacos onde a atividade criativa
acontece ou é produzida, a necessidade de classificar de anteméao talvez perca a sua relevanci
como um ponto de partida, pehoenos para esse estudo. No caso do teatro musical, cada
producdo é compreendida como Unica, por se tratar de um espetaculo com demandas
especificas, mesmo que realizado pela mesma companhia, no mesmo teatro e com mesmo
aparato técnico. Isso porque a cadadpgcdo demanda processos criativos especificos, por
mais que certas acdes e praticas e materiais sejam tidas como rotina. Sempre ha o elemento
criacdo de uma nova historia, a qual exige uma rede de relacdes especifica a ser criada:
Anunca uma gerigudl a-owra, MgsSmMo® que seja a mesma equipe, N0 MesMo

teatro. Porque sempre é outra histdria que a gente ta confblodas de campo, 21/10/2013].

Na subsecéo seguinte, abordarei o tema cidades criativas, uma abordagem relacionada
a criatividade, dgenvolvimento econémico e espaco urbano. Embora ndo seja o foco desse
trabalho, a andlise do assunto merece espaco a fim de considerarmos a possibilidade da
mesma oferecer alguma questdo ou aspecto que enriqueca a analise organizacional da

producado de bensiativos.
2.25. Cidades criativas e classe criativa

O conceito de classe criativa foi proposto por Florida (2002) para se referir as pessoas
gue lidam, em situagéo de trabalho, com tarefas essencialmente criativas. Independentemente
de serem artistas, ngenheiros, musicos, cientistas da computacdo, escritores ou
empreendedor es, os trabal hadores daethosl as s e
criativoo, compreendido como um d6esp?2rito
inventividade, a indidualidade, o fazer diferente como principio e 0 mérito associado a tais

caracter2sticasthosanrdii avtiidwad ,s. p&rsas e FIAi-ri da (
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relativas ao trabalho, as preferéncias por determinados tipos de emprego, além das
preferérias de consumo e a prépria organizacdo do tempo entre trabalho e atividades de
lazer, além das escolhas relativas ao onde viver. O conhecimento, a capacidade de dominar a
tecnologia (as infraestruturas tecnoldgicas onde vao fluir, circular, e interagnodstos
criativos), o talento individual, mas sobretudo o talento potencializado pela convivéncia dos
talentos e a abertura a tolerancia, propria destas comunidades diversificadas sdo também

apontados como atributos descritivos dessa classe.

Abro aqui un paréntese para ressaltar que alguns estudos tém se dedicado a explorar
como essa classe criativa ou grupo de profissionais que exercem suas atividades laborais nas
industrias criativas lidam com as particularidades de seu trabalho. O tema abrangezincer
refrente aos bens criativos (Caves, 2000) e o paradoxo arte versus (ekbad &
Haunschild 2007; Reid & Karambayya, 2009pwnley & Beech, 201 ambos apresentados
anteriormente. A prépria natureza de algumas atividades une ou torna impraticavel
separacdo arte/criatividade e gestdo, como um maestro em uma orquestra sinfbnica,
responsavel, ao mesmo tempo por questfes artisticas e estéticas e administrativas, ao fazer

parte do conselho que gere a organizacao (Glynn, 2000; 2006).

A incerteza e o0siscos estdo presentes nesse mercado de trabalho, assim como nos
demais, mas mesmo assim, os profissionais criativos parecem enfrentar um desafio a mais,
referente a natureza da criatividade e a sua identidade enquanto artista. Menger (1999) explica
que es e s profissionai s, enqguanto fAdAempreended
dificuldade de articular duas identidades distintas: a de artista, que lhes proporciona
motivacdo e impeto criativo; e a empresarial ou de gestdo, a qual lhes prové condi¢cbes
objeivas de sobrevivéncia e de desenvolvimento profissional. O impasse apseseotao 0
mesmo paradoxo enfrentado pelo musico Wolfgang Amadeus Mozart, dois séculos atras,
guando profissionais c¢criativos se dividem
autonomia profissional, porém condicionado pela necessidade de encantar a audiéncia e

convencer consumidores a comprar seus produ

Referidos autores assim sugerem duas diades ou possibilidades de se compreender a
dindmca e os paradoxos implicados no exercicio de ocupacdes criativas. A primeiraeefere
ao amadorismo e profissionalismo, no sentido de que ha a possibilidade de decidir se a
atividade artistica sera uhobby o que pode proporcionar liberdade de criacamyal, por
outro | ado, ter8 de competir com a necessi

sua sobrevivéncia. A segunda diade ocorre entre a opcdo por uma valorizagao intrinseca do
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trabalho ou, em contrapartida, por uma valorizagdo extrinsexgrifeiro caso, o artista

pode orientase pelos atributos pessoais de seu trabalho, como a concepcéo de arte e criagdo
como um Aplr para forao os seus insights e
demandas e timing exigidos pela audiéncia e ncado. Em contrapartida, o valor atribuido

pelo publico depende de um processo de significacdo extrinseca, cabendo ao artista ou
profissional um esforgo de identificacéo e adaptacdo. O desencontro entre essas duas formas
de significacdo do trabalho pode geffrustracdo no artista ou no publico (Bendassolli &
Wood Jr., 2010).

Tais i mpasses se refletem na forma c¢como
Musicos, por exemplo, optam por dar aulas de musica para lidar com os curtos contratos de
trabalhoe imprevisibilidade do mercado (Menger, 1999). Atores de teatro tentam articular sua
carreira com base em esforcos que visam acumulo de prestigio e posi¢cdes que permitam um
maior exercicio da sua autonomia artistica (Eikhof, 2010). Embora tratadosatarliteomo
referentes a gestdo da carreira criativa, essas questdes parecem merecer atencdo quand
consideramos a producdo de bens criativos, principalmente porque tais paradoxos e
identidades refletem na forma e caracteristicas do produto ou servig@cbam como nas

decisOes e acdes necessarias ao seu processo de producao ou organizagao.

Apresentadas algumas discussdes que permeiam os profissionais criativos, retornarei
ao conceito de classe criativa el vcaosndo. eSsotba
perspectiva de desenvolvimento urbano, Florida (2002) sugere que uma cidade precisar tecer
esforcos para conseguir atrair e manter esse grupo de trabalhadores criativos, bem eomo gera
lo. Para tanto, os gestores publicos precisariam esatoata necessidade de ser criar um
clima e um ambiente criativo, tanto para pessoas e empresas, n0s quais 0S espacos, lugares
design estabelecimentos comerciais, cultura e acesso a parques, por exemplo, teriam um
papel fundamental no crescimento ecordgarocal e na atratividade desses talentos moveis,

disputados mundialmente.

Esse ambiente urbano criativo remete ao conceito de cidade criativa, cunhado por
Landry (2000), ao sugerir que as cidades possuem um recurso chave crucial para o seu
desenvolvimeto: as pessoas. Assim, inteligéncia, desejos, motivacdes, imaginacdo e
criatividade estariam substituindo os demais recursos (localizag&o, recursos naturais, acesso a
mercado) e se tornando a principal chave para o dinamismo urbano. A abordagem sugere um

repensar acerca do planejamento e desenvolvimento das cidades, baseada na transicdo de un
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6paradigma ur bano dehardwarg e rphaarai aubm ocf eanzterra dcor
na criatividade (Landry, 2000; 2002).

A partir dessa nocdo de criatividadaquanto acdo coletiva, Howkins (2009),
apresenta uma perspectiva ecologica baseada nas diversas espécies que habitam um
ecossistema e nas relagcfes entre esses organismos e seu ambiente, enfatizando que :
criatividade depende de uma mistura de quatroicdad ecoldgicas: diversidade, mudanca,
aprendizado e adaptacdo. Em sua proposta, uma ecologia criativa € um nicho onde diversos
individuos se expressam de uma forma sistémica e adaptativa, usando ideias para produzir
novas ideias. Seu argumento cefsgaos principios ecoldgicos para discutir como e porque

certas ideias prosperam ou resultam em uma nova ecologia de ideias enquanto outras falham.

A partir dessa perspectiva ecoldgica e da nocéo de cidade criativa, autores tém partido
para a exploracdo deigjs seriam as condi¢cdes fundamentais para o florescimento das cidades
criativas, tais como: cultura, comunicacao e cooperacao (Landry, 2002); limpeza, area verde e
seguranca (Verhagen, 2011), aprendizado, colaboracdo e novidade (Howkins, 2002; 2009)
justica, igualdade e diversidade (Strickland, 2011); funcionalidade, seguranca, conforto e
convivio (Kageyama, 2011); conectividade, cultura e inovacdo (Reis & Urani, 2011);
sustentabilidade, mobilidade e solidariedade (Lerner, 2011); exercicio da livre @gdadan
ambientes socialmente complexos, area culturalmente dindmicas, seguranca e qualidade de

vida democrética (Pardo, 2011).

Embora enalteca a criatividade humana como novo recurso motor para O
desenvolvimento, o proprio Landry (2000) reconhece que umeaiebcriativo € um lugar,
uma parte de uma cidade ou a cidade como um todo ou uma regido que retinem precondi¢cdes
necess8rias em termos de infraestrutura o0l
invencdes. Nesse sentido, a perspectiva das cidadedbiendes criativos, ao ser utilizada
como inspiracdo para a analise organizacional, poderia sugerir que a criatividade € uma
realizacdo atingida e construida ndo apenas a partir da agéncia humana, mas a partir das
relacdes entre os profissionais criatieambientes, espacos, estruturas e natureza, 0s quais
sdo entendidos como -@gentes na producdo e geracao da criatividade. Assim, a nogcao de
cidade criativa nos remete a uma ideia mais fluida e complexa de criatividade, centrada nao

exclusivamentenosujet o 6cri ati voo.
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2.26. Organizando um bem criativo

As discussbes que orbitam em torno do tema industrias criativas ressaltam ou
advogam que a criatividade exige processos diferenciados de gestdo e, por essa razdo se
mostram como campos férteis para a pisgarganizacional. No entanto, esse potencial de
exploracéo acerca de como o0s bens e servigos criados sdo organizados e geridos ainda néo ¢
amplamente explorado (LeadbeateOakley, 1999; Lampel, Lant & Shamsie, 2000; Oakley,

2004; Warhust, 2010).

A nedigéncia da abordagem da producdo nas indlstrias criativas e, mais
especificamente, do papel da gestdo e organizacdo nas mesmas, € parcialmente atribuido a
énfase que a literatura tem dado ao consumo dos bens criativos e ndo na sua producao
(Thompson, Wantrst & Callaghan, 2001; Warhust, 2010). Por suas préprias caracteristicas,
como estética e entretenimento, os produtos da industria cultural sdo definidos por seu modo
de consumo e ndo pela forma como sdo produzidos (Lawrence & Philips, 2002). Assim,
Warhuwst (2010) argumenta que a analise da producdo dos bens criativos € marginalizada
diante dos estudos que privilegiam o consumo, de forma que pouca atencéo € direcionada a
gestao da criatividade, tanto por tomadores de decisfes politicas como pelos pesguisad
Adicionalmente, a agenda de pesquisa que permeia o tema da énfase ao papel da criatividade
no crescimento e desenvolvimento econdmico regional, geragcdo de emprego e de novos
mercados consumidores (Shorthose & Strange, 2004). Além disso, Lawrentipse(E002)
defendem que muitos académicos e pesquisadores organizacionais ignoram o crescimento da
importancia das industrias culturais e insistem em voltar suas aten¢cdes apenas para a producaac

de bens e servi-os entendidos como O6tradici

Nesse ceéario, questdes como a realizacdo do trabalho criativo (Leadbeater & Oakley,
1999) e como o mesmo € gerido (Oakley, 2004) ainda ndo sdo temas foco da atencédo da
literaturamainstreamque trata as indastrias criativas (Warhust, 2010). Como consequéncia,
h& poucos estudos empiricos voltados a compreensdo de como a criatividade é gerida ou
organizada (Lampel, Lant & Shamsie, 2000).

Se ha ainda um espaco a ser explorado quando falamos da organizacdo de bens
criativos e da gestéo da criatividade, ao analisé&roas expostos e discutidos anteriormente,
percebemos ainda o quéo a propria nogcao de criatividade é delegada a agéncia humana. Nas
proprias definicbes de industria criativa, a criatividade, as habilidades humanas e a
propriedade intelectual sdo enaltexddSe a analise parte para o trabalho criativo;devam
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considera-«o0o apenas o Ofazer art2stico ou ¢
e de mercado, desassociado de outros fatores. Se a discussao leva em consideracao os agente
gue conpbem ou atuam em um grupo que forma um campo no qual os bens criativos
circulam, questdes sociais e institucionais sao debatidas (Bourdieu, 1993; Caves 2000) ou as
inter-relacdes entre organizacdes que cooperam entre si ha produgéo, circulagéo e &lstribuic
dos bens culturais (Hirsch, 1972; Gulledge & Townley, 2010). Na discussao acerca das
cidades criativas, novos elementos tais como espacos e natureza (Landry, 2000) foram

incluidos a andlise ecolbégica, mas nao na producéo ou organizacdo de um besreaniativ

Assim, embora se assuma que uma acao criativa € resultado da organizacédo de pessoas
e objetos (Towley & Beech, 2010), percebemos que a materialidade ainda parece ser um
aspecto ignorado ou tido como certo quando analisamos a producao e orgamez&ehs
criativos o0 que parece ser um paradoxo considerando que a emergéncia de algumas atividades
criativas e a distribuicdo de produtos criativos foi possibilitada ou expandida por meio da
tecnologia e outras estruturas e objetos. No entanto, poutedogsse dedicaram a
demonstrar 0 quéo a producédo de bens criativos € nao ilimitada ao homem e € mediada por tai

elementos.

Moeran (2006), por exemplo, argumenta que a criatividade é possibilitada, esbocada e
restrita por diversos fatores, sejam eles iest&t econdmicos, materiais/sociais, espaciais e
temporais e nenhum deles é independente dos outros. Partindo dessa ideia, mostra como o
aparente caos do estudio de uma agéncia de publicidade japonesa e as demarcacfes espacia
nele presentes (localizacda camera, o set de fotografia, camarim, local de acesso/base do
cliente, a mesa do diretor de arte, photo stand) refletem e constréem um espaco simbdlico, o
gual revela a importancia de cada atividade que esta sendo desempenhada na campanha, ben

como aselacdes pessoais entre seus participantes (Moeran, 2009).

Em outro exemplo, Elsbach (2009) mostra como trabalhadores criativos que atuam em
corporagfes que produzem bens em larga escala (brinquéesignersde loucas e
porcelanas, e roupas) precisam éd&sar, em seu processo de criagdo, um grande numero de
regras ou restricbes, tais como peso, tamanho, custos e seguranca. Ao analisar o trabalho
criativo de profissionais de uma fabrica de brinquedos, ela mostra como esses trabalhadores
reafirmam suas ideidades artisticas buscando desenvolver, em suas pecas, uma assinatura,
um estilo, algo que as diferencie e as associe ao seu nome e trabalho, mesmo diante de tanta:

restricdes e limitacbes a sua criatividade.
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Dessa forma, ha ainda um espaco a ser exqgogaando partimos para a analise de
bens criativos e em como a materialidade permeia esse processo. A organizacao de um filme,
uma peca, uma musica, um livro, por exemplo, passariam a ser entendidas como uma
realizacdo, um esfor¢o no qual agéncias heéregs agiriam e continuariam agindo para que
esse produto ou resultado seja mantido. Assim, embora a ideia acerca de criatividade tenda se
ser associada a agéncia de um individuo criativo ou a sua liberdade de acdo e criacao,
passamos a assumir que a oridade é moldada, bem como ajuda a moldar um grande

namero de restricdes e convencdes (Moeran, 2009).

Na subsecdo seguinte, explorar as particularidades do género teatro musical, com
vistas a destacar como as ideias expostas anteriormente poderiam r-8sso&m
particularidades do género, oferecendo assim uma possivel contribuicdo teorica, a partir do

estudo deste objeto empirico.
2.3. Teatro Musical
2.3.1 Conceituando oteatro musical

Muitos responderiam de imediato que o teatro musical € um tipo e&esio no qual
h& a unido entre as artes performéaticas do canto, atuacdo e danca, e é geralmente apresentad
em grandes teatros e para audiéncias numerosas. No entanto, tais aspectos, embora néo sejar
falsos, sé@o insuficientes para definir o género, sooepor sua variedade, diferentes origens
e continuas inovagdes, tanto artisticas como técnicas. Assim a discussao acerca da definicdo
do que viria a ser uma possivel esséncia dos musicais € complicada (Alpert, 1991), mas nao
impede que o formato sejacanhecido pelas possibilidades de inovacao e individualizacao da

cada espet8culo (Salzman & D®si , 2008) , i

rela-»es inimagin8veis entre o0os materiais d

De uma manedér simplificada, o teatro musical € um género no qual a musica € um
componente essencial e estruturante, Ihe sendo indispenséavel (Blumenfeld, 2010; Guinsburg,
Faria & Lima, 2006; Vasconcellos, 1987). Diferentemente do teatro dramatico ou falado,
estruturadesem quaisquer relagdes de necessidade com o recurso musical, o qual pode estar
presente ou ndo, o género dos musicais remete a textos teatrais dependentes da musica par:
funcionar, ou seja, de narrativas dramaticas nas quais a acao prescinde da naisicepar
desenvolvimento progressivo (Brandao, 2010). A diferenca nao reside na presenca ou nao da

musica, mas na sua condi¢do de elemento estruturante para a narrativa.
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A proposta do género, portanto, esta centrada em contahigstdaa ou apresentar
umaacao por meio da musica (Alpert, 1991) ou da combinacdo harmoniosa, em diferentes
graus, entre dramatizacdo e musica (Brandao, 2010), por meio de didlogos falados e nimeros
musicais (Hartnoll, 1983). Dessa forma, os musicais vwaslerda dramaturgia paraiar a
estrutura, os personagens, os conflitos, as situacdes e a¢des, mas € por meio da muasica que
todos esses elementos se expressam (Guinsburg, Faria & Lima, 2006). A musica €, portanto,
um recurso estruturante/elemento que, caso venha a ser suprimie® efgeetaculos, estes
ndo conseguem sobreviver, perdendo seu sentido légico e estético, mesmo que uma parte das
can-»es apresentam um car8ter ilustrativo;

em decorr°ncia da m¥%gaoc28l0,p2ua raz«o de sero

Tal como o conhecemos hoje, na sua forma contemporanea, o teatro musical tem nos
musicais no estilo dBroadwayos seus mais emblematicos representantes (Guinsburg, Faria
& Lima, 2006), sobretudo por ter sido nos Estados Unidos que eray&e consolidou e
ganhou caracteristicas proprias, embora tenha sofrido varias influéncias estrangeiras (Pirotta,
1992; Teixeira, 2005; Alpert, 1991; Vasconcellos, 1987; Green, 1990), como apresentarei na
proxima subsecéo que trata das origens do géretoper t (1991, p . 1) ci

musi cal f oi a Ynica contribui-«o0o original a

Tanto em termo cénicos como musicais, 0s espetaculos no form&ooadway
mostram se distintos de outras formas de teatro musital,vez que o aspecto grandioso de

showe espetaculo € levado ao extremo, amparado pela tecnologia a servico da cenografia

(Guinsburg, Faria & Li ma, 2006) . Assi m, a
reali zar hoj e, o S 0 neh touques ndp onacuihavias [totalmente m ¢
comput adori zadoso, refletindo na grandi osi

aparelhadas para acomodar este tipo de producao (Veneziano, 2008, p. 3).

Para compreender o que € o musical hoje, devemos temtgreender suas origens e
aspectos influenciadores (Pirotta, 1992), de forma que, assim, constataremos que o género é
hibrido, embora possua caracteristicas que o distinguem de outros géneros teatrais. Nesse

sentido, apresentarei, a seguir, uma breveegdosacerca das origens do teatro musical.
2.3.2 Origens do género

O teatro musical, tal como o conhecemos hoje, € um formato teatral contemporaneo

hibrido, se considerarmos sua variedade, origens e desenvolvimento. Ele descende de muitos
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formatos teatrai variados/distintos entre si, tais como a 6pera (Pirotta, 1992; Salzman & Dési,
2008), o burlesco, a operetayaudeville a revista (Guinsburg, Faria & Lima, 2006; Teixeira,
2005), a operdouffe (Alpert, 1991) e a comédia musical (Hartnoll, 1983; GyeE300;
Vasconcellos, 1987), por exemplo. Embora possuam diferencas em termos de proposta,
formato, publico e lugares nos quais surgiram e eram apresentados, 0s géneros citados tém em
comum o fato de fazerem uso de apresentacdes de numeros musicais mer akxo
espetaculos. Dai, a auséncia de consenso tanto em termos de uma definicdo e de uma origem

especifica.

Considerando que o aspecto determinante é a presenca de musica, podemos assumir
gue as origens do teatro musical residem, de certa forma, pes dai proprio teatro, pois as
cantorias acompanhadas de movimentos fisicos e dancas estdo na base da arvore genealdgic
das artes performaticas, surgidas a partir de rituais, da religido e dos mitos (Salzman & Dési,
2008). O teatro grego, por exemplo, kemo de dancas e coros como parte dos ritos religiosos
dirigidos ao deus Dionysius. Em termos histéricos e arquitetdnicos, o ainda visivel teatro de
Priene, na Grécia, data de 400 a.c (Salzman & Dési, 2008). Reforgcando as dificuldades em
apresentar um coaito, Pavis (1998) define teatro por meio da presenca da acao, exercida por
atores que encarnam ou interpretam personagens para uma audiéncia reunida; um texto, um
corpo de um ator, um palco, e um espectador parecem assim serem hecessarios para a
sequénciala comunicacao teatral. Diante desta definicdo e como veremos no decorrer desta

secado, 0s musicais sao, antes de tudo, uma expressao teatral.

A separacao entre teatro falado e cantado (e da danca) teria acontecido no periodo da
Renascenca Européia. A 6peforma classica européia de teatro cantado néo religioso teria
sido criada apenas no século XVllipallet no século XIX; e o teatro falado no século XVI
(Salzman & Dési, 2008). No entanto, muitas outras formas de expressao teatral musicada
surgiram parlamente as operas e algumas inclusive sdo anterioresau@eville por
exemplo, surgido no século XVIII, € um termo francés utilizado para designar as comédias
musicadas apresentadas na Franca e remetia a pegcas musicadas populares, que se utilizavar
decancdes conhecidas do publico e apresentavam intrigas complicadas, baseadas no equivoco
e na comicidade de situagdes, sendo frequentes as burlas, os enganos e os golpes (Guinsburg
Faria & Lima, 2006). Ja as operetas receberam tal denominacdo em Vienaenaas sua
origem na Franca do século XIX, a partir da égeraffe Orphée aux Enfergncenada em
1855 e produzida por Jacques Offenbach. O género era caracterizado por seu tom satirico ou

farsesco, aliado a numeros musicais executados por uma orgéestsar difundido pela
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Europa, o género adquiriu estilo préprio em cada nacao, sublinhado por compositores locais
tais como Johann Strauss e Franz Lehar na Austria, Virgilio Ranzato na Italia, Paul Lincke e
Eduard Kunneke na Alemanha e Arthur Sullivan e SV Gilbert na Inglaterra (Guinsburg,

Faria & Lima, 2006).

J& na Inglaterra do século XVIIl, a obra de John Ghy) e Begga,r 6s (
apresentada em Londres em 1728, é geralmente citada como o primeiro exemplo do que viria
a ser chamado de comédia musichtegorizada inicialmente conimllad-opera a peca
usava cancdes conhecidas como partbisi@iriaa ser apresentada e satirizava a corrupgao
politica (Green, 1990). No entanto, o primeiro uso do termo comédia musical data das
producbes de George Edwasdno Gaiety Theatre em Londres, no fim do século XIX
(Hartnoll, 1983; Green, 1990).

As comédias musicais teriam chegado aos Estados Unidos no século XVIII, com a
primeira apresentacdo deh e B e g g g end1350. Dlp entanato, manifestacdes teatrais
senelhantes ja se faziam presentes no pais desde o periodo colonial (Green, 1990). Mas ¢é a
obraThe Black Crookde 1866, que é apontada como a primeira comédia musical americana
(Hartnoll, 1983; Green, 1990; Alpert, 1991; Pirotta, 1992). Apresentada em Ydokano
Ni bl o6 s, Thé &8lack €mokiornouse um grande sucesso de publico por intercalar
cancoes e dancas (Hartnoll, 1983), apresentar efeitos cénicos inovadores em termos de luz,
cores e cenarios grandiosos e luxuosos (Green, 1990; Pirotta, 1%@®#p B aceitacdo do
formato e grande numero de espectadores, Black Crooké apontado por Alpert (1991)
como o primeiro grandeit ou sucesso daroadway tornandea um centro de entretenimento

na cidade de Nova York.

No entanto, ndo se pode esqueaer g producdo européia de musicais também estava
ativa, sobretudo em Londres, e que havia um intercambio de producdes e profissionais entre
Europa e Estados Unidos. Assim, muitos espetaculos estreavam em Londres e seguiam para a
Broadway e o inverso tambénocorria (Hartnoll, 1983). Esse intercambio ainda ocorre
atualmente, visto quBroadwaynovaiorquina eWest Endondrino sao referéncias no teatro

musical mundial, tanto em termos de criagdo como de publico.

Assim, a comédia musical americana desenvebeesa partir do final do século XVIII
e ao longo do século XIX de modo que, embora uma série de géneros antecedentes tivesse
utilizado musica como elemento de linguagem cénica, a comédia musical americana

distinguiuse pela énfase dada a narrativa dramatioagito mais elaborada que nas formas
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anteriores, pelo entrosamento da linguagem falada e cantada e pelo altissimo nivel de suas

producdes (Vasconcellos, 1987, p. 49)

Um dos primeiros grandes musicais americanoSaw Boatque estreou em 1928,
com autoia de Jerome David Kern e Oscar Hammerstein Il (Vasconcellos, 1987). Com esta
peca, os criadores de musicais comeg¢aram a mostrar maior preocupacaohcsidrias e
como a musica e a letra eram integradas a ela, buscando uma harmonia e sintonisesntre es
elementos (Green, 1990; Pirotta, 1993how Boatrepresenta, assim, um marco, uma
primeira tentativa séria doadwaye m pr oduzir fAuma pe-a mMusi Cca
ou Amusi cal moder noo (Al pert, 1991) , o} g

simplesmente de musical (Pirotta, 1992).

Diante dessa nova proposta de musical, a palavra comédia foi suprimida (Hartnoll,
1983), pois as pecas nao mais se restringiam apenas a comédia ou a temas leves e passaram
abordar, dentre outras tematicas, a ipgssituacdo econdémica dos Estados Unidos nos anos
1930 e a constante ameaca de uma segunda grande guerra (Green, 1990). Dessa forma, ¢
género passou a ser reconhecido simplesmente por musical (Hartnoll, 1983), de modo que,
atualmente, quase ninguém Baoadway ou no West Endusa a denominacdo comédia
musical e, quando se quer referir a um tipo de espetaculo cuja pretensao é oferecer mais que

entretenimento, usse a denominacao teatro musical (Selzman & Dési, 2008).

Outro marco relevante para o teatro ioalsamericano foi o espetaculzklahoma de
Richard Rodgers e Oscar Hammerstein 1l, o qual estreouBmmadway em 1943
(Vasconcellos, 1987; Green, 1990; Pirotta, 1992). Este musical representou a harmoniosa
integracdo de cancdes, dangatoria(Green, 990; Pirotta, 1992) e a completa transi¢do para
narrativas mais sérias e marcantes, além de apresentar coreografias bem mais elaboradas
(Hartnoll, 1983). Por estar em completa interacdo com o texto, a music@klahmoma
realca a trama e a acdo dramaticaracterizando personagens, acentuando situacoes
emocionais, atuando como fundo nos didlogos falados e como ponte entre varios quadros
(Pirotta, 1992). A obra representa, assim, um momento de consolidagdo do teatro musical
americano: i ® ganttdadd propral NEo rmats gducbmédia musical, embora
tenha humor; ndo € opereta, embora tenha romance e musiagic@l play pe- a musi c
(Pirotta, 1992, p. 169).

A partir desses marcos, a producdo americana se desenvolveu e se consolidou ao longo

de todo o século XX. Varios outros espetaculos foram criados nesse formato, alguns deles
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adquiram ou inovaram com caracteristicas préprias, e incorporaram aspectos oriundos de
outros géneros, inovando tanto em termos artisticos como técnicos e inovatarmesde
aspectos cénicos e visuais. Dentre os exemplos de inovacfes estdo as adaptacdes literarias
para o teatro musical. Assim, pecas e romances de Ferenc Molnar, EImer Rice, Shakespeare,
James Michener, Alan Paton, Marcel Pagnol, Bernard Shaw, oltair Eugene OOl
Edmond Rostand, T. H. White, Thornton Wilder, Sholom Aleichem, Clifford Odets,
Cervantes, Christopher Isherwood, Nikos Kazantzakis e até mesmo a Biblia, atuaram como

bases para algumas das mais conhecidas produc¢des musicais ameriesgmd 680).

Outro aspecto inovador foi a maior énfase dada as coreografias e danca, como
consequéncia do trabalho de diretores que eram também coredgrafos, tais como Gower
Champion, Harold Prince, Bob Fosse, Joe Layton, Michael Bennett e Tommy Tung, (Gree
1990). Quadrinhos e filmes também atuaram como fonte de inspiracdo para os musicais e
alguns espetaculos foram montados mais de uma vez, anos ap6s suas estréias e temporadas
na forma derevivals (Hatnoll, 1983). Adicionalmente, além de ter sido enriie por
transformacdes e revolucdes artisticas, 0 novo teatro musical também absorveu as inovagdes
tecnolégicas do século XX, em termos de cenogrdéaign maquinaria, luz, audio e video
(Selzman & Dési, 2008).

No entanto, vale lembrar que quando fiad® de novo teatro musical ou musical
moderno, nao significa que todas essas inovacbes e transformagbes ocorreram
simultaneamente (Selzman & Dési, 2008) ou que nao tenham sido utilizadas anteriormente
por outros géneros teatrais. Assim, a evolucdo dooteatisical se processou ao longo de
muito tempo (Pirotta, 1992) e ainda estd ocorrendo, visto que 0s musicais apresentam
particularidades e inovacdes continuas a cada obra e essa diversidade se reflete nos seus mai
variados subgéneros, como os dramas eédms musicais, 0s musicgiskkeboxe osdance
musical por exemplo (Taylor 2012). Ou seja, a Opera contemporanea, o teatro musical nas
suas mais diversas formas e o musical moderno coexistem atualmente, numa espécie de
continuumcujas fronteiras sao cordas e se sobrepbem, mas cujas diferencas ndo podem ser
ignoradas e se relacionam ao propdsito, ao contexto social, ao elenco e os tipos vocais e

estilos de cantos (Selzman & Dési, 2008).

Tal pluralidade continua permitindo que formatos sejam influenciachss pelos
outros na medida em que novos musicais sdo criados, tornando inimeras as possibilidades e
oportunidades (Selzman & Dési, 2008). Sobre este aspecto, Pavis (1998, pp. 227) destaca que

fo teatro musical ® um Vv astntame sendstam todas ad e 0
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rela-»es inimagin8veis entre 0s materiai s ¢
origens tdo antigas como o proéprio teatro e das suas possibilidades e inovacfes que parecem
trazer novo félego aos musicais mais reespSelzman e Dési (2008) destacam que o teatro

musical €, paradoxalmente, um género antigo e novo ao mesmo tempo.

Dessa forma, embora o teatro musical descenda de outras formas teatrais anteriores e
gue ja faziam uso da musica (Green, 1990; Guinsbur@ &drima, 2006), foi nos Estados
Unidos, no século XX, que todas essas influéncias foram amadurecidas, consolidadas e
enriguecidas com caracteristicas préprias, (Hartnoll, 1983; Alpert, 1991; Pirotta, 1992;
Vasconcellos, 1987), a ponto do género tessaconhecido mundialmente como musical
americano (Alpert, 1991) ou musicaisBi@adway(Green, 1990; Teixeira, 2005; Guinsburg,
Faria & Li ma, 2006) . Nesse sentido, Pati nk
primeira e a principal forma teatrdle senvol vi da nos Estados Uni
vV ai al ®m, ao declarar que Ao musical foi a

teatroo.
2.3.3 Trajetoria do teatro musical no Brasil

Do ponto de vista histérico, os primeiros registda presenca do teatro musical no
Brasil remetem ao século XIX, sob forte influéncia das companhias francesas que
apresentavam seus espetaculos na corte (Rubim, 2010). Assim, as primeiras manifestacées do
género musical no Brasil se afirmaram no Rio deeita, de onde irradiaram para as demais

regides do pais (Brandao, 2010).

Os primeiros formatos de teatro musical apresentados no Rio de Janeiro foram trazidos
pelo empresario Joseph Arnaud, quando este inaugurou, em 17 de fevereiro de 1859, o
Alcazar Lyrgue Fluminense (Guinsburg, Faria& Lima, 2006), o qual era um pequeno teatro
com formato de caféoncerto ou cabaret, também chamado café cantante (Veneziano, 2010a).
O Alcazar Lyriqueoferecia um repertério francés que incluia espetaculos de variedade e
vaudevilles(Guinsburg, Faria& Lima, 2006) compostos panto, dancga, ginastas e um corpo
de baile de belas bailarinas francesas que apresentavam nimeros musicais alegres, populares
divertidos, com intuito de distrair e oferecer as novidades da boemiges$a ao publico

masculino brasileiro (Veneziano, 2010a).

Em 1865, estreava neste local a opereta franCrpaée aux EnfergOrfeu no

Inferno), de Jacques Offenbach (Veneziano, 2008; Veneziano, 2010a), a qual fora encenada
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primeiramente em Paris, em 18&&ugurando também uma nova danca, o cancéa (Veneziano,
2010a). De modo geral, o publico carioca, que desejava ser francés (Veneziano, 2010a),
mostrouse bem receptivo a obra de Offenbach eAloazar passou a receber novos
espetaculos no mesmo estilo, @mdes e o templ o da opereta
(Veneziano, 2008). No entanto, o género também sofreu criticas oriundas dos jornais, das
senhoras <cat-licas e de Iintelectuais -que

i nteligenteso pp.¥983neziano, 2010a,

Mas apesar da boa receptividad®©@gphée aux Enfersesta foi apresentada na sua
versdo integral, em francéspossibilitando que grande parte do publico compreendesse a
parddia e o enredo satirico apresentado (Veneziano, 2010a). Além digsereta também
perdia sua forca por exigir da plateia um certo conhecimento acerca da mitologia grega, visto
gue Offenbach oferecia uma satira do mito grego de Orfeu e Euridice (Veneziano, 2008;
Veneziano, 2010a). Era preciso, portanto, criar algo maisrpoddo publico e de carater

mais popular.

Em 1868, com a intencdo de criar um espetaculo que se aproximasse do publico com
mai or intensi dade, o ator Francisco Corr °.
(Veneziano, 2010a), escreveu Orfeu na Roca, wmdd@m da opereta original de Offenbach
(Guinsburg, Faria & Lima, 2006; Veneziano, 2008; Veneziano, 2010a). Essa quetata
foi encenada no Teatro Fénix Dramatica (Veneziano, 2010a), obtendo um éxito ainda maior
gue o conseguido pela obra original eggmtada délcazar, permanecendo por um ano em
cartaz, o que para o padrdo da época, era uma realizacdo notavel (Guinsburg, Faria& Lima,
2006). Foram mais de cem apresentacfes que roubaram o pubdt@aza; o qual encerrou
suas atividades diante defdéo (Veneziano, 2008; Veneziano, 2010a).

A partir dai, varias operetas francesas receberam suas versées em parédia, como por
exemplo: La GrandeDuchesse de Gerolstein que recebeu o nome d
Caiap-0 e foi escr it ael jpaguim eaerd Guimardes € Antpnioce i r |
Maria Barroso Pereira, em 1868arbeBleue t r ansf or mada em fABar ba
de Augusto deM&€aass$s o ona d4gr hooFdledeiMadangeAngpta ; e
transformada em @ A ederita pbréArtud Azevéda (Guirssburdy,n-g&a 0O ,
Lima, 2006). Mas o género evoluiu e, assim como ocorreu nos paises europeus, as operetas
passaram por um processo de nacionalizacdo, guiado principalmente pelo trabalho de Artur
Azevedo, que produziu sete opet a s , inclusive as originai

mwsi ca de Francisco de S§ Nor onha, e inA Dc
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musica de Abdon Milanez (Guinsburg, Faria & Lima, 2006). Com tais espetaculos, assumiu

se que o pais tinhaumavogag par -dica que deu in2cio ao
texto na com®dia brasileirado, quando @Acome-
de fazer teatro musical o, preparando assim

(Veneziano2010a, pp. 54).

O teatro de revista aportou no Brasil na década de 1870 (Veneziano, 1008; Veneziano,
2010a). Tratsse de um espetaculo misto que unia prosa e verso, musica e danca na
apresentacao de quadros e fatos inspirados na atualidade, utilizaoatuGes jocosas com 0
objetivo de criticar e divertir o publico (Guinsburg, Faria & Lima, 2006). Sua origem também
€ francesa, mas chegou ao pais por meio de Portugal (Veneziano, 2010a) e na forma de
revistade-a n o , cCuja principadr ceamaceéeersdsaocaser:
terminava, numa espécie de resenha teatralizada, musicadduberada e critica dos

acontecimentos do ano (Guinsburg, Faria & Lima, 2006).

A primeirarevistadeano brasil eira foi AfAs Sofpdesa
Figueiredo Novaes, encenada no Rio de Janeiro em 1859 (Guinsburg, Faria& Lima, 2006).
No entanto, as primeiras apresentacdes de revista no Brasil forasugrdldas; acredise
gue o publico ndo tenha se identificado com o0 excesso de satirasapdl@uinsburg, Faria&

Lima, 2006; Veneziano, 2008; Veneziano, 2010a). Em 1877, Artur Azevedo escreveu sua
pri meira revista, chamada A0 Rio de Janeir
mas 0 processo de aceitacdo seria ainda lento e gradgéhero continuava a sofrer criticas
(Veneziano, 2010a). Somente em 1884 é que o0 género conquistou definitivamente o gosto
popul ar, com a revista A0 Mandari mo, cCompo:
Azevedo e Moreira Sampaio (Guinsburg, &af& Lima, 2006; Veneziano, 2010a). O
Mandarim ficou conhecida como fAa gargal had:
divertida sobre os problemas do Rio de Janeiro (Veneziano, 2010a). Desde entdo, o Rio de

Janeiro teria se disdiongeiadoocdMmsi Al CB8piati

No final do século XIX, as revistas eram um enorme sucesso de publico (Veneziano,
2010a), empurrando as operetas para uma zona mais periférica (Veneziano, 2008). A praca
Tiradentes, no Rio de Janeiro, foiocal em que se apresentaram as maiores companhias de
Teatro de Revista do Brasil (Guinsburg, Faria & Lima, 2006). O publico se habituou ao
g°nero e elementos como filapresenta-«0 -cant a

cl 2maxo, fed west eeam ec otheread t at os psicol - gicoso
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pontuando entradas e sa2dasbo, Afval sas em

Brasileiro (Veneziano, 2008).

Sendo um género elastico por adag®rrapidamente ao pais em que sgaaho
sentido de abordar o cotidiano e musica locais, além de desenvolver personagens tipicos de
cada pais, a Revista no Brasil imediatamente incorporou malandros, mulatas, caipiras e
portugueses, somados aos acontecimentos sociais e politicos e, sobeetmlisica
(Veneziano, 2010a), sendo considerado também um dos principais veiculos de divulgacdo da
musica popular brasileira (Guinsburg, Faria & Lima, 2006). Compositores como Ari Barroso,
Sinhd, Assis Valente, Carlos Gomes e Chiquinha Gonzaga séo dlzgpigeandes nomes que
compuseram para o Teatro de Revista (Guinsburg, Faria & Lima, 2006; Rubim, 2010). Assim,
a trajetéria do género condumaa um modelo genuinamente brasileiro, a Revista
Carnavalesca, cujo apogeu se deu nas décadas de 1920 e 1@30y@u Faria & Lima,
2006; Veneziano, 2010a). Ao assumir essa identidade brasileira, o teatro de revista
transformouse, durante um longo periodo no género que melhor representou a ideia que o
Brasil possuia de si mesmo (Veneziano, 2008; Veneziano,Ql0ai Deus ® br asi |
o melhor pais que ha. Como prova, a revista mostrou os melhores produtos nacionais: samba,
mul her, carnaval e mal andragemo (Venesi ano,
de tal forma ao carnaval carioca que se faansaram na mais caracteristica convencéo do

teatro de revista nacional (Veneziano, 2008).

Tais mudancas conduziram a revista para uma nova fase, caracterizada principalmente
pelo luxo das producdes (Veneziano, 2010a). Nas décadas de 1940 e 1950, pal princi
produtor desses espetaculos foi Walter Pinto (Guinsburg, Faria & Lima, 2006), que uniu
signos da brasilidade como mulatas, tipos e carnaval e 0os uniu a cenarios deslumbrantes,
chegando a uma formula prépria: elenco de primeira grandeza, efeitos céadmrsos (luz
negra, palco giratorio, cascatas de fumaca e de agua, por exemplo), grandes e monumentais

apoteoses, além da presenca de belas mulheres (Veneziano, 2010a).

Embora tenha sido a principal forma de teatro musical vivenciada no Brasil (Rubim,
2010) e o género mais expressivo do teatro brasileiro (Veneziano, 2010b), a Revista entrou
em decadéncia em meados dos anos 1960 (Rubim, 2010). A crise do formato foi iniciada
guando se passou a apelar para a o escracho e para o nu explicito, deixandadriéad
caracteristica marcante, a comicidade (Rubim, 2010). Além disso, muitos produtores, guiados
pela ideia equivocada de que havia pouca ou nenhuma regra a ser respeitada na Revista,

lancaramse em montagens marginais, mal acabadas e desprovidas isigueuauidados
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(Guinsburg, Faria & Lima, 2006). Cercado por criticas, desatualizada pelas dificuldades
politicas, abandonado pelas plateias mais antigas e incapaz de atender as exigéncias do

publico jovem, a Revista quase desapareceu (Veneziano, 2010b).

Nesse periodo, as producdes de teatro musical no Brasil se limitaram as primeiras
montagens traduzidas e adaptadas diretamente da Broadway (Veneziano, 2008, Rubim, 2010),
como foi 0 caso de My Fair Lady (Minha Querida Dama), encenado em 1962, trazendo Bibi

Ferreira e Paulo Autran no elenco (Veneziano, 2010b).

Ainda durante os anos de 1960, a censura imposta ao teatro e aos meios de
comunicagédo e o regime militar fizeram surgir outro formato: o Teatro Musical Politico ou os
musicais de Resisténcia (GuinsbuFgria & Lima, 2006; Veneziano, 2010b). Na época, 0s
model os i mportados pas sseDi@airtoanersano comoaln eatro a d o
alienado, um modelo imposto pelos opressores burgueses. Foi entdo que nossos musicais
buscaram na resisténcie s s t emas de i nteresse nacional 0
momento, 0 pais encontrava no teatro um local de aglutinagcédo dos setores mais politizados da
sociedade, de afirmacé&o de ideias proibidas e de ponto de partida para cancdes de protesto
contra a repressao (Guinsburg, Faria & Lima, 2006). Assim, seis&om novo terreno fértil,
dirigido a plateias formadas por estudantes e outras pessoas interessadas em ouvir e discutir as

injusticas sociais (Veneziano, 2010b).

Os musicais de resisténcia agmetavam personagens mais elaborados, com enredo e
histérias bem contadas e com contetdos mais complexos, revelando o desejo brasileiro em
unir teatro e musica com textos engajados e comprometidos com as questdes sociais da epoca
(Veneziano, 2010a). Oformao f oi surgiu em 1965, com 0 es
escrito por Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal e encenado no Teatro de Arena. No
mesmo ano, Chico Buarque de Holanda fazia sua primeira incursdo no teatro musical,
compondo as m¥%“ei ea¥ida BR®oeri nao, de Jo«o |

encenado pelo TUCA Grupo de Teatro da Universidade Catdélica de Sdo Paulo (Veneziano,

2010a) . Chico Buarque foi um dos grandes r ¢
Vivao, deal 20667, @gCogi o ° trai-«oo, de 19
Salti mbancoso, de 1977, RO Rei de Ramos o0,

(Veneziano, 2010a). Outros representantes significativos do género foram Vinicius de Moraes
com APobaeRMeadnh em parceira com Carlos L
parceria com Tom Jobim (Guinsburg, Faria & Lima, 2006). Edu Lobo e Gianfrancesco
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Guarnieri sdo também outros representantes poéticos dos musicais de resisténcia (Veneziano,
2010b).

Por voltada década de 1980, foram desenvolvidos os musicais biograficos, os quais,

conforme Rubim (2010), mudaram a historia dos musicais brasileiros. Esse formato foi

i niciado com fAiLamartine para Ingl®°s Vero (d
quas se dest acam: AMetral hao (de 1996), com
de Nel son Gon-alves; ASomos | r m«so, de Sa
cantoras Linda e Dircinha Batista; iD Abr e
sobre Chiquinha Gonzaga, e AChico Violaodo (

Alvez (Rubim, 2010). Ainda conforme a autora, Antonio De Bonis e Fatima Valenca

descobrem a férmula do sucesso garantido desse formato: destacar um idolo do passado,
contar epis-dios de sua hist-ria e usar m¥s
(1999), de Douglas Dwight e F8tima Valen-a
Stella Miranda, sobre El za Soar ed20048. AnOrl an

Ainda na década de 1980, outras adaptacées americanas foram montadas no Brasil,
tais como AA Chorus Lineo, de 1983, que tre
Essa foi a primeira vez no pais em que um musical foi montado como pmeegtada de
sua versao original em Nova lorque, o que se chama hoje de fra@gquigurinos, o som, a

luz e tudo mais eram iguais aos vistos pelos palcos de NY e do mundo todo (Mr. Zieg, 2012).

As duas ultimas décadas do século XX, um periodo queealgter que se pode
chamar de uma fase atual ou contemporanea do teatro musical no Brasil foi, portanto,
composto por musicais de resisténcia, biograficos e raras montagens e adaptacfes de
espetaculos americanos. No entanto, é necessario ressaltar quedssgemarcos descritos
aqui nao sao claramente definidos, ou seja, como explica Veneziano (2010b, p. 10), é dificil
determinar o in2cio e fim de cada uma das t
Assim, muitos dos estilos aqui descritos ceiidm e ainda continuam a influenciar e o que

hoje chamamos teatro musical, num sentido mais amplo.

Descreverei a seguir o que podemos chamar de fase contemporanea do teatro musical
no Brasil, iniciada no fim do século passado. Buscarei enfatizar sewfpais marcos e

apresentar as principais caracteristicas desse novo momento.
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2.3.4 Atual cenério doteatro musical no Brasil

A cena teatral brasileira sempre foi marcada pelo género musical nas suas diferentes
formas, como eu tentei expor na secao #nteNo entanto, o teatro musical no Brasil, hoje,
parece vivenciar um novo momento, iniciado ha pouco mais de uma década (Rubim, 2010;
Veneziano, 2010b). Esse novo perfil estd ancorado em leis de incentivo a tais producdes () e
vem se caracterizando, sehrdo por montagens de famosas producbeBradway
(Veneziano, 2010b; Sa, 2012), uma crescente profissionalizacdo das pessoas envolvidas nos
nestas montagens (Rubim, 2010; Veneziano, 2010a; Sa, 2012), pela grandiosidade dos
espetaculos (Martins, 2008; Neziano, 2010a), pelo aparato tecnolégico e cénico necessério
(Rubim, 2010; Veneziano, 2010b) e a quantidade de profissionais envolvidos nas produgdes
(Rubim, 2010). Nesta subsecdo, explorarei estes aspectos, buscando oferecer um breve

panorama sobre estenario mais contemporaneo dos musicais no pais.

N&o ha exatamente um consenso acerca do marco inicial desta nova fase, de forma que
dois espetaculos sdo geralmente apontados como marcos ou impulsionadores deste momento

mais recente das montagens reabzaem solo brasileiro.

Para Veneziano (2010 aRentpm 19%8fpi,0 méire quao nt &
i ntroduzi u, definitivament e, o Brasi/l na r
gue causara impacto mBaoadway(Martins & Meier, 2012), estoal no Teatro Operéria, em
Séo Paulo (Martins, 2008) e foi produzido pela multinacional mexitan&orporacion
Interamericana de Entretenimientouja unidade brasileira passou a se chamar CIE Brasil,
atual Time For Funi T4F (Veja, 2001; Cohen, 2011). Argresa organizou, em 1999, um
processo seletivo para a escolha do elenco do musical (Martins & Meier, 2012) e produtores e
diretores relataram ter enfrentado dificuldades para compor o elenco do mesmo.

A estreia de Rent, no entanto, ndo é unanimidadet@@amauguracdo da nova fase
de musicais (Martins, 2008), principalmente por ndo ter atingido um grande publico (Martins
& Meier, 2012) e porque alguns profissionais questionaram a sua qualidade técnica (Martins,
2008). Tal montagem ¢é vista por algunsfpios si onai s da 8rea como
realizado pela CIE antes da mesma realizar um investimento em uma produc¢do maior. Outras
mont agens produzidas pela CIE, tais como i
Takla e o inBemhao daemu2 M@0, Adiari gi do por Wo

considerados testes da produtora (Martins, 2008). Por outro lado, Martins e Meier (2012)
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defendem qu&entrealizou um relevante papel pois deu inicio ao processo de qualificacdo e

profissionalizaéo dos elencos e consagrou nomes que sao atualmente referéncia no género.

Outro marco relevante aconteceu em 2001,
(Martins 2008; Brasil, 2010; Cohen, 2011), produzido pela CIE Brasil, atual T4F, e a
reabertura doleatro Abril(Cohen, 2011). Como explica Martins (2008), com a estreia de
"Les Misérables”, os numeros do mercado comecaram a se sobressair, a comecar pela reforma
Teatro CineParamount, no centro de Séao Paulo, o qual passou por uma reforma financiada
pelaCIE e pelo Grupo Abril, ao custo de R$ 12 milhdes. A partir dai, o Teatro passou ser
chamado de Teatro Abril (Martins, 2008). Em 2012, a T4F Entretenimento anunciou novo
contrato de fAnaming rightso, com a featdlor i ca

passou a se chamar Teatro Renault (Exame, 2012).

Mesmo com as duavidas e incertezas iniciais em relacéo a reacao e aceitacao do publico
(Alves Jr., 2010) o musical Les Misérables atraiu 350 mil espectadores em apenas onze meses
em cartaz (Cohen 201Bouza, 2011), fato que se mostrou como um indicio de que essa
vertente de espetaculo poderia ganhar félego em solo nacional (Veja, 2001). Além disso, essa
produ-«0 inaugurou a Afase Broadwayo no t
grandiosos (Braki2010) e, a partir de sua realizacao, forrsewuma geracao de intérpretes e

técnicos capazes de atender a um mercado cada vez mais crescente (Brasil, 2010).

Uma semana ap0s a rentavel temporada de "Les Misérables", o Teatro Abril ja recebia
os contéinezs com 130 toneladas de equipamentos e cenarios de "A Bela e a Fera", que
estreou em 2002, com mais que o dobro do orcamento: US$ 8 milhdes (R$ 13,5 milhdes em
valores atuais). Em dezenove meses de temporada, o espetaculo teve 600 mil espectadores
(Martins, 2008). Diante do retorno positivo por parte do publico, a CIE continuou investindo

em musicais com or-amentos el evados, tais
AChi cagoo (2004) , RO Fantasma da Ccperao (21
Belae a Ferao (2009), ACatso (2010), AMamma
(2012) (T4F, 2013). Em 2012, a empresa firmou parceria com o Disney Theatrical Group para
para a realiza-«o0o de tr°s grandes musi cali
Sereiao e AO Rei Le«xo (T4F, 2012) . O pri mei

marco de 2013 e € apontado como um marco na consolidacdo dos musicais no pais, tanto pelo
alto investimento de producdo, R$ 50 milhdes (Fioratti, 213), como pela c@gacda
qualificacéo dos profissionais brasileiros envolvidos (Agéncia Estado, 2013).
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Nessa fase de consolidagdo do teatro musical no Brasil, & imprescindivel destacar a
contribuicdo do trabalho realizado pela dupla Chaviésller e Claudio Botelho (Brals 2010;
Rubim, 2010; Souza, 201Xkite), os quais comecaram a influenciar a histéria dos musicais no
Brasil a partir da segunda metade dos anos 1990. Charles atua na dire¢do e Claudio é um dos
mais requisitados criadores de versfes em portugués pa@esatte musicais estrangeiros
(Martins & Meier, 2012). Seja com montagens menores ou com grandes produc¢des associadas
a empresas produtoras como a Aventura Entretenimento e a GEO Eventos, \Ibeltkrse
Claudio Botelho foram responsaveis por sucessasdpilagraram tanto outras producdes
bem sucedidas como também o lancamento de novos-atorEses (RUbim, 2010), além de

terem contribuido para inserir a cidade do Rio de Janeiro no circuito de grandes producgdes

musicais (Brasil, 2010). As producdeslrdaz adas pel a dupl a ao | oncg
Mal vadaso (1997) ;) ;iOnh Qdlr &l Ad Misedc d 1DiI98Bs e que
ACompanyo (2000); AUm Dia de Sol em Shang

ASuburbano Cora-«o0¢ @AZEE@2)n; didMawad aalnednraotd  (
OQutros Amoreso, ATudo ® J)ajz zAlloa d ol Car i Lsatdaol cBoe
(2005) ; Acpera do Mal andro em Concertooi,O ASwe
Musical o (2007); DidmanhtesonuimACRovidea );Rebel
AAveni da Qo0, fAO Despertar da Priim@vb®uaioc é&R®o
AE com esse que e, viopWwm, ViAndlaii midost(a2z 0rld Tel
Eastwicko, i OuFimydo Graoflr a s (2011) ; AO MS8gic
Nascimentor Nada Ser 8 Comdp Antfi€vmo( ¥@hzer na Vi
(2013) Moeller & Botelho, 2013). Dentre seus proximos projetos, estdo os mugikiss

me Kafaaci nd Dpiys® ETdiPxeira, 2013) e a adse
a Broadway (Healy, 2012; Total Theater, 2012).

Outros diretores e produtores também participaram ativamente do crescimento e
consolidacdo do teatro musical no Brasil. Miguel Falabella, por exensplaporou
fortemente para o sucesso de diversos musi
(2001) , o autor al Al mp®r i od (2006) e o0s ma
(2009) e AA Gaiola das Loucaso (2010) (Rubi

Apoiados em lis de incentivo e no crescente apoio de patrocinadores e apoiadores,
outros produtores e empresas também passaram a fazer adaptacdes de musicais da Broadwa:
(Martins, 2008). Assim, ao lado de grandes empresas do setor de entretenimento como T4F e

Aventura, ha outras empresas e produtores independentes disputando o mercado. A Takla
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Produ-»es Art2sticas, do diretor Jorge Tak
Fair Ladyydwegt20@87vde Storyo (2008), RO Rei
(Jeronyno, 2011). Outra empresa atuante na area é a Chaim Producdes, responsavel por
ACabaret 0 ( 20i1Vhle Budo200Muglcpl (201¥a 2043) e Os Produtores (2008)
(Souza, 2011). A XYZ e a Kabuki unirase para produzir Jekyll & Hydie O Médico e o
Mongro, (2010) e Shrek, o Musical (2012) e, em 2012, a Geo Eventos, ligada a Rede Globo,
entrou na disputa pelo mercado, produzindo
& Meier, 2012).

Esse aquecimento do mercado de producdes de musicais wanfemovo titulo a
capital paul i stase d&SBoo®Aawdy Broasiolueirao (

Sobre 0 amadurecimento do setor, Rubim (2010, p. 45) explica que:

Gracgas ao progresso técnico o comercial, aliado ao momento econémico favoravel
do Brasil e ao estabelecimento de infraestruturas de producdo mais eficazes, o Brasil
€ hoje um mercado efetivo de teatros musicais. Os profissionais da area estdo
vivendo um momento raro na histéria e vislumbrando efetivamente uma carreira
sélida nesta dirép. Ha mais produc¢8es que teatros de porte para fleceiiéto € o

maior indicador do aquecimento deste mercado.

Sobre o contexto econ6mico favoravel a realizacdo dessas montagens é explicado
pelos incentivos fiscais e leis de apoio a cultura. Confoerm@nymo (2011), ao se verificar
os créditos e fichas técnicas das producdes teatrais musicais montadas no Brasil desde o inicio
deste século, percebemos que praticamente todas as grandes producdes recentes contarar
com o apoio de leis de incentivo, em esako artigo 18 da Lei Rouanet, o qual que permite
100% de abatimento ao mecenas. Além disso, varias dessas producdes contaram com grande

namero de apoios institucionais, mas poucos patrocinios.

A demanda por teatros com infraestrutura necessaria pprasentacao de musicais é
outro indicador do crescimento das atividades no setor. Isso porque o pequeno numero de
teatros brasileiros capazes de abrigar tais producdes faz com que as temporadas sejam
encerradas prematuramente, a fim de que a rotativisigjdemaior, 0 que ndo acontece em
Nova lorque, onde ha espetaculos que chegam a ser apresentados por vinte anos (Martins &
Meier, 2012). Por outro lado, tal aspecto gera contribui com a atividade turistica, pois, por
prescindir de enorme aparato cenotéonios grandes musicais geralmente ndo sao
apresentados em turné, obrigando o publico a ir a S&o Paulo para@sgSthen, 2011).
Assim, cerca de 20% do publico desses espetaculos vem de fora da capital paulista, o que

alimenta a industria de turismgue passou a oferecer pacotes turisticos culturais que incluem
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restaurantes, museus, compras, hospedagem e a ida ao teatro para assistir 0S musicais
(Martins & Meier, 2012).

Um indicador da consolidacdo e crescimento deste mercado de musicais no Brasil,
conforme Fioratti (2010) € a crescente disputa pela aquisicdo de direitos de espetaculos ainda
a serem montados. O valor é pago também como uma espécie de garantia de que ninguém
monte o trabalho no pais. Mas quem adquire o direito tem prazo determinadevpatar a
encenacdo. Em geral, vale por até dois anos. De acordo com Bert Flingregimente de
comunicacdo da agéncia The Rodgers & Hammerstein Organization, que detém os direitos
dos musicais A0 Despertar da PegiBbaveexapl i did
Aboomo de musicais no Brasil faz parte de
na procura de direitors entre paises da América Latina. Russia, China e india também se
destacam na lista que contempla todos os continentek €bnfirma o aumento de
solicitacfes entre produtores brasileiros para licenciar versdes na lingua portuguesa (Fioratti,
2010).

Outro aspecto relevante em relacdo aos efeitos da crescente produgdo de musicais é a
procura por cursos de formacéo técnicarstica para a atuacao neste mercado (Rubim,
2010; Veneziano, 2010b). Com a intencdo de atender a esse mercado promissor e formar
profissionais capacitados em canto, danca e interpretacdo (Souza, 2011) surgiram alguns
cursos livres, alguns deles comtéreputacdo no mercado, como a 4Act e a Casa de Artes
OperAria, em Sdo Paul®P, e a Casa de Artes das Laranjeiras e Tablado, no Rio de Janeiro
RJ (Rubim, 2010). Ja os primeiros cursos de-graduacdo em Teatro Musical foram
langados na UNIRIO e UNIVEROADE, no Rio de Janeiro (Rubim, 2010).

Mesmo assim, é necessario salientar que ainda ndo temos grande disponibilidade de
cursos de formacdo que facam a fusdo de ensino de interpretacdo, de canto e de danca, con
padrdo internacional (Agéncia Indusnet Fje8013) e nem mesmo cursos universitarios
voltados para estes fins (Veneziano, 2010a), de modo que a maioria das pessoas que atuam nc
setor foram preparadas em escolas técnicas. Adicionalmente, Veneziano (2010a) destaca as
possibilidades de se criar espeti®s nacionais com o mesmo padrdao de acabamento dos
musicais americanos, havendo inclusive, chances de experfdara tanto, fage necessario
preencher lacunas como a formacdo de libretistas (profissionais capazes de pensar o

argumento e a historia emisica e texto).
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Dessa maneira, por se tratar de um fendmeno relativamente recente, a ultima década
parece ter aberto muitas possibilidades para a atividade de teatro musical no Brasil, em
virtude do expressivo aumento de producdes, fazendo com quentefem8eja merecedor de
pesquisas a seu respeito (Veneziano, 2008), principalmente se considerarmos que O0S
profissionais brasileiros passaram a trabalhar com equipes estrangeiras envolvidas nas
producdes sob forma de franquia, tiveram de desenvolver gréspacificas para a atividade,
ao mesmo tempo em que passaram a organizar, montar tais producdes com elementos
cenotécnicos e tecnoldgicos antes desconhecidos e até ignorados, o que implicou na
necessidade de se ordenar/compor uma rede heterogénearqgilisggens apresentacoes de

musicais no Brasil.
2.4. Conclusotes

Meu objetivo com esta secéo foi destacar e apresentar os principais temas e discussoes
gue permeiam as industrias criativas com vistas a buscar uma possivel contribuicdo para o
estudo da orgaracdo de um espetdculo de teatro musical como um bem criativo. Nas
subsecdes anteriores, abordei varios temas ou paradoxos que permeiam a literatura das
indUstrias criativas e agem ou interferem na forma como as mesmas sao organizadas: a
criatividade no ontexto das industrias criativas, o paradoxo arte e gestdo, o valor néo
utilitario e simbdlico dos bens criativos, o papel ativo da audiéncia na apreciacdo dos bens
criativos, a diversidade de setores e atividades que compdem as industrias criativas, a
interacdo, a coordenacdo entre diferentes atividades e habilidades na producdo de bens

criativos e o trabalho criativo.

No entanto, foi possivel perceber que o conceito de criatividade ndo é restrito as
industrias criativas e que estas ja incorporaram enmag@o atividades artisticas e culturais
gue recebiam outras denominacgdes, reforcando assim a conotacdo econdmica que permeia a
definicdo, voltada ao consumo dos bens criativos, revitalizacdo de cidades, geracdo de
emprego e renda a partir da exploracao skisres criativos. Sob esse foco, a gestdo e a
organizacdo dos bens produtivos permanece ainda ndo amplamente explorada. A criatividade
€ tratada como um insumo de producao das industrias criativas, sendo assim privilegiada em
detrimento de outros aspestque permeiam a producdo de bens criativos e culturais. Até
mesmo a fronteira entre profissionais e atividades criativas e nao criativas € passivel de

guestionamentos, como foi discutido.
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A partir dos temas e questdes aqui discutidos, a presente pgsapeseontribuir para
0 campo ao oferecer a compreensdo acerca de como um bem criativo € organizado, a partir
das relacbes entre elementos heterogéneos (humanoshemanos) e sem divisdes pré

concebidas tais como 6criativos e n«o c¢cri at

Ignorar a naterialidade que permeia a producéo e organizacao de bens criativos parece
ser uma negacdo daquilo que também tornou possivel o desenvolvimento dessas atividades,
contribuindo para que estas atingissem o status de industria tal como a conhecemoshoje. Ess
parece ser o caso do teatro musical, cujo desenvolvimento ao longo dos anos foi realizado ou
proporcionado por questdes tecnoldgicas e de um aparato técnico, os quais sao utilizados na
iluminacgao, efeitos sonoros, cenografia, maquinaria e figurinosgr@odd assim um aspecto

de espetaculo aos musicais.

Em virtude dessa sua natureza complexa e multipla, a criagcdo, organizacdo e
manutencdo de um espetaculo de teatro musical de grande porte, com oito apresentacdes
semanais durante onze meses parece naanse realizacdo exclusiva a ideia de talento,
habilidade ou criatividade como atributos humanos. Tal processo organizativo talvez seja
melhor compreendido a partir das relacdes heterogéneas que o sustentam, o articulam, o
tornam possivel. Ignorar que aéagia de microfones, caixas de som, monitores, cameras,
sistemas de comunicacgdes, fitas coloridas, figurinos, maquiagens, perucas, luzes, vozes,
corpos, instrumentos musicais, partituras, textos, tabelas, cronogramas e relatérios séo
dispensaveis a orgamigdo de um bem criativo como um musical ofereceria uma visao
simplista acerca dos processos e atividades de organizacdo necessarias a sua producao ¢
grande numero de apresentacdes em longas temporadas. Para refor¢car meu argumento, ja oust
tomar emprestadass palavras de uma de minhas informantes na pesquisa de campo, ao se
referir ) t®cnica e ao aparato que susten
apresenta-«o0 ao Vi vo: StageaMaeaygrad/10/2&14, Ncdas dea d a
Campo).
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CENA 3: DA ORGANIZACAO AO ORGANIZAR (ORGANISING): A
CONTRIBUICAO DA TEOR IA ATOR -REDE (TAR)

3.1 Introducéo

Meu objetivo nesta secdo é apresentar uma discussdo acerca dos processos e praticas
de organizar drganising como uma abordagem que lanca umvan olhar sobre as
organizacfes e seus fendbmenos, os quais passam a ser compreendidos como realizagfes
como resultados de processos heterogéneos continuos e precarios que, por estarem em
constante producao, geram uma aparente estabilidade. Assim, prisrggebusco apresentar
a nocdo do organizar e suas origens. Em seguida, abordo os principais aspectos e
contribuicdes da Teoria AtdRede (TAR) para as pesquisas sobre o organizar. Tais ideias e
preceitos, ndo somente tedricos como também metodologic®) seilizados como
i nspira-«o para a an8lise de prs8ticas e el
teatro musi cal o, de f o rlanaomoqreseltadp des gsna meds C C
heterogénea que € continuamente performada e ndo comentichae previamente fixa e

claramente definida.
3.2.0ntologia do organizar

As pesquisas e teorias contemporaneas sobre as organiza¢cfes foram desenvolvidas a
partir de um compromisso com uma postura ontolégica ddveerg(ontology, a qual postula
gue a rebdade existea priori, independentemente da observacao, e que as coisas, entidades e
eventos, por exemplo, constituem o nosso mundo material e social e sdo entendidos como
estaticos, discretos e identificaveis (Chia, 1996). Seu foco assim reside nazagfgs) sua
estrutura e seus atributos (Chia, 1995). Tal visao privilegia a estabilidade, a rotina e a ordem
(Chi a, 2003) e insiste em tratar como n«o
objetivoso, Aambi ent e 0, cdne se astast f@&gemaokjaios ée 0 U
analise teoricamente legitimos. Em outras palavras, ostet@iaos organizacionais tentam
impor uma existéncia objetiva as suas tipologias e esquemas, procedendo como se seus
objetos de analise fossem acriticos ou liveegpblemas ou conflitos (Chia, 1996). Assumir
a organizacao desta forma nédo esta apenas na visao tradicional e dominante do campo como,
por exemplo, nas Teorias dos Sistemas, Custos e Transacdo, Ecologia Populacional, mas
também na maneira que areas cdestratégia, Marketing e Operacdes assumem a existéncia

das organizagdes.
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Tais preocupacbes e suposicdes alinkama problematica moderna (Chia, 1995)
acerca das organizacdes. Conforme Cooper e Burrell (1988), embora se apresente em
diferentes versdes, oadernismo tem como foco a crenca em um mundo intrinsecamente
| -gico e repleto de sentido constitu2do pel
teria dois desdobramentos para a construcdo do conhecimento: a suposicdo de que a
linguagem espelha @arz « 0 e de que a realidade seria d
forao, ° espera por ser elwucidada. H8, ainc
pensante e consciente desta ordem externa e que seria capaz de rdpresentéieio da
inguagem. Assi m, o moderni smo depende de
pensamento em termos de fAestadosodo discretos
sequenciais (Chia, 1995). E é exatamente nessa sua tendéncia em lidar com desesulta
com estados organizados e nd80 com 0S Processos sociais complexos que geram esses
resultados ou efeitos que reside a c¢cr2tic:
organiza-«o0o (Cooper & Law, 1995). isdemnsa SO
nor mal , sendo implicitamente privilegiado |
considerada acidental, transitoria e até uma disfuncdo. Assim, propriedades como unidade,
identidade, permanéncia e estrutura sao privilegiadas em detintantdissonancia,
disparidade, pluralidade, transicdo e mudancga. Mais que isso, tais processos sdo concebidos

como aspectos secundarios em vez de serem tratados como base (Cooper & Law, 1995).

No entanto, desde a década de 1970, as ciéncias sociaig)ydaahs EO, tém sido
influenciadas por perspectivas tedricas diversas que enfatizam a necessidade de maior
reflexidade acerca da producdo de conhecimento (Calas & Smircich, 1999). Nesse sentido,
Chia (1996) explica que abordagens alternativas astemtas da analise organizacional tém
se voltado para natureza perspectiva das realidades organizacionais, desafiando a hegemonia
do mainstreamda teoria organizacional, destacando a natureza paradigmatica da pesquisa
organizacional (ver: Burrell & Morgan, 197®organ & Smircich, 1980; Cunliffe, 2010a).

Tais pesquisas tém sido relevantes no sentido de levantar questées importantestatdise o
epi stemol -gico no nosso conhecimento acerc

associado ao mesmo (Chia, 1296

Fundamental neste sentido tem sido a insercdo das idei@soplésnas (Cooper &
Burrell, 1988) e pégstruturalistas (Calas & Smircich, 1999) no campo, desafiando as noc¢des
rigidas das metanarravitas organizacionais e sugerindo o abandono da corepcao

organizacdo enquanto uma entidade fixa, solida, com fronteiras bem delimitadas e com
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racionalidade e objetivos claros. Assim, tais abordagens oferecem novas possibilidades para
explorar a andlise organizacional a partir de uma perspectiva processilekiea, voltando

as aten-»es para fAa produ-«0 da organi za- «(
& Burrell, 1988, p. 106). Cooper (1976) foi um dos precursores nesse sentido, ao propor uma
epistemologia do processo como uma base necessarieo pdgaenvolvimento de acdes
humanas, destacando a necessidade de se pensar a acdo humana e o exercicio do pensamer
em termos difusos e processuais e nao os tratando como fenébmenos definidos por uma
realidade previamente construida e entendida como ed@oobjetiva. Essa contribuicdo de
Cooper (ver: Cavalcanti, 2012) teria sido um marco na abertura do campo dos EO para as

abordagens pésstruturalistas (Chia, 1998).

A postura posstruturalista assume uma visdo na qual as organizacdes possuem
fronteiraspouco definidas, possuindo partes ou fun¢gdes mais ou menos discretas, que seu
problema é gerir uma série de dependéncias funcionais com vistas a atingir objetivos
aparentemente bem definidos e que a mesma faz isso por meio de planos ou programas mais

ou menos bem definido&ooper & Law, 1995).

Esse pensamento powderno ressalta assim a natureza efémera e transitoria do que é
real, privilegiando uma ontologia de movimenb@¢oming ontology redirecionando o foco
de analise, 0 qual se volta ndo parastados sociais ou entidades mas sim para as interacées
e padrdes relacionais envolvidos no fluxo e transformacdo de nossos mundos (Chia, 1995).
Buscando enfatizar tais diferencas entre as abordagens modernanededsa acerca da
analise organizaciona;ooper e Law (1995) propuseram uma sociologia do vir ,adseir
ou tornarse 6ociology of becomingna qual os estados estaticos tidos como certos sao vistos
como efeitos de processos sociais complexos, contrastando com a abordagem que prima pelo
estaico, o qual chamaram de sociologia do s&rci{ology of being Assim, Cooper e Law
(1995) usaram essa oposicao basica para distinguir entre os modos distal (um resultado de
uma sociologia do ser ou dos estados estéaticos) e proximal (um resultado deiologigo
do tornarse ou do processo). Tais noc@Esrespondem ao que Chia (1995) denomina de
estilos de pensamento moderno e-pizglerno owbeinge becoming ontologies€Esta ultima
se apresenta como fia base para r emeessceit u
emergente e n«o ¢ o mdChia, 2003, p. A00)n Represemasalssgrt uma o0 0
ontologia alternativa, na qual as organizacdes sao entendidas como um agregado, um
resul tado n«o i ntenci onal de esf ongidaoaw | oc

alcan-ada em mei o a um oceano de caoso (Chi
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O compromisso com essa ontologia @wir a seb ou tornarse implica em
consequéncias radicais para o estudo das organizacfes, pois, ao deslocar a énfase das
tradicionais analises de teguras, culturas, género, €ética etc., a posturarmerna enfatiza
a miriade de micropraticas heterogéneas de organizar, as quais geram efeitos estabilizados tais
como i ndiv2duos, organi za- »es e sociedade
organizag e s , el as est«o constantemente (Eoomeont i n
& Law, 1995; Tsoukas & Chia 2002), est«o c¢
2002). Caso voltemos nossas atencdes ao que é tido como uma entidade estética, nos
arriscamos a ofuscar o subterrédneo, as pequenas mudangas e rotinas que ndo chegam a atingi
o statusde organizagOes formais, mas que sdo relevantes para o organizar (Tsoukas & Chia
2002). Falar de organizar, assim, € considerar que as organizacfes esta® saNquUrso
ativo de a¢des, como um continuo resultado de processos precarios e parciais; daantendé
enquanto fen!menos heterog°neos emergentes,
somente como um resultado continuo do organizar (ordenamentis tee praticas de

organizar queoletivamente formam a realidade soci@Cooper & Law, 1995).

Dessa forma, conforme a ontologia do vir a@emevir(becoming ontology a qual
se alinha a uma abordagem {@&ruturalista, assumimos uma visdo procassias
organizacdes, de modo que estas ndo mais sao entendidas como substantivos, no sentido de
serem entidades fixas, homogéneas e estaveis, mas sim como verbos ou processos, ou seja
passam a ser compreendidas como processos ou praticas de orgaaigag#ing, 0s quais
se mostram heterogéneos, difusos e complexos, em constantes fluxo e transformacdes. E essz

a postura ontoldgica sustenta a no¢do do organizar, cujas origens serdo mostradas a seguir.
3.3 Nocéo de processos/praticas de organizar

Emboraa no¢édo deorganisingesteja hoje associada as perspectivasnpagerna e
posestruturalista, ela foi introduzida no campo por Karl E. Weick, em 1969, na primeira
edicdo deThe Social Psychology @rganizing(Czarniawska, 2008b). Para Weick (1979), o
nome ou substantivo Aorganiza-«00 denota qu:
ele argumentou que as organizacbes seriam melhor compreendidas enquanto verbos
(organizing, ressaltando a sua natureza processual. Sob essa perspectiva, propds que 0s
estudiosos do campo deveriam se voltar mais para 0s processos do que as estruturas e nc

organizar mais que nas organizacoes, defendendo, dessa forma, um retorno ao organizar como
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0 estudo do que as pessoas fazem quando agem coletivamente a fim de rsalgdngi

Precisamos ter claro, entdo, que a visdo processual ndo € necessariarresitatpéaista.

Conforme Cooren, Brummans e Charrieras (2008), essa proposta de Weick chamou a
atencdo para um duplo movimento dominante na época: a reificacdo e tizaghoadas
organizacOes. Reificacdo no sentido de como o processo pelo qual uma formacdo social €
abstraida do contexto instavel, complexo e heterogéneo da sua origem e tratada como uma
entidade concreta, homogénea e relativamente estavel. A naturglizac8oa vez, referge
a uma ilusdo de que as organizacdes séo objetos naturais e ndo um fenébmeno produzido em

circunstancias historicas, envolvendo relagfes de poder especificas.

Mas, se a nogcao darganisingconforme a proposta de Karl Weick represenma
retomada pelo interesse de uma abordagem processual das organizagcdes podemos nos
guestionar em que momento ou de que maneira as teorias das organizacdoes abandonaram ess
foco nas acbes e processos e assumiram a organizagdo como uma estruturavskaarnia
(2010) sugere assim a necessidade de darmos alguns passos para tras, resgatando uma cer
Avirada hist-ricad composta por eventos qu
processos para as estruturas, a fim de que possamos compreender sergamasiogpode
trazer algo de novo aos EO. Ainda conforme a autora, esse retorno ao significado genérico do
termo fAorganiza-«00 como sin'nimo de orde

processos de organizar que foram obscurecidos pelo conceitcatibenin

Para explicar transicdo de uma Teoria da Administracdo para uma Teoria da
Organizacéo, Czarniawska (2013) recorre a obra de Dwight Waldo que, em 1961, argumentou
gue a transicdo da primeira para a segunda teria sido um resultado de um paradigma
emergnte na metodologia das ciéncias sociaidyebaviorismo Tal abordagem nédo se
adequava a Teoria Administrativa, a qual entendia a administracdo como uma ciéncia aplicada,
com foco na acado, ao passo que a Teoria da Organizacao era, por outro lado, fe@oiama

da a- «o, mas Ssim de uma uni dade exi stente 0

Nesse cenario, a compreensdo e uso do termo organizacdo como um rétulo para se
referir ao estado alcancado por acdes de organizacdo ou de organizar (Starbuck, 2003), a qual
teria persistido porupse 150 anos, a partir mais ou menos do ano 1800, parecia nao ter
utilidade para se unir a principal moda da pesquisa da década de 1950, a Teoria dos Sistemas
(Czarniawska, 2008a; 2010; 2013), segundo a qual a organiza¢gédo passou a ser entendida comc

um aganismo, um sistema aberto cuja sobrevivéncia dependeria do quanto a mesma seria
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capaz de atingir uma relagédo apropriada com ambiente (Morgan, 1996). Dessa maneira, a
aplicacao da Teoria dos Sistemas ao estudo das organizacfes exigiu mudancas e esdefinicd

no campo. Mai s especificamente, exigiu a cr
apresentavam Al imites/fronteiraso de seus A0
mei o de adapta-«o (Czarniawska,gan(xZzG;do @ 0 1
Ssubstitu2do pelo adjetivo fAorganizacional 0
parece ter sido atraente na década de 1960, pois promovia um meio termo entre o taylorismo
mecanicista e uma teoria da administracéo idealizada, alérmadesncontro da cibernética,

um modismo da ciéncia moderna (Czarniawska, 2008a; 2013).

Assim, ao moldarem as organiza¢des enquanto sistemas, os tedricos organizacionais
contribuiram para a reificacdo do conceito da mesma. Tal como pontua Czarniaw8§a (201
nao queremos afirmar que a aplicacdo da Teoria dos Sistemas por 50 anos tenha sido um erro
na area de EO, visto que a mesma representou e ainda se mantém como a principal inspiracao
para a teoria organizacional. No entanto, é necessario reconhe@enog&o de organizacao
e seus fenbmenos ndo sdo tdo neutras e ndo problematicas e que esse conjunto de metaforas
suas nocdes de ambiente e adaptacdo ndo sdo mais capazes de, sozinhos, nos levarem

compreenséo dos mais variados fenGmenos organizacionais.

Neste inicio de século XXI, por exemplo, 0 ambiente ndo mais representa como um
conjunto préexistente de problemas para os quais uma organizacdo deve encontrar solugdes;
as proéprias organizacfes criam problemas (Czarniwaska, 2010) e seu ambientequassste
gue inteiramente de outras organizacoes (Perrow, 1991). A prépria nocdo de adaptacéo
também merece ser revista, pois, embora possa ser alegado que as organizacfes possuen
fronteiras delimitadas as separando de seus ambientes, fica cada vez nikestdifielecer
essa ideia de limites diante de fenbmenos como fusdes, aquisicbes e colaboracdo entre
organizacdes (Czarniawska, 2013), além do fato de que as tentativas de estabelecer esses

limites podem provocar conflitos que geralmente, sédo ocultadEs teerias organizacionais.

Além disso, outros aspectos mostram como a nocdo de organizacdo pode contribuir
para obscurecer questdes criticas acerca do organizar. Isso porque 0s estudos organizacionais
convencionais tendem a ignorar o fato de que assagéeorganizar ndo estdo restritas as
organizacdes formais, pois também sao praticados por grupos informais; a ndo enfatizar a
interac&o e colaboracdo entre organizacdes; e, por fim, a ofuscar o fato de que as organizacdes
e seus objetivos podem ultrapasda além das intengcbes para os quais foram criadas, de

modo gue suas ac¢des podem ter consequéncias inesperadas (Czarniawska, 2010).
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Como vimos na sec¢ao anterior, mesmo com tais contradigdes, as pesquisas e teorias
organizacionais contemporaneas foram antiouam sendo desenvolvidas a partir do
compromisso com uma ontologia do ser na qual as organiza¢cfes sdo tratadas como entidades
fixas, homogéneas e estaveis, sendo esta a predisposi¢cdo académica dominante do campc
(Chia, 1996), a qual corresponde as dbgensnainstrearmos EO. No entanto, o retorno ao
organisingmostrase como uma abordagem alternativa as #fegidas organizacionais, no
sentido de lancar um novo olhar sobre as organizacdes, a partir da sua perspectiva processual,
heterogénea e precariaom vistas a chamar a atencao para o fato e que as diferentes
realidades organizacionais devem ser compreendidas como resultados do organizar e néo

como conceitos tidos como certos, naturalizados ou néo passiveis de questionamentos.
3.4.Compreendendo &AR

A Teoria AtorRede (TAR) ou Sociologia da Translacdo é uma abordagem
desenvolvida a partir da disciplina Sociologia da Ciéncia e Tecnologia (SST) (Law, 1992;
Calas & Smircich, 1999) ou estudos da Ciéncia, Tecnologia e Sociedade (STS) (McLean &
Hassard2004; Law & Singleton, 2005). Suas raizes epistemolégicas sao diversas e podem
ser encontradas na etnometodologia, na semiética, no estruturalismo e na fenomenologia
(Calas & Smircich, 1999). Os trabalhos de Michel Foucault (Calas & Smircich, 1999; Law,
2000; 2007), Gabriel Tarde (Latour, 2012), Michel Serres, Algirdas Greimas, David Bloor sédo

também fontes de inspiracao.

Os STS se voltam para a ciéncia em construcdo, por meio de uma abordagem
processual gue procur ar A a brazendo a ona@mdonexdesp r e |
controvérsias e complexidades associadas ao que geralmente é assumido como um fato nédo
problemético e inquestionavel, exatamente como uma-paixae t a , fa respeitoa
preciso saber nada, sendo o que nela entraue daja sai, [...], por mais complexo que seja
seu funcionamento internoo (Latour, 2000, P
0 SST constituem um campo interdisciplinar cuja intencdo era mostrar como a geragao e a
implementacdo de tecnologianvolviam ndo apenas questdes técnicas, mas também uma
gama de aspectos sociais (Wajcman, 2006). Explorava, por exemplo, os efeitos de novas
tecnologias sobre questbes como identidade, privacidade, confianca e organizacdo social
(Woolgar, 2004) e como odispositivos tecnolégicos ao mesmo tempo refletem questdes

sociais relacionadas ao poder e a cultura (Hatch, 1997; Wajcman, 2006).
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Com o foco na producgéo da tecnologia e ndo da tecnologia da producao (Hatch,1997),
0s STS rejeitaram a no¢do de que a texgial é simplesmente um produto de imperativos
técnicos e racionais que triunfa por ser intrinsecamente melhor (Wajcman, 2006), levando a
uma perspectiva em que o conhecimento € um produto social e ndo algo produzido pela
operacao de métodos cientificosvpjegiados (Law, 1992). Por tais caracteristicas, os SST
mostrararse como uma abordagem provocativa para a época, por desafiarem as premissas de
uma filosofia objetivista da ciéncia, a qual estipulou condicbes em que o conhecimento
confiavel é gerado (Wdgar, 2004). Suas premissas foram apropriadas por diversas outras
disciplinas e contextos, dentre eles os estudos em gestéo e escolas de negdcios (ver: Woolgar,
Coopmans & Neyland, 2009).

Embora os pesquisadores dos STS enfatizem que o técnico e cméocsdlo esferas
separadas e que o campo nao € guiado por um determinismo tecnoldgico, pois se ocupa das
relacdes reciprocas entre os objetos e sujeitos (Wajcman, 2006), Law (1992) defende que os
mesmos apresentam uma visao reducionista na qual se sepatefat®s/dispositivos e 0s
humanos e que estes determinam um ao outro (Law, 1992). Neste sentido, a TAR busca ir
além dessa visdo determinista das teorias da tecnologia, advogando que, em principio, ndo ha
raz0es para se supor que objetos ou pessoasndeten uns aos outros, mas que Sao as
relacbes entre 0sS mesmos que geram 0S mais variados ordenamentos (Law, 1992; 1999).
Assim, essa é a contribuicdo analitica crucial dos estudiosos da TAR: a sugestdo de que o
social é formado por redes heterogéneas (LE®92), as quais correspondem a uma das

principais nocdes desta abordagem.

As redes heterog°neas correspondem a fnu
organizacfes, 0s agentes e as maquinas sdo todos efeitos gerados por redes formadas po
diversos (@m0 apenas humanos) mat eriaiso (Law, 1
TAR preconiza que as entidades séo constituidas e adquirem seus atributos por meio do
conjunto de relagdes que estabelecem umas com as outras, existindo somente por meio dessa:
relacdes (Law, 1999). Nesta perspectiva, o social € compreendido como um efeito de redes de
relacbes (Law, 2007), sendo constituido por um tipo de ordenamento momentaneo,
caracterizado por associacfes entre elementos materialmente heterogéneos, humanos e nao
humanos (Latour, 2005; 2012). Dessa forma, por advogar em favor das relacbes
materialmente heterogéneas, a TAR é apontada por alguns de seus estudiosos como uma
aplicacgédo radical da semiética (Law, 1999).
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A abordagem teria surgido em Paris, entre 1978 & ¥ ndo ha exatamente um
consenso acerca dos trabalhos seminais que a deram origem (Law, N€8Tp assim,
Latour (2005; 2012) aponta trés obras que deram origem a TAR:Pasteurization of
France de Bruno Latour (1988),Some Elements of a Sociologyf @ranslation:
Domestication of the Scallops and the Fishermen of Saint Brieux dgalichel Callon
(1986), eOn the Methods of LorDistance Control: Vessels, Navigation and the Portuguese
Route to Indiade John Law (1986bLonforme o autor, foi nessdtura que os nabumanos

- micrébios, ostras, rochas e naviae apresentaram a teoria social de uma maneira nova.

Jé o termo que denomina a teoria foi criado por Michel Callon, em 1982 (Law, 2007).
Assim, a denominacgaéctor-Network Theorysurgiu na Fanca comaoacteur reseale foi
posteriormente traduzido para o inglés, adquirindo sua forma mais conhecida e provocando
tensdes por ser intencionalmente paradoxal, ou seja, por incluir, em um mesmo termo, a
representacdo do ator e da rede, reforcandoajquepntrario de serem duais (ator/rede), as
entidades sé existem em redes de relagbes, assumindo os atributos das entidades que &
integram (Law, 1999). Dessa perspectiva, as entidades ndo tém qualidades inerentes, ou seja,
sdo suprimidas as distincbes gisfies essencialistas ou dualismos entre agéncia e estrutura,
humano e nd&bumano, antes e depois, conhecimento e poder, materialidade e sociabilidade,
atividade e passividade. Isso porque, nessa visdo de mundo semiotica, ndo ha divisbes; essas
passam a se&ompreendidas como efeitos ou resultados, ndo sao aauliEsi ou como algo

tido como certo (Law, 1999).

A Teoria AtorRede é também uma abordagem embasada em uma epistemolegia pés
estruturalista (Law, 2000, 2007; Alcadipani & Tureta, 2008a). Gepidsturalismo permite a
busca de alternativas epistemoldgicas de pesquisas que nao assumam como certa a existéncic
e/ou prevaléncia de estruturas sociais estaveis, nas quais os significados das entidades possan
ser universalizados (Calas & Smircich, 199Rgpresenta, assim, novos caminhos para se
compreender as organiza¢gdes sem as amarras de generaliza¢des comqelmdg§&ournier
& Grey, 2000) . Na ANT h8§8 muitos fAmodos de
(Law, 2000; 2002). Nesse aspecto, a A8lpouco preocupada e até mesmo despreocupada
com os limites e condicGes de possibilidade impostos pela modernidade; pelo contrario, ela
explora as diferentes relagdes que formam objetos, organizacdes, sujeitos e todo o resto (Law,
2000; 2002). Alem diss@lgumas das questdes intelectuais da TAR tais como a precariedade
de rela-»es, a produ-«o0 dessas rela-»es, é

materiais de diferentes tipos, em como tudo se mantém unido, se é que pode se manter assim,
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sdo tambénuma combinacdo de véarias questdes relacionadas aesyasiralismo (Law,
2007).

A TAR pode ser assim entendida como uma versdo empirica eesosiralismo,
pois esta fundamentada em estudos empiricos (Law, 2007) cuja proposta é contar histérias
acer@ dos mais variados processos de ordenacao (Law, 1994), ou seja, analisar as mudancas
nas relagdes que geram os mais variados ordenamentos, buscando entender como algumas
redes permanecem mais estaveis que outras (Law, 1992; 1994). Busca, assim, ingasigar
as mais diversas redes sdo formadas e mantidas relativamente estaveis. Diferentemente da
Sociologia tradicional, gue sSse preocupa cc
explica-»es em agentes e estrutawomss 0,a pPlaArRt
da suposicédo de que nada é fixo (Law, 2007). Como ponto de partida dessa viagem, Latour
suger e: Andei xali O saber sobre o saber, . %
essa idéia, Czarniawska (2006) explica que a TAR atua comguia na busca de respostas
acerca de como as coisas, pessoas e idéias temaonectadas e agregadas em unidades
mai or es: An«co ® uma teoria do social, mas u
2006, p. 1553). Por isso, Latour (2012) pree s e referir - TAR <co

Associa- »eso.

Dessa maneira, a partir de uma perspectiva processual, e sendo fundamentada em
casos empiricos (Law, 2007), a TAR tende a contar historias acerca dos mais variados efeitos
de processos de ordenacaowl.d4994). Amplamente falando, a TAR tenta analisar como a
ordem é atingida. No entanto, ao invés de analisar o processo de ordenamento como definitivo
ou imutavel ou dado como certo, ela o vé como o resultado complexo de associacfes

materiais multiplas (Aladipani, 2008).

Mais que uma teoria, a TAR também €& compreendida como uma abordagem
metodoldgica (Latour 1999, 2012; Law, 2004, 2007). Nessa busca de compreender como o
social € momentaneamente ordenado, Latour (1999; 2012) explica que a principa@oienta
met odol -gica da TAR ® fiseguir o0os atoreso.
Afos atores sabem o que fazem e n-s temos qu
mas como e por gque fazem det ergrsinm,dafsl @mog e .
uma teoria do social, a TAR represent a, d
aprender a partir dos atores, sem impor sobre os mesmos uma definigcdo a priori acerca de suas

capacidades de constru-«o00 (Latour, 1999, p
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Essraeciomenda- «x00 metodol -gica remete ao
empiricamente realista da TAR (Lee & Hassard, 1999). Ser ontologicamente relativista
significa compreender que o mundo pode ser organizado de muitas formas diferentes, de
modo que & AR ndo assume a priori uma estrutura ou modelo de andlise que defina quais séo
as entidades ou elementos que devem ser observados na pesquisa de campo (Lee & Hassard
1999). Comaconsequéncidessa ontologia, a TAR nao estabelece para o pesquisador o que
ele deveria descobrir (Lee & Hassard, 1999), mas sao os atores que 0 guiam e 0 ensinam
sobre o fen'!meno analisado (Latour, 1999;
0s teoricos sociais e iniciamos a jornada determinando de inicio que Gpopdee nivel de
analise iremos enfatizar, ou adotamos os procedimentos dos atores e saimos pelo mundo
rastreando as pistas deixadas pelas atividades deles na formacdo e desmantelamento de

gruposo (Latour, 2012, p. 51).

Seu carater empiricamente realistta relacionado ao fato de que suas andlises séo
baseadas em estudos empiricos, demonstrando que é possivel transpor as adversidades
relacionadas a descricdo dasredeat or es (Lee & Hassard, 1999
traco, entdo ele pode ser egado; se ele € uma unido [de elementos], entdo ele pode ser
reunidoo (Latour, 2005, p . 128) . | sso n«o
contrario. Isso porque, principalmente nos primeiros momentos, a acdo -gseostra
Atranspareada®, endideshtoicdo de que nem sempr
esta atuando e onde e que saibamos que ndo existem pontos de partida incontroversos (Latour,
2012).

No campo dos estudos organizacionais, a Teoria-Réale mostr&e como uma
alternativa para repensarmos, pesquisarmos e compreendermos as organizagbes e seus
processos organizativos. Isso porque, conforme a TAR, as organizacdes sdo percebidas como
uma consequéncia de interacdes materiais e estratégias de ordenamento (Law, 1992), ou seja,
como produtos ou efeitos temporariamente estaveis de processos contingentes de
ordenamento (Law, 1992; 1994). Mais especificamente, a TAR permite que compreendamos
as organizacfes, seus fenbmenos e componentes como efeitos gerados por multiplas
interacdes, 0 seja, por relacdes entre entidades heterogéneas em permanente construcéo (Law,
1992, 1999; Czarniaswka, 2006; 2012). Vista dessa maneira, as organizacoes passam a ser
compreendidas como uma realizagdo (Czarniaswka, 2004), algo que esta em permanente
condrucdo, posto que as praticas organizativas precisam ser realizadas novamente a cada dia

(Czarniawska, 2006).
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Por colocar as praticas e 0s processos de organimgen{sing como foco
fundamental da pesquisa (Bloomfield & Vurdubakis, 1999; Czarniawskel)_26s estudos
da translacdo tém contribuido ao oferecer uma base para pesquisas cujo proposito é
redirecionar o foco dos Estudos Qgagisanmi zac.i
(Czarniaswka & Sevon, 2005). Além disso, a ANT é particularmenteargkevio campo dos
Estudos Organizacionais o qual subestima como o organizar é entrelacado pela materialidade
(Orlikowski, 2007).

Estudar e analisar @rganising por meio da ANT, portanto, significa tentar
compreender por que meios um sistema difuso e lexmpformado por entidades humanas e
ndo humanas, torre um arranjo (uma rede) organizado (assembled) e estabilizado
(Bloomfield & Vurdubakis, 1999), a0 mesmo tempo em que se ressalta o carater nao
definitivo da mesma, nos levando a ver as organizaggias entidades continuas, inacabadas,
precérias e parciais (Alcadipani & Hassard, 2010). Assim, ao adotarmos 0S pressupostos e
percepc¢des da TAR com o intuito de compreendernoyganising nossas atencoes se focam
em como um determinado estado organizddmnstantemente alcan¢ado ou ordenado, ou
seja, como conexdes entre entidades heterogéneas estdo em permanente construcao, gerand

uma estabilidade momentéanea (Czarniaswka, 2013).
3.4.1. NogOeghave da TAR
3.4.1.1 Principio da simetria

O principio da snetria foi inicialmente desenvolvido por David Bloor, nos estudos da
sociologia da ciéncia (Law, 1994), e foi expandido pelos estudiosos da TAR (Callon, 1986;
Latour & Woolgar, 1997). David Bloor se op6s a ideia de que o conhecimento cientifico
verdadeirando necessitaria de uma analise ou explicacdo em termos socioldgicos, por ter sido
desenvolvido a partir de procedimentos e métodos cientificos tidos como privilegiados e
adequados (Law, 1992; 1994), tal como supunha a filosofia objetivista da ciénakydvVo
2004). Assim, para Bloor, tanto o conhecimento considerado como verdadeiro como o falso
mereciam uma analise em termos sociais, utilizando os mesmos termos (Law, 1994), ou seja,
nenhum estudo poderia merecer o nome de sociologia ou histéria deissciéaso nao
levasse em consideracdo e nao tratasse simetricamente tanto o contexto social quanto o
cientifico (Latour & Woolgar, 1997).
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Na TAR, a noc¢do de simetria se amplia para além na necessidade de se utilizar os
mesmos termos para explicar a cormgu do conhecimento cientifico, de modo que sua
proposta de simetria supde o uso de um vocabulério e explicacdes em comum para abordar
tanto fendbmenos sociais, técnicos e naturais (Callon, 1986). Assim, conforme os tedricos da
TAR,

a nocao de simetria ifipa, para nés, algo mais do que para Bloor: cumpre néo
somente tratar nos mesmos termos 0s vencedores e os vencidos da histéria das
ciéncias, mas também tratar igualmente e nos mesmos termos a natureza e a
sociedade. Nao podemos achar que a primeiragéatumo ferro, de modo a explicar

a segunda; ndo podemos acreditar bravamente nas classes sociais para melhor
duvidar da fisica... (Latour & Woolgar, 1997, pp. 24).

A ideia central deste principio é, portanto, ndo estabelecer privilégios entre os
diferenteselementos que compdem uma rede heterogénea (Law, 1994). As distingbes n&do séo
naturais e dadas como certas, mas sim um ef
t hen we can start to explore how it pilF. that
Assim, microbios, ostras, pedras, carneiros e outros elementos ndo humanos precisam ser
atores (Latour, 2012) o que significa afirmar que os seres humanos ndao possuem uma
instancia privilegiada assumidapriori, pois tanto pessoas como objetosqeem agéncia
(Law, 1992; Latour, 2012). Assumir a simetria implica na premissa de que ndo ha humanos

desassociados de rBomanos e viceersa.

Como exemplo, podemos citar um pesquisador, o qual se apresenta como um efeito
gerado por uma rede heterogégeaposta ndo somente por seu conhecimento, habilidades,
valores e corpo, mas também por seu computador, seu telefone etc. Da mesma forma, uma
maquina também € heterogénea por ser constituida tanto por aspectos técnicos como também
por componentes humanosmo o seu operador, usuarios, técnicos de manutencéao etc. (Law,

1992). No entanto, em resposta a algumas criticas relacionadas a simetria, Latour (2012, p.

114) afirma: 17 fiepito: AAOTE an «©r i®RGa- «0 de uma absur
humanos e ndb u mano s 6 . Obter Simetri a,appodmuma n- s,
assimetria esp¥%ria entre a-«o0 humana intenc

Outra aplicacdo do principio da simetria relaciseaao carater de distincdo entre os
niveis microe macrossociais de andlise (Law, 1992; 1994). Essa questdo remete aos debates
entre ator e sistema ou entre agéncia e estrutura (Latour, 1999), as quais geram discussfes
com defensores de ambas as abordagens. Isso porque os socidlogos, de forma geral, néo
analisam ou tratam os micro e maatores usando as mesmas ferramentas e 0S mesmos

argumentos, e tomam como certas as diferencas entre 0s niveis microssociais e macrossoais
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de analise, embora os mesmos tentem conciliar ambas as dimensdes, numa aboaitfagem m
ampla (Callon & Latour, 1981).

Sobre esta questdo, Latour (1999) explica que quando os pesquisadores se concentram
no que podemos chamar de um nivel micro de analise (tais como interacdes face a face em
alguma localidade), eles rapidamente percebemhgualgo a mais a ser explicado, que
muitos dos elementos necessarios para dar sentido a situagcdo ndo sédo diretamente encontrado
e precisam ser buscados em algum outro nivel que ndo o micro. Isso explica porque tais
estudos se deslocam para a dimensaaanacse utilizam de nog¢des tais como sociedade,
normas, valores, cultura, estrutura, contexto social e outros termos para designar ou explicar
aquilo que molda o nivel micro de interacdes. Mas uma vez que esse nivel macro de andlise é
atingido, iniciase un segundo tipo de insatisfacdo, pois os cientistas sociais sentem a
auséncia de algo, percebem que noc¢des e termos como cultura, estruturas, normas e valores
parecem amplos mas precisam ser reconectados, por meio de um movimento oposto em
direcdo as situd@gs locais, que foram inicialmente o ponto de partida. De volta ao nivel micro,
surgem novas insatisfacdes que conduzem mais uma vez a ao nivel macro de analise, numa

espécie de movimento de ir e gl infinitumentre esses niveis (Latour, 1999).

Neste entido, a TAR se volta para essas insatisfagées (Latour, 1999), propondo que
ndo devemos assumir como certa a existéncia de um sistema macrossocial de um lado e de
outro, microssocial, no extremo oposto (Law, 1992). Isso porque, conforme a TAR, o
tamanho éum produto ou um efeito das relacfes existentes em uma rede materialmente
heterogénea e ndo algo dado ou assumido como natural. Essa postura nao significa dizer que
0s atores possuem 0 mesmo tamanho, masaquigri, ndo é possivel decidir esse tamanho,
visto que este é resultado de um longo esfor¢o (Callon & Latour, 1981). O foco de analise da
TAR, dessa forma, € compreender como um rréton tornouse macro (Callon & Latour,

1981; Law, 1992; 1994), ou seja, quando e como conseguiu reunir um maiamo niene
associacdes duraveis, minimizou resisténcias e passou a atingir uma aparente estabilidade em
relacdo aos outros atores (Callon & Latour, 1981). E dessa maneira que efeitos como poder,
fama, tamanho, escopo e organizacdo, com 0s quais estamos ifeadilisr parecem tornar

se macrossociais (Law, 1992). O principio da simetria, assim, é uma tentativa de
desprivilegiar as categorias dominantes e desafiar distingcdes arraigadas, questionando como
elas se tornaram o que séo (Chia, 1995). Dessa forma, aqmespectiva da TAR, portanto,

€ tratar simetricamente tanto o grande como o0 pequeno, pois a abordagem se ocupa
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exatamente em como 0 pequeno toreeugrande (e vieeersa) e porque esse processo as

vezes é bem sucedido e outras ndo (Callon & Law, 1982).

Aplicar o principio de simetria, portanto, significa ndo privilegiar humanos ou nao
humanos, agéncia ou estrutura ou niveis de andlise micro ou macro. Insistir em simetria

significa que tudo merece uma explicacdo e, mais particularmente, que tudo csejae d

explicar ou descrever deve receber a mesma
simpl e: it is that you donét want to start
And, in particul ar, you don éfre vedamtclasses of st a

phenomena that dondét need to be explained a

Portanto, voltamanos para a compreensao de que ndo existe uma ordem ou distincao
a priori, as quais deveriamos tomar aceitar inquestionaveis. Significa tadib&ngue ndo
h& hierarquias naturais na ordem das coisas e que oposicdes como antes/depois, dentro/fora,
simples/complexo, macro/micro ndo existem previamente. A simetria € uma maneira de
expressar compromisso com um estilo de pensamento alinhado a tatogiardo tornasse
(becoming style of thoughiChia, 1995)Como ressalta Law (1992, pp. 380), devemos partir
de um quadro | impo de an8lise: fAfor instanc
interaction is all that there is. Then we migbk daow some kinds of interactions more or less

succeed in stabilizing and reproducing then
3.4.1.2 Ator e rede-de-atores

Um ator € uma entidade ou um efeito produzido ou formado por uma rede de relacbes
materialmente heterogéneas. Como explicaio@a Latour (1981), um ator é qualquer
entidade que associa ou retne elementos heterogéneos diversos (humasusreanas) em
torno de si mesmo, fazendo com que estes diferentes elementos se tornem seus dependentes
além de traduzir seus variados neEses em sua propria linguagem. Sob essa perspectiva, 0s
atores existem apenas em conjunto com outras entidades, ao integrarem uma rede de relagdes
(Law, 1992). Atores sao, portanto, efeitos de redes, assumindo os atributos das entidades que

as integraml{aw, 1999).

As redes, por sua vez, sdo constituidas por um conjunto de elementos heterogéneos
(animados e inanimados), os quais foram ligados uns aos outros por certo periodo de tempo,
sem possuir uma formacéo ou composicao fixada, estavel ou definisiaque podem ser

alteradas a qualquer momento (Callon, 1987). Sdo consideradas precarias, pois € necessario
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muito esforco para manter suas associacdes, e sdo sempre entendidas como processos ol
realizac6es e ndo como relacdes estabilizadas ou estrestamsis (Calas & Smircich, 1999).

As redes se mantém duraveis ndo apenas devido a ligacdo entre seus elementos mas tambén
pelo fato de que cada entidade constitui uma rede em si, de modo que qualquer mudanca nas
entidades de uma rede-atoresgera tranformacfes na propria rede (Callon, 1987). Nas
organizacfes, 0 mesmo ocorre: estas sdo redes mais ou menos precarias, formadas por papéi

desempenhados por pessoas, maquinas, textos, prédios e outros (Law, 1992, p. 384).

Como um ator € também uma rede, pods usar 0os termos em redieatores ou
atorrede. A expressao atoede traz consigo uma tensao e se apresenta intencionalmente
como um oximoro, por incluir, ao mesmo tempo, a representacdo do ator e da rede sem
ressaltar uma dualidade, mas sim reforcaqui® uma entidade sé existe em redes de relacdes
(Law, 1999). E nesse sentido que os termos ator e rede, assim, designam duas faces do
mesmo fendmeno (Latour, 1999). Temos, dessa forma, que wredéoé simultaneamente
um ator cuja atividade é agregderaentos heterogéneos em uma rede que é capaz de
redefinir e transformar sua composicdo ou seus elemeritas n actor netv
simultaneously an actor whose activity is networking heterogeneous elements and a network

that is able to redefine and transfomh at it i s made ofo (Call on,

Sendo um ator também uma rede, o termo-ra@e pode ser compreendido ao
considerarmos a agéncia ou agdo. Para Latour (2001), o ator pode ser definido a partir do que
ele faz, nos seus desempenhos, de formdiquea e X pr e s s « or end & ¢e,n i @ aatac
€ a fonte de um ato e sim o alvo movel de um amplo conjunto de entidades que enxameiam
em sua dire-«00 (Latowur, 2012, p. 75). Comc
pois é constituido por redegpie correspondem as seéries de transformacfes, as somas de
interacOes (Latour, 1999) entre as variadas entidades que a compdem, a agéncia é apresentad:
como uma si mpl ibfoixd aa-g«0q @ewx aft mlmeamnk e pel o f at
rede de elemeas em que ndo se sabe ou se reconhece completamente (Law, 2007), pelo

menos nao em principio.

Como explica Latour (2012) , nN«o ® por
Aper sonagemo, foi tirada dos pal cos.um&Empr e
fonte pura de acdo, mas sim compreender que jamais fica claro quem ou o que esta atuando,
pois, como no palco, um ator nunca esta sozinho ao atuar, se consideramos elementos como a
reacdo do publico, a iluminacdo, os bastidores, a mensagem trangeilitidator da peca, 0s

coadjuvantes, dentre outros elementos. Assim, numadecgiores,
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Apor defini-«o0o, a a-«o0 ® deslocada (n
distribuida, sugerida, influenciada, dominada, traida, transladada/traduzida. Se
se dz que um ator € um atoede, € em primeiro lugar para esclarecer que ele
representa a principal fonte de incer
2012, p. 76).

Ao insistirmos na decisdo de partir das controvérsias sobre atores e atos/acoes,
gualguer coisa que modifigue uma situacédo fazendo diferenca € um ator ou atuante (Latour,
2012) , pois Aum ator que n«o faz diferen- a
for ma, Auma a-«o0 inviszvel, gue n«pretrédcas- a di
€ n«o entre num relato n«o ® wuma a-«00 (L
compreender como um ator age, precisamos tracar a rede de associacées que 0 permite agir
(Latour, 2012). Nesse sentido, Latour (2012) argumenta que umdale@tiges apresenta
caracteristicas que nos aproximam da compreensao do fenbmeno em analise: a) as conexdes
ou associacdes entre as entidades sdo constantemente estabelecidas, sendo fisicament
tracadas e registradas empiricamente; b) o que ndo estd contadeixa rastros; c) tais
associacfes ou conexfes demandam esforcos para serem realizadas, ou seja, ndo Sac
produzidas livremente; e d) uma rede € entendida como o traco deixado por um agente em

movimento, ndo sendo possivel suspelagd@penas retraga.

Uma vez que, em inglés, a palavra ator se limita a humanos, Latour (2001) sugere o
uso da palavra fdactanto (atuant edymanoemamo t
definicdo. Um atuante, ou seja, uma entidade que realiza ou sofre uma acaulquidieum
carater de ator ou pode permanecer como um objeto da acdo de algum ator (Czarniawska, &
Hernes, 2005). Nesse sentido, Latour (2012) enfatiza que um atuante é um ator que ainda nao
tenha atingido figuracéo, entendida como o ato de atribuir mabmia uma acédo, tornando
ideomorfica e ndo antropomorfica e fornecefftbouma imagem, uma forma, uma roupagem,
um corpo. Uma mesma acéo pode fornecer diferentes figuragdes. E exatamente isso o que
significam as pal avr as fi a t quantas pessoal pagesns 0 a ¢
simultaneamente num individuo (Latour, 2012, p. 86). O atuante, portanto, seria aquele que

participa da acdo mas nao é representado diretamente na figura final do ator.

A TAR poderia ser definida a partir da compreensdo de como é¢gaatea tornarse
atores ou redede-atores. Tudo comecaria com a identificacdo dos atuantes, ou seja, aqueles
gue agem ou sofrem ac¢des. Posteriormente, teriamos de seguir 0s atuantes em suas trajetorias

até que estes adquiram um carater distinto e vafagnte estavel. Assim, o surgimento de um
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ator depende de suas associagOes, ou seja, da formacdo e estabilizacdo de redes de atuante
gue agora se apresentam como +@elatores/atorede (Czarniawska, & Hernes, 2005). A
reunido ou associagao de variosras bem sucedidos forma ou produz um matoo (Callon

& Latour, 1981).

Um macreator tal como organizagfes e instituicdes sociais e politicas e mercados
(Czarniawska, & Hernes, 2005) torea um ator poderoso quando consegue reunir e
mobilizar relacdesentre diferentes elementos ou miatores e desassociar rapidamente
elementos associados por outros atores, torrs@dassim uma caifareta (Callon & Latour,

1981) ou uma pontualizacdo (Law, 1992). Nesse processo, ha uma aparente unidade e
Ades apeanrteocoi mda r ede, C 0mo uma simplifica- «
resultados de redes heterog®°neas e a rede
substituida por sua propria acéo (Law, 1992). E nesse sentido que o processo de simplificacio
pontualiza os atores, reduzinds a uma funcdo, o que sO € possivel quando os diferentes
elementos que o integram sao justapostos em uma rede de relagdes (Callon, 1987). Quando
Il Sso acontece, rastros das const r,&-Herees, dos
2005), de modo que este passa a falar por aqueles que o constituem, repressr{taaliion

& Latour, 1981; Latour, 2012). Este processo de transformacao no qual muitos se tornam um
(Czarniawska, & Hernes, 2005) ou o micro se torna macroqiCall Latour, 1981) é

denominado translagéo, o qual seré abordado na subsecéo seguinte.
3.4.1.3 Translacéo

A translacdo é uma das nocdes fundamentais propostas pela ANT, que também é
conhecida como Sociologia da Translacao (Law, 1992). -Beatée um pragsso que consiste
em combinar interesses até entdo distintos em Unico objetivo composto, por meio de
operacBes de convencimento que mobilizam uma mistura de agentes humanbsrearis
(Latour, 2001). Para Callon (1986), a translacdo € um mecanismqualas coisas tomam
forma, quando a identidade dos atores, a possibilidade de interagdo e as margens de manobre
sdo negociadas e estabelecidas; € uma no¢do que enfatiza a continuidade dos deslocamento:
de obijetivos, interesses e transformacgdes para querdemamento seja atingido, ou seja,
referese fAao trabal ho gra-as ao qual os atores
e contradit-rios interesseso (Latour, 2001,
tanto as acbes de tornar algo igglente como as mudancas ou transformacgdes (Law, 1992;

Law, 2007), implicando numa espécie de traicdo (Law, 2007).
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A nocdo de translacdo foi proposta pelo fildsofo Michel Serres (Czarniaswka &
Hernes, 2005; Law, 2007) e aplicada a sociologia por MichkbrCgCzarniaswka & Hernes,
2005). Michel Serres escreveu sobre ordem e desordem. Law (2007) explica que, em sua
concepcao, ha pedacos, retalhos de ordem espalhados um mar de desordem. Os lugares mai:
interessantes estdo nos limites entre a ordem e addesau quando diferentes ordens se
esbarram. Serres prop06s interminaveis metaforas para se referir aos mensageiros incertos que
passam entre diferentes ordens ou desordens, que fazem ligacdes precarias entre lugares que

nao pertencem ao mesmo mundo. A ogd translacdo é uma dessas metaforas (Law, 2007).

Callon e Law (1982) refererse aos processos de translacdo como uma espécie de
Afuni |l de interesseso. Il nicial ment e, hg§8 um
série de transformacdes ou translacdem que diferentes reivindicacdes, substancias ou
processos sdo equiparados um ao outro, ou seja, quando o que é diferente é tratado como

semelhante.

Como explicam Callon e Latour (1981), € gracas a essas nhegociacdes, intrigas,
célculos, atos de persdase violéncia, que um ator assume ou lhe é conferida uma autoridade
para falar ou agir em nome de outro ator. Dessa forma, diferentes objetivos e interesses desses
atores sao representados por um ator especifico, chamado de representante (spokesperson
(Callon, 1986). Quando passa a falar por todos, agindo por muitos e ndo mais um so, o
representante esta transladando outros atores em uma Unica vontade (que ele representa), ¢

gue o torna mais forte (Callon & Latour, 1981).

A nocao de translacao tornge nais amplamente conhecida aos leitores de lingua
inglesa a partir do estudo realizado por Michael Callon em 1986 (Czarniaswka & Hernes,
2005, no qual séo descritas as controversias acerca do declinio da populagéo de vieirass e as
tentativas e esforcos de¢rpesquisadores para desenvolver uma estratégia para reverter esse
guadro por meio do cultivo em cativeiro (Callon, 1986). Nesse mesmo estudo, embora de uma
maneira mecanica e linear, Callon (1986) propds uma descricdo detalhada do processo de
translacédo, o qual seria composto basicamente por quatro etapas ou momentos:
problematizacéo, interesse, envolvimento e mobilizacdo de aliados. No primeiro momento,
chamado problematizacao (problematization), sdo estabelecidas as aliancas entre um conjunto
de entidads ou atores, de forma que estes estejam envolvidos em torno de um ponto ou
objetivo em comum, o qual se torna indispensavel a rede. Esta fase é composta por dois
movimentos: a interdefinicdo dos atores e o estabelecimento de um Ponto de Passagem

Obrigatéio (PPO). O primeiro deles representa 0 momento em que um ator central identifica
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0s principais atores envolvidos na rede, descreve 0s seus interesses e define ou estabelece :
identidade ou papel dos mesmos naquela rede. O segundo movimentesaefmoe

egabelecimento de um ponto em comum, uma espécie de nd que une todas as transacoes, ou
seja, uma questdo pela qual os atores precisam passar para a resolucdo de uma determinad

guestdo, fazendo com que diferentes atores sejam compreendidos como um so.

7

A sggunda fase da translagédo € o interessgeréssment o qual corresponde ao
conjunto de ac¢des pelas quais uma entidade tentar impor e estabilizar as identidades definidas
na fase anterior, fazendo com que os demais atores as aceitem, como uma espécie de
persuasao. Para tanto, diversos dispositivos séo utilizados para implementar tais acdes, com o
intuito de estabilizar as identidades desses atores. O sucesso da fase de interesse nunca ¢
garantido, pois ndo leva necessariamente a formacgéo de aliancaso Qeatdres aceitam
esses papéis e identidades definidas, ou seja, quando o interesse € bem sucedido, temos a fas
de envolvimento (enrolment), descrito como o grupo de negociacbes multilaterais, forcas e
trugues que acompanham as acodes de interess@mas them sucedidas. Por fim, temos a
fase da mobilizacdo de aliados (mobilisation of allies), na qual os atores interagem para
mobilizar aliados, estabelecendo um representangpakespersogue assume ou representa
os interesses de todos os atores kims na rede. Apos esse momento, quando a rede de
relacdes foi construida, uma aparente estabilidade é atingida, visto que as aliancas e o

consenso possam ser contestados a qualquer momento.
3.4.1.4 Acéo a distancia

Law e Mol (2001) explicam que a pregacdo com O transporte e o trabalho
necessario para manter uma configuracdo unida, estabilizada e em um foorgte foi
chamado de mdvel imutavéllevou ao que mais tarde passou a ser conhecida como Teoria
Ator-Rede. Tais nocdes foram desenvolvidaargio os pesquisadores que adotavam a TAR
passaram a ser voltar para as analises da acao e controle a distancia. Como explica Law
(1986a), o foco da analise se voltava para a compreensdo acerca de como alguns atores
conseguem se impor uns aos outros, mbicke de abrir certas possibilidades enquanto negam

outras para aqueles que estdo ao seu redor.

Nesse sentido, algumas das pesquisas desenvolvidas que ilustram esse uso da TAR na
compreensdo da acdo e controle a distancia sdo o estudo de Law (1986t)apregenta
uma analise acerca da expansdo maritima portuguesa e de como estes conseguiram

estabelecer uma rota comercial para india, sendo capazes de viajar seguramente da Europa
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para Asia e retornarem em seguranca; e a andlise de Latour (1988) acecraodema
vacina contra o antrax bovino somente poderia ser desenvolvida enquanto Louis Pasteur fosse

capaz de estabelecer ligacdes entre as fazendeiros e os laboratoérios.

Law (1986b) utiliza o caso empirico da expansao maritima portuguesa nos séculos XV
e XVI para propor que o controle a distancia depende da criacdo de uma rede de humanos e
ndchumanos que tornasse possivel a circulacdo do centro a periferia, de forma que a mesma

fosse capaz de manter sua durabilidade e fidelidade

Em seu estudo empiricoalv (1986b) analisou a expansdo maritima portuguesa nos
séculos XV e XVI e como 0s portugueses conseguiram estabelecer uma rota estavel para
india. O autor explica que esse esforco portugués s6 foi possivel porque envolveu a
mobilizacdo e combinacdo de elemos heterogéneos, ou seja, aspectos tecnolOgicos,
econdmicos, politicos, sociais e naturais precisavam estarretderonados. A expansao
maritima estava relacionada a necessidade de controle a distancia no sentido de que era
necessario controlar, de®nar e manter a integridade das embarcacdes para que estas
pudessem partir de Lisboa, cumprir sua rota comercial e retornar em seguranca. A partir dai, o
Law (1986b) descreve que todo esse processo dependia de embarcacfes versateis como a:
caravelas, asgjuais, embora ndo fossem as melhores embarcagbes da época, permitiam o
armazenamento de cargas, eram dificeis de serem atacadas, eram velozes, possuem aspectc
gue permitiam sua defesa como canhdes, e demandavam uma tripulagdo pequena. Mas que
isso, 0s pdugueses foram capazes de reconstruir o sistema de navegacao maritimo, por meio
do desenvolvimento da navegacdo astronbmica, 0 que permitiu a independéncia de suas
embarcacdes em relacdo ao conhecimento geografico da época. Como o desenvolvimento do
ARRe@inmo do Astrol 8bi o e do Quadrant eo, f
geograficas por meio da observacdo do Sol e das estrelas e do uso de dispositivos tais como o
astrolabio, quadrantes, compasso e mapas. Aliado a isso, havia também o fato do
conheamento acumulado ao longo dos anos e das viagens, 0s quais eram incorporados aos
mapas, ao regimento. Numa outra perspectiva, foi também necessario ensinar as tripulacdes a
fazerem uso dessas tecnologias. Dessa forma, Law (1986b) conclui que, no casmdaocex
portuguesa, a acao e controle a distancia foram possiveis gracas a criacdo de uma rede
materialmente heterogénea, formada por documentos, dispositivos/artefatos, pessoas,

elementos naturais etc., a qual permitiu mobilidade, imutabilidade e duadbilid

As embarcagdes portuguesas, nesse exemplo sdo compreendidas um efeito de suas

relacbes com outras entidades e, enquanto todos 0s componentes permanecerem em Seu:
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lugares, ou seja, enquanto as relagbes entre as entidades forem mantidas estahilizadas,
caravela apresent® como um objeto (Law, 2000). Latour (1990) apresenta a sua

i nterpreta-«o0 para esse exempl o, a partir
enfatiza 0 movimento de deslocamento e as exigéncias contraditorias dessa tarefa. Mo
porgue ha movimento, de Lisboa a Calicute e imutaveis porque conseguiam manter sua forma;
conseguiam mantese como uma rede aparentemente estavel. Além disso, Law (2000; 2002)
explica que esses objetos passam por uma rede, mantida por um conj@ionertos

seguros e estaveis, enquanto as embarcacfes se movem por ele. Caso 0 circuito seja rompidc
com alguma interferéncia, a caravela se degrada, perde a sua forma e se torna outra coisa

qualquer.

Latour (2000) analisa 0 mesmo caso empirico e expjim a expansdo maritima
portuguesa pode ser atribuida ao processo de acumulagéo de conhecimento ao longo dos anos
e das viagens ja realizadas. Como um ciclo, a cada nova expedi¢ao, os navegadores levavam a
Portugal varias informa¢des que, apds serem adalspor especialistas, eram usadas em
viagens futuras, prevenindo eventuais problemas e enriquecendo o corpo de conhecimento
acerca da rota para a india. Assim,chegoss fia um cicl o de acumul &
ponto se transforma em centro, agindba st ©nci a sobre muitos out
361). Agir a distancia, portanto, significa criar uma rede de agentes passivos, sejam eles
humanos ou n&bumanos, possibilitando a circulacdo de emissérios (documentos, planos e
pessoas treinadas) donte para a periferia, de maneira tal que sua durabilidade e eficacia se
mantenham (Law, 1986b).

Como outro exemplo de controle a distancia, temos a andlise realizada por Latour
(1988) sobre como o cientista Louis Pasteur, tido como um heréi da ciémziastateria
revolucionado a agricultura na Franca por meio da descoberta da causa de uma zoonose
bovina e ter desenvolvido uma vacina para a mesma. Para tanto, Pasteur teria de reproduzir a
doenca em seu laboratério, o que lhe demandava coletar contimeasubstancias dos
animais, as quais seriam analisadas no laboratério. Além disso, ele fez uso de diagramas,
gréficos e realizou varios testes com diversas versdes da vacina. Em virtude dessas relacées
entre Pasteur e o0os fazdmdeai raosdoefno-ia ppoasrsa? \
vacina para as fazendas, visto que, para que a mesma pudesse funcionar, as fazendas
necessitariam reproduzir as condi¢cdes do laboratério. Assim, Latour (1988) explica que
Pasteur foi bem sucedido no sentido de transdorseu laboratdrio e seus produtos em pontos

de passagem obrigatorio para fazendeiros, veterinarios e outros laboratérios cientificos.
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Esse caso mostra como fatos cientificos, aparentemente regionais, ganham
aplicabilidade universal quando conseguem sgeanmantendo sua configuracédo estavel, de
modo a serem replicados e obterem os mesmos resultados desde que sejam mantidas as
condi¢cbes necessérias para tal (Law & Mol, 2001). Assim a nocdo de modveis imutaveis
também é utilizada como uma ferramenta parpesesar o controle a distancia e a aparente

universalidade dos fatos cientificos (Law & Singleton, 2005).

Mas para atuar a distancia sobre eventos, lugares e pessoas pouco conhecidos, Latour
(2000) ressalta a necessi daphmodue elschamdudeans
centros de calculo, e que isso pode ser realizado por meio de inscricbes. Por inscri¢des,
entendese

todos os tipos de transformacdo que materializam uma entidade num signo, num
arquivo, num documento, num pedaco de papel, nagottUsualmente, mas nem
sempre, as inscricdes sdo bidimensionais, sujeitas a superposicao e combina¢édo. Sao
sempre moveis, isto é, permitem novas translagées e articulagcbes, ao mesmo tempo
gue mantém intactas algumas formas de relacéo (Latour, 2000)p. 35

J8 um centro de c8lculo ® fAqualquer | ug
possivel algum tipo de calculo. Pode ser um laboratério, um instituto de estatistica, os
arquivos de um ge-grafo, um bancocddsgpoddnad o s
ser melhor visualizadas no estudo realizado por Latour (2001), no qual 0 mesmo apresentou a
descricdo da cadeia de transformacdes que permitiu que um fendmeno acerca do solo da
floresta amazodnica fosse transformado num artigo cientifico. Paeaden o fenémeno
acerca das diferencas entre o solo da floresta, os pesquisadores precisataratéevaseu
laboratério (centro de célculo), onde podiam utilizar aparelhos adequados para o estudo. O
Atransported da f | or ealdporneia deanscacdds eomoamadtrasr i ¢
de solo, de plantas, etiquetas, mapas e cadernos de anotacdes, por exemplo.

Dessa maneira, a possibilidade de manter controle esta relacionada a posicéo central
de uma entidade em uma rede materialmente hetemggossibilitando que informacdes da
periferia sejam levadas ao centro e permitam a acao e controle (Law, 1986b; Latour, 2000). O
controle e poder a distancia, aqui sdo entendidos como efeitos dessas redes, 0 que se aproxims
da compreensdo de MichEbucalt sobre o0 mesmo. Ou seja, 0 poder e seus efeitos sao
gerados de uma forma relacional e distribu
poder como a sociedade constitui resultado final de um processo e ndo um reservatorio, um
estoque ou um capital gaz de fornecer automaticamente uma explicagdao. Dominagdo e

poder precisam ser produzi dos, feitos, cor
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sentido, favorece a compreensdo acerca dos meios pelos alguns atores buscam abrir certas

possibilidades e negautras para aqueles que estdo ao seu redor (Law, 1986a).
3.5. Conclusbes

Esta secao teve como objetivo apresentar as nogdes tedricas relacionadas ao organizar
e, em especial a Teoria AtBede. No campo dos Estudos Organizacionais, a TAR permite
gue compeendamos as organizac¢des, seus fendmenos e componentes como efeitos gerados
por multiplas interacdes, ou seja, por relacdes entre entidades heterogéneas em permanente
construcdo ou ordenamento. Por colocar as praticas e 0s processos de onggaizisng)
como foco fundamental da pesquisa a TAR tém contribuido ao oferecer uma base para
pesqui sas cujo prop-sito ® redirecionar 0
Adicionalmente, a TAR é também particularmente relevante no campo para os Estudos
Organizacionais, 0 qual tende a subestimar como o organizar € entrelacado pela materialidade.
Por fim, argumentar que a realidade estd em permanente constru¢cao sugere ndo apenas ums
perspectiva ontologica tratande também de uma afirmacéo politica, delamque a TAR
possui assim uma ontologia politica ao considerar que as condi¢cdes de possibilidades nunca

sdo dadas de antemao.
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INTERMISSAO

CENA 4: PESQUISANDO UM ESPETACULO DE TEA TRO MUSICAL

4.1 Introducéo

Mais que uma teoria, a TAR pode ser também ecesmilida como uma abordagem
metodoldgica (Calas & Smircich, 1999; Latour, 1999, 2005; Law, 2004, 2007). Embora seu
carater ontologicamente relativista ndo estabeleca uma estrutura ou modelo de analise prévia
gue defina o que deve ser pesquisado ou estudadmmpo (Lee & Hassard, 1999), sua
principal indicacdo metodoldgica esta centrada na necessidade de deixar que os atores guiem
e ensinem o pesquisador, o qual deve buscar aprender ndo apenas 0 que 0s atores fazem, ma

como e porque (Latour, 2005).

Seguido esta princiopal Arecomend a pattio de, de
uma inspiracao etnograficA escolha se justifica pelo fato da abordagem etnografica oferecer
principios e pressupostos metodologicos capazes de me permitir ingressar na MVidisocia
pesquisados, por meio da vivéncia, experiéncia e envolvimento intensos com o campo,
possibilitandeme observar de perto o desdobramento das praticas de organizar no contexto
estudado. Assim, parti da ideia de seguir 0s atores em suas praticag(Salasich, 1999;

Latour, 1999, 2005; Law, 2004, 2007), nos diferentes lugares e espagos nas quais as mesmas
se desenvolveram (Czarniawska, 2004), bem como tentei rastrear possiveis controvérsias
(Callon, 1987; Latour, 2005) que por ventura tenham surgidgir no decorrer desses

processos.

Nesta secdo, apresento o percurso metodologico trilhado em campo, bem como outros
aspectos e posturas metodoldgicas adotadas ao longo do desenvolvimento do trabalho
empirico. Por estar diante de um campo desconhecsgoeassumir modelos ou categorias
prévias de andlise, conforme sugere a ANT, decidi iniciar esta secdo apresentando as questdes
relacionadas ao acesso ao campo e as primeiras impressdes ou decisbes metodologicas
tomadas a partir desse contato inicial coobgeto estudado. Parto assim para o relato acerca
de como o acesso ao campo foi finalmente conseguido. Em seguida, destaco as premissas da
abordagem etnogréfica, apresentando também o conceito de praxiografia (Mol, 2002) e como
este foi utilizado como iméracdo para o estudo do organizar. Posteriormente, apresento as

escolhas metodologicas adotadas referentes as técnicas de coleta e analise de dados, ben
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como ressalto aspectos particulares vividos em campo, além de discutir como minha
identidade enquantpesquisadora foi (re)configurada como uma atuante dadesa®res da
companhia, em face da acdo de -h@manos nas minhas atividades de pesquisa e no

organizar do espetaculo.
4.2 Tentativas de acesso ao campo

Duas eram as primeiras perguntas remstaaiim sobre 0 meu interesse em pesquisa
sobre a organizacdo de um espetaculo de teatro musical. A primeira delas, eu espero ter
conseguido responder na se-«0 introdut- -ria
respeito exatamente ao acesso ao carfipsta s v oc°® conhece al gu®n
guestao foi fonte de ansiedade durante meses e sempre me assustava. De fato, ndo conheci:
ninguém. Meu contato com este género teatral era apenas como espectadora e consumidora
avida do formato. O maximo de aproxgéo que tinha com pessoas inseridas no meio
artistico do teatro musical era por meio de redes sociaistef e facebook Eram
basicamente atores e atrizes que, embora 0s tivesse assistido no palco, ndo podera adjetiva
los como amigos. Apenas 0s haviamprimentado com eles conversado brevemente apés os
espetaculos assistidos ou uisernet Nessas situacdes, 0 contato se restringia a comentarios
sobre 0 musical assistido ou a trabalhos anteriores. Nas redes sociais, 0s temas das interagoe:
restringiamse ao atual trabalho dos atores e brincadeiras ou comentarios sobre fotos,

situacdes, musicais, personagens e cenas de espetaculos.

Diante da decisédo de estudar uma montagem de teatro musical, iniciei uma jornada de
busca por acesso a uma producédo. Ctoreom varias tentativas, realizadas em um processo
nao exatamente estruturado e linear, visto que muitos dos contatos foram sendo realizados

simultaneamente, descreverei aqui essas minhas incursdes, bem como as respostas que obtive

Meus contatos iniciaisom profissionais ligados ao meio teatral na cidade de Séo
Paulo ocorreram em maio de 2012, por intermédio de Fumatprofessore pesquisador, o
gual me pds em contato cowitéria, tambémprofessoranas quehd alguns anogpassou a
desenvolver atividadeculturais relacionadaspaoducdes de espetaculos musicais.

Vitéria gentilmente concordou em conversar comigo a respeito do tema e da
possibilidade de realizacdo do trabalho. Esse primeiro contato, realizado na manha do dia 22
de maio de 2012, foi essgal no sentido de que me permitiu conhecer melhor esse universo,

ainda estranho para mirBm um restauranidivemos uma primeira conversa informal, na
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gual eu falei um pouco sobre minha proposta. Vitéria pediu que eu a explicasse meu interesse
no teatromusical, enfatizando que tinha ingressado nesse meio por puro acaso, quando o
espaco cultural do qual a mesma é socia comecou a ser procurado e solicitado por equipes de
producdo de musicais a fim de abrigar os ensaios dos espetaculos. Sua ideiaomioialac

me explicou, era criar uma espécie de centro cultural, com oficinas e aulas de danca e musica,
por exemplo. No entanto, devido a auséncia de locais na cidade com estrutura adequada para
abrigar processos de ensaios e audicdes de musicais, algmasas apos inauguracao, o
espaco passou a ser considerado por parte de produtores, que buscavam locais com condicde:
proprias para receber as atividades que citei.

A conversa fluiu guiada por temas em geral acerca do teatro musical, como os teatros
com e$rutura necessaria para abrigar tais producdes, pecas que haviamos visto, o tipo de
publico atraido pelo género, producdes que ja haviam sido montadas em S&o Paulo, questdes
acerca da profissionalizacdo do setor e a necessidade de se desenvolver gesqadatem
este objeto como tema. Neste primeiro momento, meu principal interesse era saber se
realmente haveria a possibilidade, mesmo que remota, de alguém como eu, que nunca
trabalhara nesse meio, tentar iniciar negociacées para ter acesso. Estasusivapgeianto
aos prazos do curso e confessando uma alta dose de ansiedade, tal questdo era o que mais m
inquietava quanto a realizacdo deste trabalho. Vitéria gentiimente tentou acesman
pouco, explicando que, de fato, se trata de um meio com abastmte restrito e que
ingressar neste contexto, para realizar observacdes, ndo seria nada facil, mas nao impossivel.
A partir do que conversamos, compreendi que tudo dependeria, basicamente, de como minhas
intencdes de pesquisa, minha proposta em 88 sapresentada e das pessoas que estariam
envolvidas na producdo, sobretudo o diretor do espeticulo, quem, conforme Vitoria,

provavelmente daria a palavra final acerca da liberacéo para realizacao do estudo.

Como naquele momento eu tinha em méos apeitiEsaae uma espécie de fgrjeto,
ainda em muito a ser aperfeicoado, combinamos de nos reunir em outra ocasido, para
aprofundarmos a discusséo acerca da ideia. Apds dois meses e meio, em que me dediquei a
leituras e aperfeicoamento do projeto, reunime novamente, no dia 10 de agosto de 2012.
Como cerca de trés semanas antes eu havia lhe encaminhado minha versdo mais recente dc
projeto, a mesma ja tinha em méaos algumas ideias mais amadurecidas e pudemos conduzir a
conversa com maiores detalhes. Tratanposicipalmente de dois aspectos acerca do
delineamento da pesquisa e do inicio das negocia¢des acerca do acesso.

107



Primeiramente, Vitéria indageme acerca de minhas intencdes em realizar a pesquisa,
no sentido de que o acesso ao campo em muito dependesaater do meu trabalho. Ela
explicoume que dificilmente eu teria acesso a uma producdo se minhas intencdes estivessem
voltadas ao julgamento do trabalho das pessoas envolvidas no processo, no sentido de dizer o
gue el as estariam efrazaednodo de s@c eprotragéu eo ud i
doutorado em administra-«o, seria natur al
julgar 0o seu fuamaPheseapemrsana ¢rNaotasde di z
Campo, 10/08/20)2 Eu tentei tanquilizdla quanto a este ponto. Esclareci que minhas
intencbes eram exatamente contrarias. Reforcei que meu interesse € compreender e descreve
as praticas necessdrias a organizagcdo de um musical, com vistas a oferecer uma maior
compreensdo acerca des@&mpo, ou, nos termos da TAR, de como os atores envolvidos
formam a rede que se estabiliza para a apresentacdo do musical. Eu, ndo poderia, em
momento algum, julgar as ag¢des dos envolvidos. Primeiro porque tal atitude iria de encontro
as premissasdaTAR depoi s eu a expliquei: Afgue con:
art2zsticos eu teria para realizar t al joul ¢
Conversamos sobre essas questdes e Vitoria me explicou que, no processo de negociacao de

acesso, eteria de deixar bem claras essas intencdes e a questao de nao julgamento de acdes.

Outro tema abordado referse as particularidades de cada producao. Vitoria enfatizou
gue cada producéo é diferente, com equipes diversas, algumas com profissiongisiestran
outras com criacdo e outras apenas com reproducdo etc. Acrescentou ainda que, caso eu
acompanhasse um processo de producao, seria impossivel generalizar a forma como todos 0s
espetaculos sdo realizados, entdo ela me alertou quanto a essa quéstRdOgTE.
Expliquei que tinha consciéncia sobre tal aspecto e ndo havia intencao de generalizar ou criar
uma metateoria sobre producdo teatral musical. Minha atencdo estaria voltada para os

processos e particularidades de um espetaculo, sem intengdegeatsalizar resultados.

Dando continuidade a conversa, Vitéria questies@wsobre o que eu entendia por
producdo de um espetaculo de teatro musical. Sem ter conhecimentos técnicos ou qualquer
tipo de experiéncia no tema, a ndo ser como alguém que apuéocia o género, respondi que
entendia o processo de producdo como o conjunto de atividades que envolviam desde a
escolha de texto, negociacdes de direitos autorais e captacdo de recursos, passando pelc
planejamento de trabalho e formacdo de equipes ifispsc até as audicdes, ensaios e
temporada de apresentacdes. Em seguida, Vitoria exptieogue algumas das atividades e

processos que descrevi ndo consistiam na producdo em si, mas envolviam outra etapa,
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chamada prproducdo. Nesse sentido, o processmo um todo poderia ser compreendido

em trés momentos: pygroducdo, producdo e temporada (sessdes ou apresentacdes). Ja em
campo, pude constatar que a palavra producédo tefere " s quest »es financ
diferente disso aqui [Stage Management) d e mont agem. Pr od8taggeo ®
Manager-Not as de Campo, 21/ 10/ 2013 )Stage Managere - a d
Notas de Campo, 28/10/2013).

O processo de prgroducéo envolvia atividades como, por exemplo, escolha de texto,
negaiacdes relativas as autorizacdes sobre os direitos autorais de montagem, captacao de
recursos diversos, formacdo das equipes técnicas e artisticas e audi¢cdes. Essas atividades
geralmente ndo seguiam um curso-geéerminado, mostranese pouco estruturad e,
sobretudo, costumavam demandar bastante tempo, de modo que chegavam a ser iniciadas
cerca de dois ou pelo menos um ano antes da producdo. Esta, por sua vez, consiste nos
processos de pbér em pratica o que fora planejado no momento-piaguédo. Ensuma, é
entendida como a integragdo das diversas equipes envolvidas no projeto, consistindo na
montagem propriamente dita, quando sao integrados os aspectos artisticos e técnicos para que
O espet8cul o fAtome for mao, n oconsoeapréciadd pelod e s
publico. Tal periodo teria, em média, cerca de dois meses de duracdo. Ja no campo, o diretor
técnico fez um comentério sobre o tempo demandando entre adquirir direitos, recursos
financeiros e a produ- «o, taweado qigtesma pontaedo s a i
i cebergo (Notas de Campo, 11/07/2013). Por

em que o musical ficara em cartaz no teatro.

De posse de tais informagOes, pude compreender que minha intencéo inicial de
abordar o progsso como um todo, ndo poderia ser realizada sem que fosse feitas adaptacgoes e
escolhas metodolégicas adequadas, em relacdo as minhas primeiras ideias. Basicamente, as
decisbes se referem ao fato de que as observacfes teriam de ser realizadas nodesstagios
producdo/montagem e apresentacdes. A compreensdo acerca do periodgrddupéd
exigiria outros métodos de coleta de dados. Detalharei tais aspectos nas subsecdes seguintes
mas 0 que € necessario destacar neste momento € que eu deveria, porisiceraca
possibilidade de acesso aos estagios de producao/montagem e apresentacdes do musical, poi:
durante a prfproducao, tudo ainda € demorado e incerto, inclusive a propria realizacdo do
espetaculo. Além disso, essa fase quase sempre ocorre desiffitosa, de forma que apenas

guem realmente esta proximo dos envolvidos consegue obter quaisquer informagdes.

109



Quanto a delimitacdo da pesquisa, questionei a Vitdria sobre como o trabalho de
campo poderia ser realizado, indagando se haveria alguma eatpiipeofissionais que
exercessem atividades de integracdo e que estivessem diretamente relacionadas as demais
equipes nao tao especificas e que ndo seriam o foco principal da tese. Ela me explicou que 0s
Assistentes de Producdo e ®tege Managersram respnsaveis por realizar tais atividades
de integragdo, sendo grandes responsaveis em por em pratica o que foi planejado no primeiro
momento, buscandaperfeicoare integrar os interesses e o trabalho dos demais profissionais
envolvidos na montagem. Ela aaestou que este grupo de profissionais talvez pudesse ser
abordado na pesquisa, argumentando que, caso eu voltasse meu interesse para as sua
atividades, eu poderia compreender as préaticas organizativas da producdo do musical, sem
desconsiderar as demai®as, reduzindo o risco de realizar um trabalho rico em amplitude,
mas limitado em termos de profundidade. Mais tarde, durante as observacbes em campo, o

trabalho dostage managermambém foi ressaltado por Jean, o produtor:

€ uma funcéo de extrema impincia, de extrema responsabilidade. Ele comanda o
show. [...] Como ndo existe formacdo para esse tipo de profissional, os que noés
temos aqui séo formados na prética, que vao comec¢ando aos poucos nas producdes.
[...] E um profissional ainda novo aqui noipaAqui sim, s6 tem no teatro musical,

mas l& fora, qualquer espetaculo, até os infantis bem bobos, tetagemmanager

(Notas de campo, 08/07/2013).

Este segundo contato foi bastante valido no sentido de me oferecer uma compreenséo
sobre questdes metddgicas que eu precisaria considerar ao tentar negociar acessos as
producdes. ApOs tais esclarecimentos, conversei com meu orientador e concluimos que eu
deveria tentar entrar em contato com o diretor de uma produ¢ao musical, prevista para 2013,
ano em queretendia realizar minha pesquisa de campo. Em 5 de setembro do referido ano,
reunime mais uma vez com Vitéria. Dessa vez, a indaguei acerca da possibilidade de darmos
inicio as negociacdes de acesso com o diretor do espetaculo no qual a mesma estava
enwlvida. Ela respondeu que ainda considerada cedo, pois a produgcao estava prevista para
estrear em marco de 2013, mas como isso dependeria de muitos aspectos tais como captacac
de recursos, por exemplo, poderia ser que ficasse para o segundo semesh@a Queai
estreasse no Rio de Janeiro antes, por exemplo. Tudo ainda estava incerto. As audi¢gdes para

esse espetaculo, por exemplo, estavam previstas para dezembro de 2012.

Nesse encontro, depaimie com outra dificuldade relacionada ao acesso, a qual me
fora rel atada por Vit-.-ria: Aporque as pessoas
vezes n«o deixam nem que o0 pessoal da | i mpe
Para o ano corrente, Vitéria afirmou ser quase impossivel consegui.d¢esntanto, como
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em seu espaco cultural estavam sendo realizadas audi¢ées para uma producdo da Disney que
estrearia em 2013, Vitoria explicou que eu poderia tentar me inserir no espaco durante esse
event o, mas com r essal vsalade addigén,so qu@@ € proilado até s
pra mimo (Notas de Campo, 05/09/2012). Acei

aproximar do campo e proporcionar um exercicio observacgao.

Como eu estava ansiosa e iSso parecia transparecer, Vitoria liranguie dizendo
gue, de uma forma ou outra, eu conseguiria esse acesso. Sendo nessa producdo que ela tinh
em mente, seria numa outra menor. Assim, enfatizou que ela conseguiria 0 acesso. No entanto,
mesmo com a disponibilidade e a solicitude de Vit@ianado poderia ficar parada e esperar.

Eu precisava recorrer a outras producées e tentar acessar outros espetaculos.

Nessa jornada, conversei com outras pessoas inseridas nesse campo. Em conversa com
Louisa, atriz, em um shopping da capital paulista, ama reforcou a dificuldade de acesso
s produ-»es, enfatizando o qu«o her m®tica
voc° vai conseguir ficar numa sala de ensa
tempo, Louisa gostou da propostade fei zar observa-»es poi s Nse
essas pessoas facil mente diriam coisas que
Campo, 21/09/2012). Gentilmente, se colocou a minha disposi¢cao para entrevistas, conversas
e também para enviamuresumo do meu projeto de tese a gerente de producdo de uma
multinacional de entretenimento, a qual tinha trazido e continuava a trazer ao Brasil grandes

producdes de teatro musical.

Adicionalmente, tentei buscar novos contatos via redes sosites,e blogs que
produziam conteudo voltado para o teatro musical. As trés equipes com quem conversei
mostrararmse bastante solicitas e dispostas em ajudar tanto por meio de entrevistas como pelo

fornecimento de contatos. Eis alguns trechos de mensagens traeaslasil ou Facebook

Nd6s podemos te ajudar no que vocé precisar. [...] O que vocé precisa? Contatos nés
temos um monte! Mas se vocé quiser conversar, marcar uma reunido com a gente,
ndo sei... se isso for melhor para vocé, nds também podemos maecte pmdar

[...] Mas independente disso, tudo o que precisar, contatos, dlvidas, etc... Vocé pode
conversar com a gente. Se quiser, pode me adicionar no facebook para a gente
conversar também [...] N6s temos também todo um material em video, em boa
gualdade, cenas de musicais, depoimentos de atores e tudo mais, ndo sei se vocé vai
precisar de uma apresentacédo em slides também, mas caso precise, pode falar com a
gente é&-mail resposta de uma das idealizadoras de um site sobre teatro musical, em
25 de outbro de 2012).

Claro que pode contar com a gente € sé pedir. (mensagem trocada via facatook ¢
uma das criadoras de um bldgdicado ao teatro musical, em 09 de dezembro de
2012).
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O contato com essas produtoras de contetdo voltado para o publico desrfasicai
essencial no sentido de ampliar minha rede de contatos e de viabilizar mais tarde, meu acesso,
por exemplo, as coletivas de imprensa e asept@ias de espetaculos. Por meio delas,
consegui informagdes sobre tais eventos com antecedéncia, asejo@straram como um
relevante exercicio de observacdo no desenvolvimento desse trabalho, bem como

oportunidades de conhecer pessoas que talvez pudessem colaborar com o acesso ao campo.

Assim, minha situacdo no segundo semestre de 2012 era: varios centgtotencial
e nenhum acesso. Deci di procurar por Tevye
dos responsaveis por realizar varios espetaculos teatrais musicais e por elaborar versdes em
portugués de letras de canc¢des famosas de musicais aiwByodentiimente, ele se dispbs

a me ajudar com entrevistas, conforme sua agenda, e enfatizou o seguinte aspecto:

Eu ndo sou produtor do espetaculo, apenas diretor neste caso. E ha diversos
problemas para que alguém de fora acompanhe ensaios, a nde $essgm dias
especificos. Estou copiando aqui a pessoa responsavel por toda a parte de teatro da
produtora Universal Eventoslaria Rosa. Por favor, explique em poucas palavras
guantos ensaios gostaria de assistir e com que frequéncia. Nao acredimteealm

gue seja possivel liberar para presenca em qualquer ensaio, mas vou deixar com a
responsavel para resolver-(ail enviado a mim em 03/12/2012).

Fiquei me perguntando quais seriam esses aspectos, essas questdes que inviabilizariam
meu acesso aos enssi O que haveria de tdo secreto e restrito em ensaios de uma peca
musical? Dando continuidade a essa tentativa, procurei Maria Rosa, a referida produtora
indicada por Tevye. Apresentei, via email, a minha proposta de pesquisa e obtive,

prontamente, a seijie resposta:

Oi Marcia, nosso processo de ensaios eh (sic) absolutamente sigiloso por questfes
contratuais mas o q (sic) posso fazer eh (sic) te chamar para um ensaio geral (SEM
PUBLICO) aonde vc (sic) podera acompanhar um pouquinho do processo e da
interacao de todos. E 0 q (sic) eu te sugiro para complementar a sua tese eh g vc (sic)
faca entrevistas com os profissionais envolvidos no esp. (ndo neste dia pq (sic) estao
todos muito atarefados, mas antes desse dia). Em SP nossa proxima producao
Universal estreia em meados de marco. Me diga se esta proposta te interaada (E

a mim enviado em 11/12/12).

Agradeci o rapido retorno e respondi que iria consultar meu orientador acerca dessa
possibilidade. Apos tal resposta, desanimeie reconheci que V&ria grandes dificuldades
de inserirme em produgdes da Universal Eventos, de modo que, a realizagdo de entrevistas
junto a equipe, desde que previamente agendadas, msestroamo uma segunda opc¢ao
metodoldgica, caso eu realmente ndo conseguisse aegaseglizar observacdes com maior

frequéncia.
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Retorno agora a tentativa de contato com uma produtora multinacional de
entretenimento, mencionada anteriormente por Louise. Embora tenha contado com esforcos e
ajuda de Louise, a qual por varias vezes enwicegsumo expandido do projeto para a gerente
de producdo da empresa, colocanu® inclusive em cdépia nos-maails, eu ndo obtive
nenhuma resposta da parte deles. Com a ajuda dos sites produtores de contetdo, obtive o
contato da assessoria de imprensa daestdutora. Apos enviar duas mensagens, a primeira
em novembro e a segunda no m°s seguinte, o]
interesse em nossa producdo. Nosso proximo espetaculo € uma producédo Disney, o que nos
impede de liberar informagdeppis trabalhamos com confidencialidade. Conto com sua
compr e e maikaonim gniEado em 19/12/2012). Tal resposta ja deixava clara a total

impossibilidade de, pelo menos discutir formas de acesso, mesmo que limitado a producéo.

Ainda em relacdo a esprodutora de espetaculos, esta foi a Unica que inclusive nao
me permitiu participar da coletiva de imprensa do espetaculo que estreou em 2013. Eu pude
estar presente no evento e fazer observagbes, mas gracas a uma das fundadoras do Bloc
Musical que, diate da impossibilidade de estar presente, cedesua credencial e eu pude
ingressar no teatro. Com todas as empresas produtores com quem eu entrei em contato, todas
gentilmente me permitiram realizar observagdes durante as coletivas de imprensa, mesmo que
eu tenha deixado claro que nao era jornalista e sim pesquisadora. No final das contas, creio

gue a diferenca, para eles, ndo era muito significativa.

Com o fim das temporadas de espetaculos de 2012 e ap0s as tentativas frustradas de
acesso, decidi contian a busca apenas no ano seguinte. Ja em 2013, eowraudeia de
tentar aproximame das producgdes por meio de eventos, tais como coletivas de imprensa na
gual os espetaculos eram divulgados. Por um lado, eu precisava me aproximar desse universo
e, poroutro, queria apresentare as pessoas que sO conhecia via correio eletrdnico ou
facebook. Considerei a possibilidade dessa aproximacao ser Gtil nas discussdes sobre 0 acessc
Assim, entrei em contato com a Maria Rosa, produtora indicada pelo versipoistala
havia me informado a data a proxima producao por eles apresentada na cidade de S&o Paulo.
Assim, em 05 de fevereiro de 2013, perguntei se, caso fosse possivel, eu poderia participar de
alguma atividade de divulgacdo do espetaculo, tal como urtetivaode imprensa,
argumentando que essa seria um 6timo exercicio para a minha pesquisa. No mesmo dia,
obtive a resposta positiva, comunicande que ela passaria 0 meu contato para 0 assessor de

imprensa do espetaculo, o qual encontrou em contato cotaigbém via correio eletrénico
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(e-mail), perguntando se poderia confirmar minha participagdo na coletiva de imprensa que

seria realizada em 19 de fevereiro de 2013.

Dando continuidade as tentativas de acesso a uma producdo especifica, voltei meus
esforcogara entrar em contato coktuar em Musicaisyma produtora paulistana na area do
entretenimento e que, ao mesmo é uma escola especializada na formacdo e preparacao de
elenco para teatro musical. Em 15 de fevereiro de 2013, entrei em contato com Rolf, seu
fundador e produtor geral, apresentando meu interesse em estudar um espetaculo de teatro
musical por eles realizado. Rolf me encaminhou os contatos de seus coordenador pedagogico
(Piangi) e diretor executivo (Bucket), a fim de que eu pudesse apreserdegsnuetalhes

sobre minha pesquisa. ApGs contatos e trocas de mensagens, marcamos uma reuniao.

Em 26 de fevereiro de 2013, dirigie a escola e, ao conversar com Piangi e Bucket,
apresentei minha proposta de pesquisa e levei o projeto impresso, céisesdem interesse
pelo mesmo. Ambos elogiaram a proposta, me solicitaram uma versao eletrbnica do projeto
para que o mesmo pudesse ser enviado ao Rolf, produtor geral, com quem mantive o primeiro
contato. Despeédine e, no dia seguinte, enviei 0 mater@nforme solicitado. Dias depois,
obtive a resposta de Bucket, o diretor executivo da produtora, a qual apresentava o parecer de
Rol f: A Oi M8r ci a! Conversei com o Rolf hoj
acesso a producdo &mnow BoatComo eiste uma grande quantidade de material sigiloso, a
empresa achou por bem ainda ndo permitir acesso com as caracteristicas que vocé mencionou.
Desejamos boa s or-malenviado amnimempld degnarcoda 2018). Mags
uma vez, as questdes aspectos sigilosos eram mencionados para justificar o impedimento

da realizacao de observacoes junto a producao.

Diante de uma negativa e ja abatida com a ansiedade em relagdo aos prazos de curso,
comecei seriamente a pensar em outras abordagens metoaelpgra a realizacdo deste
estudo. Pensei em talvez considerar alguma producdo que ja tivesse sido montada e que
estivesse apenas na temporada de apresentacées. Quando mencionei a ideia a Vitéria, ela s¢
mostrou contr8ria: A s ecessocadesdesosnécio e dealguma foronanp a r
exercendo algum tipo de atividade na pro
compreens«o das atividades em um j 8 em anda
as pessoas quase sempre nao sdo educades @mpreenderiam 0 que uma pesquisadora
estaria fazendo por ali. Poderia acontecer de simplesmente te ignorarem, de te tratarem mal,
i nclusiveo ( Not as de Campo, 05/03/2013) .

documentos e materiais audiovisuais panteg da producédo, pois esta também poderia ser uma
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fonte secundaria de dados. Vitéria explicou que geralmente sdo produzidos muitos materiais
tais como fotografias, videos, documentos etc, na fornmaaléng of. Concordou que essa

poderia ser uma boa of@aso eu hao conseguisse acompanhar de perto esse processo.

Juntamente com meu orientador, conversei e chegamos a conclusdo de que se 0 acessc
fosse fragmentado, com algumas producdes me permitindo realizar observacbes em
momentos diversos, minha tesedpoa abordar as praticas de varios espetaculos. Por
exemplo, eu observaria uma audi¢cado para um espetaculo, uma coletiva de imprensa de outro,
um ensaio de um terceiro e assim por diante. As entrevistas, é claro, seriam consideradas, pois
todos se mostrama favoraveis as mesmas, mas totalmente avessos a ideia de ter uma
pesquisadora observando processos e praticas de producdo. Essa abordagem metodoldgica d
estudar varias producdes em muito se afastava da pesquisa que eu gostaria de fazer e, comc
enfatizouvi t - r i a, tamb®m n«o seria ideal poi s .

n«o captaria os detal hes, ficaria algo supe

Ao retomar o contato com Vitoria, em marco de 2013, a mesma comentou que ainda
ndo sabia deada em relagdo a prazos e nem se 0 espetaculo realmente iria acontecer.
Acrescentou que isso era normal no meio, esses riscos. Perguntei o que estava atrapalhandc
ou impedindo o andamento da producdo, se eram recursos financeiros. Vitéria hesitou um
pouco mas confirmou que sim, mas explicou algumas mudancas na equipe de producdao.
Comentou que os produtores ndo estavam se entendendo. Tentei estender a conversa e el
acrescentou que as divergéncias estavam ocorrendo também em virtude da escolha da equipe

comquem se vai trabalhar.

Abro aqui um paréntese para destacar um aspecto interessante desse meio. Como eu
estava recebendo noticias de varias paginas (sites e blogs) relacionadas ao tema, tanto via
correio eletrdbnico como redes sociais, eu ja sabia qua h#eracdes na producdo na qual
Vitoria estava envolvida. Além disso, como eu estava participando de varias coletivas de
imprensa, era praticamente impossivel ndo ouvir comentarios sobre producfes que estavam
por vir e sobre os envolvidos na mesma. Ws®mbora Vitéria ndo tivesse me dito, eu ja
sabia qual era o musical que ela estava tentando produzir e também que o diretor previsto

havia sido substituido por outro, que eu também sabia qual era.

Dando continuidade a conversa com Vitoria, decidi paeguse 0 musical que ela
estava produzindo era o Carrousel. Ela confirmou e acrescentou que o diretor havia sido

mudado e que ela preferia o anterior, com quem ja tinha trabalhado e tinha mais afinidade.
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Mencionou ainda o nome do novo diretor. Adicionalteedisseme que agora, eles estariam
associados a uma nova produtora e que o antigo diretor, por razdes pessoais, nao trabalha conr
esta nova empresa. Mas. Como mencionei anteriormente, eu ja sabia de grande parte dessas

informacdes.

Quanto a possibilidadde acesso, Vitéria dissee q u e, caso conseg
producéao, iria me inserir, mas que ainda n&o tinha uma reposta concreta para dar em relagéo a
prazos. O projeto poderia acontecer ou ndo, 0 que era comum ha area e esse também seria un
risco queeu teria de correr. Reforgou ainda que, caso conseguisse me inserir, iria dar um jeito
de me dAarrumar alguma atividade pra ningue
al gu®m que n«o faz nadaodo (Notas de Ciampo,
acontecer porgqgue fieles n«o sabem 0 que ® r

Trap, diretor antigo seria um pouco diferente, devido a formacdo dele, que € um pouco

acad®°mica, mas poderia acontecer dara @or Wi | |
exempl o660 (Not as de Campo, 05/03/2013) . N
problemas.

Sobre o fato de eu estar conversando com varios outros profissionais, Vitéria me fez
um al erta, argumentando ser prarcd smom ad snap a
Como eu tava falando com muita gente sobre a ideia, isso poderia ser prejudicial de alguma
forma. Expliquei que somente estava tentando pensar em possibilidades de tratar o objeto,
caso eu N&o conseguisse 0 acesso como eu tanto quasotalklle em conversa com meu
orientador, cogitamos a possibilidade da mesma estar receosa de que, de alguma forma, eu

também pudesse passar algum tipo de informacao sobre sua producdo para outras pessoas.

Diante deste cenario, encontraw& no quinto sesstre do curso, com projeto prestes
a ser qualificado e nenhuma perspectiva de obter acesso. A0 mesmo tempo em que buscava
estreitar lacos com quem eu ja havia conversado e buscava obter novos contatos, tinha muito
receio de que minha insisténcia pudess&aigum desgaste, uma imagem prejudicial minha,
criando uma prélisposicdo negativa que colocaria em risco a possibilidade de acesso e até
mesmo a realizacdo de entrevistas. Decidi entdo esperar por uma resposta em relacdo a
producdo da Vitdria, a qual emnda uma incerteza, mas ao mesmo tempo, era minha
resposta mais pr-xima de um fAsi mo. Caso a
campo das possibilidades e optar mesmo pela realizagdo de entrevistas e adotar outras
técnicas de coleta de dadosisatarios, embora estas ndo fossem as minhas primeiras opgoes.

116



Apresento, a seguir, os detalhes de minha dltima tentativa de acesso, na qual obtive
finalmente uma resposta positiva. Uma instituicdo e uma produtora estavam realizando o seu

primeiro musicalgue estrearia no segundo semestre de 2013.
4.3. Entrando em cena: acesso ao campo

No dia 05 de maio de 2013, ao acesstacebook constatei que varios atores e atrizes
de musicais estavam divulgando uma figura, uma espécie de propaganda de divulgagédo co
anuncio de lancamento de um projeto que, dentre varias atividades, realizaria a montagem de
um espetéculo de teatro musical na cidade de S&o Paulo. Uma instituicdo, que aqui chamarei
de Realizadora, estava produzindo sua primeira grande montagemespetdculo de teatro
musical, embora ja tenha investido em outras pecas teatrais de diferentes formatos. Para tanto,
tinha como parceira e responsavel pela producdo do espetaculo propriamente dita a empresa
produtora paulistana Casa das Artes, cujo sp@prietario, Jean, viria a ser o diretor geral

de produ-«o0 de AA Com®dia Musical 6, espet§8c

O anuncio compartilhado e postado mencionava o evento de confirmacgéo oficial da
mont agem do espet8cul o AA Caiarethd0de mdade P0d3a | © .
e seria aberto ao publico. Vi nesta montagem a possibilidade de tentar negociacdo para
estudar a producdo do espetaculo, considerando que como a Realizadora apoiava projetos
educacionais e culturais, talvez a mesma se mostnaasefavoravel a realizagdo de uma
pesquisa sobre a montagem de um musical. No anuncio, nos era solicitada a confirmagéo do
interesse em participar do evento de langcamento, -uiikeou telefone, numa espécie de
confirmacédo de participacdo ou R.S.V.Palm domingo, mas de imediato, quis garantir a
confirmacdo, pois poderia haver prioridades por ordem de cadastro. Enwiail e
demonstrando meu interesse em participar e explicando que gostaria de obter maiores
informacdes, pois era pesquisadora e gastdel saber se haveria alguma possibilidade de
estudar essa producédo. Na qudeiea, dia 08 de maio, recebi apenas minha confirmacéo para

participar do evento, sem maiores informagdes sobre possibilidades de pesquisa ou contatos.

Apos tomar conhecimentmisre essa iniciativa, tentei buscar nas redes sociais quem
eram as pessoas que mais estavam divulgando o evento, na esperanca de assim, consegui
chegar até alguém com quem pudesse conversar sobre a pesquisa. Constatei que a divulgacac
era realizada tantpelas paginas da Realizadora, da Casa das Artes e também por parte de
alguns atores e atrizes que, em principio eu nao sabia se teriam ou ndo uma participacdo mais

ativa no projeto. No entanto, constatei que o proprietario da Casa das Artes, Jean, estava
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divulgando bastantes informacdes sobre o espetaculo, tais como chamadas para audi¢des de

atores, atrizes e musicos.

Eu ja conhecia um pouco do trabalho do Jean, diretor geral de producéo do espetaculo
e o tinha como déami go no edsamodpessdalinente Eetcldio r a
entrar em contato por meio de mensagem na referida rede social. No dia 13 de maio de 2013,
enviei a primeira mensagem. Nela, eu explicava que, embora ndo o conhecesse pessoalmente,
acompanhava um pouco de seu trabalho. Explique era doutoranda da EAEBBV que
estava desenvolvendo meu projeto de tese sobre a producdo de um espetaculo de teatro
musical em S&o Paulo, enfatizando o quao gostaria de ter como objeto de estudo o espetaculo
gue seria montado sob sua coordenagdialgMencionei que ja estava inscrita para participar
do lancamento da producéo, mas gostaria de saber com quem eu poderia conversar, nem que
fosse informalmente, para apresentar essa proposta de pesquisa e para saber se haveria
possibilidade de realizaam estudo sobre essa producédo. Jean me respondeu gentilmente e me
explicou que estava um ritmo de trabalho sem precedentes e que depois do dia 20 de maio,
poderia responder um eventual questionario sobre a producdo. Perguntou se isso me ajudaria e
tambémquis saber qual seria minha data limite para entrega da pesquisa. Ao ler sua resposta,
mais uma vez a decepcao me invadiu, pois, ao que parecia, seria outra tentativa de acesso e
vao. Respondi agradecendo a atencdo e explicando mais detalhes da ptdgosap
interesse em realizar observagfes e qual seriam meus objetivos. Além disso, mencionei o0 que
sabia das restricdes que envolvem o meio, mas que abordaria 0 tema sem expor as pessoas

envolvidas, lhes assegurando o anonimato.

Decidi esperar pela dadde langamento da producéo. Antes disso, entrei em contato,
por emai | , com Muf asa, ator qgue estava | igact
Comentei sobre a tese e que tinha entrado em contato com o Jean, mas ainda néo tinha obtida
resposta. Mufasa mexgicou que eles estavam bastante atarefados, com grande numero de
mensagens para responder e problemas a serem reolvidos. Agradeceu 0 meu interesse pele
montagem e reforgou que eu realmente deveria esperar a resposta de Jean, pois ele seria c
responsavepor me dar uma resposta quanto a acessibilidade a montagem do espetaculo.
Nessas trocas de mensagens eletrdonicas, Mufasa acoasethou Aisugi ro que Vo
no evento do dia 20 porque ser8 muito inte
interesse e informando que j& estava inscrita para participar e que, na ocasiao, tentaria me

apresentar pessoalmente a ele e a Jean.
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No dia do evento, 20 de maio, houve grande procura do publico e, ao chegar no local
na manha daquela seguAéa&a, depareicom uma fila que saia do prédio. Ndo haveria
assentos no teatro, o qual eu ja conhecia, para acomodar todas aquelas pessoas. Ao ver varia
pessoas circulando com o cracha de imprensandaionta de que eu poderia ter tentado me
credenciar como imprensanéo como publico geral, pois, diante da grande procura, eu corria
0 risco de, mesmo com ingresso em mMAaos, nao conseguir entrar no teatro. Felizmente,
consegui entrar no teatro e, com a ajuda das proprietarias do site Palco de Musicais, consegui
um bom lugr para sentar. O teatro estava bastante lotado, havia um grande numero de
profissionais da imprensa e muitos convidados, dentre os quais, atores e atrizes e também
diretores e gestores da Realizadora. Alternando numeros artisticos, discursos e informacdes
sobre a produc¢do, um dos pontos altos daquela ceriménia foi 0 anuncio oficial do elenco de

AfnA Com®dia Musical o. At ® ent «o, 0S nomes Vi

ApGs o término do evento, tentei me apresentar as pessoas envolvidas na producédo. O
grandenumero de pessoas presentes, incluindo fas, imprensa, amigos e outros profissionais
tornou impossivel minha aproximagdo do produtor, Jean, e do elenco. Consegui falar com
Mufasa. Meu acesso até ele somente foi possivel porque este desceu do palco e ficou
conversando com as pessoas na plateia. Os demais estavam concedendo entrevistas no palcc
onde vérias equipes de imprensa trabalhavam. Subir no palco era impossivel sem cracha de
imprensa. Havia varios segurancas ao redor do espaco que barravam qupbouss ti
aproximacdo. Mufasa dissee que tentaria me pdér em contato com Jean. Mas naquele
momento, qualquer tipo de conversa torseuimpraticavel. Preferi tentar outras formas de

contato porque naquela ocasido, seria impossivel.

Na mesma data, enviei oatmensagem via facebook para Jean, diretor geral de
producdo. Parabenizei pelo evento e expliquei que havia comparecido, mas fiquei
impossibilitada de me aproximar devido aos segurancas. Perguntei se eu podet@ienvia
resumo da minha proposta de guésa. Adicionalmente, questionei se 0 acesso a producao
dependeria somente dele ou de outras pessoas inseridas na Realizadora. Solicitei que, casc
dependesse de outros, e se fosse possivel, ele me fornecesse 0s nomes e contatos, a fim de qt
eu também puskse apresentar minha proposta de pesquisa. Ele me respondeu dizendo que eu
poderia encaminhar minha proposta de pesquisamailepor ele indicado, me solicitando:
ADescreva <c¢l aramente todas as a-»es que p
melhor, claro! Farei o possivel para viabilizar seu acesso, em momento adequado, aos

departamentos da produ-«o. Bj ger aaaaaaaaa
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dia seguinte, enviei o resumo do meu projeto, solicitando que a pessoa indicadabédorece
me confirmasse o recebimento. Esperei alguns dias pela confirmacédo. Com receio de parecer

insistente e inconveniente, preferi esperar alguns dias antes de perguntar algo.

No dia 29 de maio, enviei uma mensagem a Jean, comunicando que havia enviado o
projeto. Além disso, expliquei que se tratava de uma proposta inicial, mas que eu me colocava
a disposicao para que pudéssemos conversar, mesmo que informalmente, para que eu pudess:
fornecer mais detalhes do projeto e saber quais seriam minhas podséveies de acesso.
Lembrei também que poderiamos negociar limites de acesso, pois poderia haver algum
momento em que minha presenca talvez ndo pudesse ser autorizada. A resposta seguinte veic
alguns dias depois, em 06 de junho. Jean comentou n&o terdocecedocumento com o
resumo da pesquisa e pediu para etovidovamente. Enviei via facebook e também para o e
mail indicado anteriormente. Na noite do mesmo dia, ele me confirmou o recebimento e disse
gue, tdo logo fosse possivel, me daria uma respostpoRdi mais uma vez agradecendo a

ajuda e lembrando que poderiamos nos falar pessoalmente, quando fosse possivel.

No dia seguinte, recebi uma mensagem via facebook, na qual Jean me dizia que estaria
no teatro durante todo o dia seguinte e perguntou pedaria passar por la rapidamente para
nos conhecermos pessoalmente. Ele me deu seu telefone para que eu avisasse quandc
chegaria. Imediatamente respondi que sim e que iria ao teatro no periodo da tarde. Em 07 de
junho, dirigkme ao teatro as 3h:30min aviei uma mensagem perguntando se poderiamos
conversar naquele momento. Jean me respondeu afirmativamente e, quando eu estava saindc
da recepcdo da entrada do prédio e me dirigindo a bilheteria, eu o vi no alto da escada.
Estdvamos na érea da bilheteriatéatro. Ele acenou e nos encontramos. Cumprimentamos
nos com um abrago e eu disse que era um prazer falar com ele pessoalmente. Jean foi muito
gentil, disse que era um prazer também conkh@eerCaminhamos pelo corredor lateral que
da acesso ao foyer dateada do teatro. L&, pude observar que havia uma mesa com duas
cadeiras de um lado e uma cadeira de outro. Numa das cadeiras, havia uma rapaz sentado. NC
lado oposto, ha uns trés metros de distancia, havia duas fileiras de cadeiras, aproximadamente

dez. &an dirigiuse a mesa, pegou uma pasta e mexeu em alguns documentos e nos

encaminhamos para conversar na area onde as cadeiras estavam postas.

Sentamosios na segunda fileira de cadeiras. Ele me explicou egiava se
desdobrando para viabilizar todas dwidades da producdo, tendo que conciliar varias
equipes de trabalho. Perguntei se ele tinha lido o resumo expandido que eu havia enviado e

ele disse que nao tinha tido tempo, apenas viu que tinham colocado na pasta dele. Dai eu
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perguntei se ele preferdrier antes ou se poderiamos conversar. Jean comentou que podiamos
fazer os dois juntos e em seguida comecou a ler meu resumo expandido. Afirmou que gostou
muito do texto e disse ser aquilo mesmo qu
gue o merado de teatro musical estava crescendo e se consolidando na cidade e que, portanto,
valeria a pena investir numa producao desse porte. Acrescentou que estava tentando viabilizar
esse projeto por dois anos, que tinha escrito muitos projetos e proposesperquarias

vezes 0 mesmo havia sido negado.

Em alguns momentos, ele continuava a leitura e iamos conversando. Expliquei meu
interesse dizendo que o tema e a atividade eram pouco debatidos e discutidos no campo da
administracao e que esses formatos arg&ionais me interessavam bastante porque eu via a
administracdo como algo néo restrito as grandes empresas. Jean concordou afirmando ser
necessaria muita organizagcao para que as coisas de fato funcionassem numa producéo daquelc
porte. Ao longo da conveasme perguntou sobre o curso, sua duracéo, a cidade em que nasci.
Durante a conversa, ele brincava e me chamava, sorrindo, de doutora. Eu também sorria e
disse que nao era doutora, ainda, mas que gostaria de ser um dia e que ndo gostaria de se

chamada asm, pelo titulo.

Dando continuidade a conversa, Jean me indagou sobre 0 que eu realmente precisaria
para fazer meu trabalho. Eu expliquei que minha ideia era fazer observacdes nas atividades
gue fossem necessarias para a producdo do espetaculo e nouenaige dosse possivel
acompanhar, no sentido de compreender as acfes e 0S processos necessarios para a montage
do musical. Em um momento posterior, minha ideia seria compreender o cotidiano, as
praticas rotineiras no dia a dia das apresentacdes das sdeséspetaculo, durante sua
temporada. Expliquei que, inicialmente, eu faria observacdes e que, ap0s a estreia, eu poderia
realizar entrevistas com a equipe. Acrescentei ainda que, como muitos materiais por eles
produzidos, como videos, fotos e documemansbém me poderiam ser Uteis, gostaria de ter
acesso aos mesmos. Enfatizei, € claro, que tudo isso poderia ser negociado. Jean gostou muitc
da abordagem metodoldgica, enfatizando que a observacdo e a vivéncia me ajudariam a
compreender o que de fato acaeteParabenizeme pela iniciativa e disse que, de sua parte,

aparentemente nao haveria problemas em liberar meu acesso a producéao.

Dando continuidade a nossa conversa, Jean comentou que na degandiza 10 de
junho, haveria uma espécie de reuniadawal de ensaios, onde sua equipe iria se encontrar
par a mar car oS cens8ri os Ano ch«oo, um s

desenvolvimento do processo criativo nos ensaios. Ele falou que, se eu quisesse, poderia ir até
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| 8 para acompamnlkareu fpBrdfeatiiazofu car como O6ur
aspecto, me pediu que eu nado divulgasse nada ainda sobre esse acesso, pelo menos po
enqguant oo (Notas de Campo, 07/ 06/ 2013) . Par
interessante ter documi® assinado por meu orientador ou por algum dirigente da EAESP

FGV para que ele pudesse deixar com a diregdo da Realizadora. Jean justificou que como
também prestava contas de seu trabalho, precisaria justificar a minha presenca durante a

producdo. Eu exjguei que providenciaria essa documentacdo o quanto antes e lhe enviaria.

Um fato curioso ® que, durante nossa con
momento, pensou em vetar minha participacéo, que responderia ndo de imediato. Acrescentou
que, incialmente, pensou que fosse algo de fa, ou outro tipo de pessoa que estivesse tentando
se aproximar com outros interesseso (Notas
diretores geralmente recebiam muitas mensagens estranhas e com interek=gisimas,
como de Af«s qQque querem estar perto de se
07/06/2013). Eu, até entdo, ndo tinha considerado a possibilidade das pessoas a quem procurei
pensarem dessa forma. Eu expliquei sorrindo que também meeyamaidd do género e
também do trabalho de alguns atores e atrizes e ndo eu tinha problemas em assumir isso, mas
qgue, guando se tratava da pesqui sa, tent av
El e di sse que tudo b e dequefimmbhasinteqcéoetalvézipudesse sero m
apenas com objetivo de ficar perto de meus idolos, por exemplo. Mas acrescentou que agora,
apos conhecer mais detalhes do estudo, sabia que se tratava de algo sério. Ele pareceu urr

pouco alivi ado asade Campg @7/06/2013)s Mesmo (adsiont disse que me

daria esse voto de confian- a, mesmo sem me
conhe-0, n«o sei se voc° ® uma bandida. .. o.
El e respoaddudofiemmt bdo | ugar, at® no congr
Aver dade, |l 8 ® onde mais temo. Agradeci m ¢

sincero e espontaneo ao demonstrar o que havia pensado inicialmente, o que tinha acontecido
com pouquissimas pessoas com as quais eu tinha conversado antes. Combinamos que eu
ligaria para ele no dia seguinte, no sabado, dia 08 de junho, para confirmar se realmente

poderia participar daquela atividade na segtfeda, 10.

No sabado, liguei variagezes e ndo consegui falar com ele. No mesmo aconteceu no
domingo. Decidi enviar mensagem pelo celular. Jean respondeu que ainda nao tinha
confirmacdo da liberagdo da Realizadora e como tudo seria documentado pela producéo,

realmente precisaria dessa aiagado antes de me dar uma resposta definitiva. Respondi
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dizendo que compreendia a situagédo e que no dia seguinte, o encaminharia a documentacao
gue ele havia solicitado, uma carta do meu orientador (Apéndice A) solicitando acesso a
companhia para a readigdio da pesquisa, tendocomo destinatario, como diretor geral de

producao.

Em 10 de junho, encaminhei a carta ao email que ele tinha me fornecido anteriormente.
No mesmo dia, Jean me confirmou o recebimento e disse que no dia seguinte, ja conversaria
com os gestores do setor cultural da Realizadora e, em breve, teria a resposta, a qual ele
esperava ser positiva. Mencionou que passaria maior parte do seu tempo na sala de ensaio,
provavelmente somente iria ao teatro e a Realizadora nos dias de folgama (segunda

feira). Dessa forma, assim que tivesse uma resposta, me avisaria.

Quatro dias depois, Jean me enviou outra mensagem, me pedindo para eu ter calma e
di zendo que, se dependesse apenas del e, eu
depemleria dessa resposta e autorizacdo da Realizadora. Mencionou ainda que tinha
conseguido uma reunido para mim, na segdeia, dia 17 de junho, as 14h:30min, no
prédio sede da Realizadora, onde também ficava o teatro e onde tinhamos nos reunido
anteriormate. Perguntei com quem seria a reunido e ele respondeu que seria com o pessoal
da instituicdo realizadora mesmo, mas néo ficou claro exatamente como quem iriamos nos
reunir. Num primeiro momento, pensei que seria uma reunido sobre alguma atividade de

producdo. Confirmei minha presenca.

Na data da reunido, Jean me mandou uma mensagem dizendo que a mesma seria
atrasada em meia hora e me informou 0os nomes das pessoas a quem eu deveria procurar €
dizer com quem tinha reunido na recepcdo. Chegando no pdhtfiquerme na recepcao
e fiz um cadastro padrdo para visitantes, com foto digital e identificagdo por meio do
documento de identidade. Recebi o cracha de visitante e-migigago andar especificado.
Chegando 14, identifiquane para a secretaria e @adiu para que eu esperasse. Em alguns
minutos, Jean chegou, me cumprimentou e cumprimentou também outras duas mulheres que
estavam a sua espera. Ele as apresentou a mim dizendo que elas integravam a equipe de
projetos também coordenados pela Casa das Arte Realizadora, mas com um foco mais
pedagogico. Uma delas era atriz e a outra diretora e ambas eram também professoras.
Dirigimo-nos entédo a sala da gerente de operacgfes culturais da Realizadora. La, descobri que
o foco da reunido ndo eram as atividade producdo como eu imaginava, mas sim uma
ocasiao em que eles queriam ouvir de mim quais seriam meus objetivos, interesses e

propostas em relacdo a pesquisa. Foi uma surpresa, pois ndo imaginava ser esta uma reuniac
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na qual o foco era me ouvir. No ertiana surpresa mostreae agravavel, pois pelo menos

nao fiquei ansiosa ou preocupada antecipadamente.

Algum tempo depois, 0 gerente de projetos do setor cultural também se uniu a nés.
Assim, expliquei para todos eles o que ja tinha dito a Jean, ou sejagogtaria de
acompanhar o processo de producao realizando observacdes e entrevistas e também ter acess
a documentos e material audiovisual produzido. A gerente de operagdes culturais gostou da
iniciativa e do tema da pesquisa e disse que eles ja timbeebido outros estudantes
pesquisadores em outros projetos realizados anteriormente. No entanto, disse que aquele era
um projeto pioneiro, pois nunca estiveram envolvidos numa producéo de teatro musical e que
precisaria saber exatamente que atividadegostaria de acompanhar e que isso deveria ser
agendado previamente. Comentou também que o ritmo de producdo é intenso e que
dificilmente eles disponibilizariam alguém da producéo para me acompanhar o tempo todo ou
me explicar o que ie®tdaprgetostanthént nreaceomod que, com® d
aquele tipo de producédo também uma novidade para eles, eles também estavam passando pol
adapta-»es e aprendizados: 6éa gente tamb®m
Jean enfatizou ainda que o quevetia ali seriam particularidades daquela producéo e que em
producdes na forma de franquia, por exemplo, 0os processos sdo bem diferentes. Expliquei
dizendo que, quanto a mim, ndo haveria problemas quanto a essa questdo de adaptacao e
aprendizado pois tabz esse fosse até um aspecto positivo da montagem do espetaculo como
objeto de pesquisa. Acrescentei que quero centrar minhas atencdes nas particularidades de
uma sO producdo e que nao tenho interesse em fazer generalizacbes. Quanto ao
acompanhamento, angentei que nao precisaria que alguém da producdo ficasse me
assessorando o tempo todo e que tinha consciéncia do ritmo acelerado das atividades e por

essa razao, so realizaria entrevistas ap0s a estreia.

Esclarecidos esses pontos, a gerente de operag@ieaisiypediu que eu, com a ajuda
de meu orientador, redigissemos um documento no qual especificAssemos quais atividades eu
necessitaria acompanhar e como pretendia-ltafger Apéndice B). Nesse momento, a
preocupacao me invadiu pois se a pesquisa estdteala para identificar e compreender tais
praticas, dizer o que eu gostaria de ver em campo me parecia, em principio contraditorio,
além de ir de encontro aos preceitos tedricos e metodoldgicos utilizados neste estudo. Mesmo
assim, confirmei que fariamesse documento, conforme ela nos solicitou. Ela me entregou
um cartdo com seus dados. Eu entreguei ainda uma cépia impressa do projeto, o meu

curriculo lattes e também a carta solicitando acesso a producdo, a qual eu ja tinha
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encaminhado a Jean. Desped#mos e eu agradeci pela oportunidade e atenc&o. No corredor
do elevador daquele andar, Jean tentou me tranquilizar e disse que iria me ajudar no que fosse

preciso. Eu agradeci, nos cumprimentamos e nos despedimos.

Uma semana depois, em 25 de junho, éredamail a gerente de operacdes culturais
dizendo que ja tinhamos redigido a documentagédo solicitada, contendo os detalhes acerca de
como eu gostaria de observar a producdo do espetaculo e a temporada do mesmo. Disse que
gostaria e entregar a documentag&ssoalmente. Marcamos um reunido para qgdénta,
dia 27, pela manhd, as 10h:30. No mesmo dia, escrevi via facebook a Jean dizendo que ja
tinha agendado reuni&o com a gerente de operac¢des culturais. Na sua resposta, ele mencionot

alguns direcionamenta@sn relagdo a conducdo da pesquisa:

Acho que a melhor opcao é vc ficar de ouvinte ao meu lado. Depois vai elaborando
suas perguntas e, na medida do possivel, conseguird desenvolver sua pesquisa.
Como vc bem sabe, preciso do parecer da Realizadora, méisnfieai. [...] Sabe
Marcinha, acho importante vc entrevistar outros produtores tbm. [...] pode ser muito
enriquecedor para sua pesquisa. Entendo que vc queira "focar" em uma producéo,
mas essas pessoas ja fizeram parte de véarias outras e devem tex cauntdbuir

com seus estudos (Mensagem via facebook, 25/06/2013).

Na manha seguinte, em 26 de junho, ao abrir o facebook, e@gammm uma
mensagem de Jean: ABom dial! ! 1111 Boa not 2
conversamos. A boa noticiackaro, referiase a liberacdo quanto ao acesso da producgdo. Jean
disse que o setor cultural da Realizadora tinha autorizado minhas observagbes para
acompanhar os processos de préticas envolvidos na producdo. Comentou que, naguele mesmc
dia, as 13h, haveriensaio com o elenco e o diretor e que se eu quisesse, ja poderia ir até Ia.
Bastante aliviada e feliz, confirmei que iria. Jean me passou o0 endereco do local, pediu que eu
0 esperasse por la e nés nos despedimos. Foi dessa maneira que, contrariara algum
opinides anteriores, como de Louise e de Tevye, o local de mais dificil acesso em uma
producdo, ou seja, a sala de ensaios, foi o primeiro em que tive a oportunidade de fazer as

minhas primeiras observac¢des, dando inicio, assim, a pesquisa de campesdest
4.4. A inspiracao etnografica e a praxiografia

Eu havia mencionado anteriormente a principal orientacdo metodolégica da TAR: a
necessidade de deixar os atores guiarem e ensinarem o pesquisador, o qual deve aprender na
apenas 0 que os atores fazemgs como e por que (Latour, 1999; 2012). Seguindo esta
principal recomendacéo, propus a realizacdo de uma pesquisa de natureza qualitativa, com

inspiracdo etnografica.
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A pesquisa qualitativa é uma atividade localizada que coloca o observador/pesquisador
no mundo e que consiste no conjunto de praticas interpretativas e materiais que tornam o
mundo visivel, a partir de uma série de representacdes, incluindo notas de campo, entrevistas,
conversacgoes, fotografias, gravagdes, dentre outras (Denzin & Lincdlf). ZBesquisas
dessa natureza sao essenciais quando se busca revelar processos e fendbmenos mais profundc
nos individuos, equipes e organizagfes, sendo fundansertahpreensdo tanto do que os
individuos experimentam e como eles interpretam as suaséngas (Bluhm, Harman, Lee
& Mitchell, 2011).

Dentre as estratégias de pesquisa que se abrigam na abordagem qualitativa estd a
etnografia, a qual esta voltada para a importancia da experiéncia direta em um determinado
contexto cultural ou social, por meiembora ndo somente, da observacdo participante
(Atkinson, Coffey, Delamont, Lofland & Lofland, 2007), permitindo a compreensao acerca
do que algumas pessoas em particular, em determinados locais e em periodos de tempo

especificos, estdo fazendo e o @swisignifica para elas (Van Maanen, 2011).

A tradicdo etnografica como abordagem para a investigacdo social foi desenvolvida
nas ciéncias humanas, sobretudo a sociologia e antropologia (Button, 2000). Por certo tempo,
0 emprego da etnografia se limitadsinvestigagdes voltadas para o estudo de comunidades e
tribos ndo ocidentais, pois pouco se sabia a respeito desses grupos. Para tanto, era necessari
0 ingresso nessas comunidades e a convivéncia frequente com seus membros nativos
(Spradley, 1979). Nentanto, com base na premissa de que as pessoas agem com base do
significado das coisas, e que tais significados sdo criados nas interagdes sociais, pesquisadores
da Escola de Chicago comecaram a argumentar que a imersdo no trabalho de campo e as
interprea - »es dos finativoso eram cruciais para
sob estudo (Cunliffe, 2010b).

A etnografia, conforme Van Maanen (1988), € uma pratica preocupada com o estudo e

a representacdo de uma cultura ou aspectos dela. A realizagho ttabalho de campo,
conforme Van Maanen significa viver com e da mesma maneira daqueles que estdo sendo
estudados, o que demanda um profundo envolvimento do pesquisador com o0 campo e por um
longo periodo de tempo, no qual este aprendera a se moveegnarghos a0 mesmo tempo

em que vivenciara episodios e sentimentos diversos. No entanto, embora seja fruto do
trabalho de campo, € o relato escrito que representard a cultura, de forma que podemos
considerar a etnografia como um produto escrito que uhgautrabalho de campo ou, sob

outra perspectiva, a unido entre dois mundos: o dos etndgrafos e dos leitores e 0 mundo dos
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membros da cultura. Sobre tal aspecto, Putnam et al (1993) afirmam que a etnografia ndo é

um método nem uma teoria € sim um re&xorito sobre uma cultura.

A postura etnogrs8fica vai ao encontro d
pelos tedricos e estudiosos da TAR, pois como argumenta Hammersley (1992), ndo podemos
produzir conhecimento acerca de um comportamento s®&nala compreensao dos aspectos
simb-lico e culturais dos pesqui sados, busc
e de pertoo, utilizando significados por el
explica que, ao realizar uma etnografilevemos contar umhistoria acerca do que foi
aprendido no campo, levando para o texto escrito as observacdes e ideias sobre os
pesquisados, usando como base os entendimentos e conhecimentos que 0S mMesmMos possuel
da realidade e ndo categorias académicéinids a priori ( Cunl i f f e, 2010b) ,
preconcebidas s«0 perniciosas a qualqguer es:s
essa razao que, muitas vezes, 0 objetivo da etnografia emerge do campo, na medida em que o
pesquisador se envohee é envolvido pela cultura e por aqueles que estdo sendo estudados
(Putnam et al, 1993).

A tradicao etnografica nos Estudos Organizacionais foi iniciada no comeco do século
XX, mais precisamente nas décadas de 1920 e 1930, com Elton Mayo e os Estudos de

Hawthorne (Cunliffe, 201) 2013). Desde entdo, relevantes pesquisas em organizacoes

foram realizadas a partir da abordagem et nc
and infor mal i nteractiono, de DMelvilie DhltoRoy (
(1959) ; AThe dynamics of bureaucracy: T h e
gover nment agenci eso, de Peter Bl au (1963)
(1975) ; ATechnol ogy as an occasi onnedrimgr st
Cultureo de Guindon Kunda (1992); AOrgani zi
about machi nes: An et hnography of a moder
Laborat -riod6, de Bruno Latour e Wooelchams ( 1¢
and control i n manager i aTais estndoktornaragk elasdicos J .

por oferecerem insights fascinantes e relevantes acerca dargaizacional (Cunliffe,
201M).

No Brasil, em termos quantitativos, a etnografia é apuieco utilizada em pesquisas
voltadas a compreensdo de fendbmenos e contextos organizacionais. Mesmo assim, podemos
reconhecer, no pais, a existéncia de uma tradicdo de estudos etnograficos em Administracdo

(Alcadipani, 2013), sendo possivel destacar etf@gs organizacionais brasileiras, as quais
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abordaram temas variados, tais como: cultura organizacional e vinculos sociais numa
marcenaria (Bresler, 1997); vida profissional e afetiva de mulheres permissionarias de viaduto
(Ferraz & Cavedon; 2004); cularorganizacional e embodiment numa livraria (Flores
Pereira, 2007); rituais organizacionais nao oficiais, corporeidade e cultura organizacional
(FloresPereira, Davel & Cavedon (2007); cultura de peritos criminais (Cavedon, 2010);
praticas organizativas dama escola de samba (Tureta, 2011); o comportamento dos
trabalhadores moveis, usuarios de tecnologias moveis e sem fio em um shopping center
(Corso, Cavedon & Freitas, 2011); identidades corporalmente vivenciadas (embodied) numa
companhia de danga (Alntai & FloresPereira, 2012b); globalizagdo corporalmente
vivenciada (embodied) por bailarinos (Almeida & FleReyeira, 2012a); micropoliticas de
praticas cotidianas em organizacdes circenses (Oliveira e Cavedon, 2013); a organizacao de
uma oficina ferrovaria (Santos, 2014). Alcapidani (2008) € brasileiro mas realizou pesquisa
etnografica em um jornal inglés. Os trabalhos de Alcapidani (2008), (Tureta, 2011) e (Santos,

2014) contribuiram como inspiracdo para a estruturagdo dessa minha sessado metodologica.

Assim como no cenario internacional, as discussfes acerca da pratica da pesquisa
etnografica, com raras excec¢des, ainda séo incipientes (Alcadipani, 2013). Temos alguns
exemplos de trabal hos dedicados a dialtautir
guestionamentos que permeiam a etnografia, com a davida sobre se a mesma € uma estratégie
de pesquisa ou técnica de coleta de dados e como realizar pesquisas etnograficas ndo com urr
povo mas sim em uma organizacao; FldPeseira e Cavedon (2009) abbaram 0s processos
de escolha, insercdo e saida do campo, estranhamentos e familiaridades vivenciados e a
corporeidade do pesquisador e pesquisado; Alcadipani e Rosa (2010), utilizando uma
abordagem pésolonial, analisam como o pesquisador brasileirorégiédo pelo pesquisado
europeu; Tureta e Alcadipani (2011) discutem como o pesquisador, inicialmente observador
nacparticipante, tornose observador participante e membro ativo da organizagcao estudada,
por meio da mediacdo de elementos-nédmanos; e Adadipani (2013) discute as questdbes
acerca do acesso etnografico e como a realizacdo da pesquisa depende ndo somente da:
habilidades do pesquisador mas também de construcdes identitarias e do contexto em que a

organizacao esta inserida.

Como exemplo de nedgrafia, ha o estudo sobre impactos fisicos, cognitivos e sociais
gerados pelo uso da Internet por idosos, de God6i e Machado (2009); com abordagens
autoetnograficas, Hoeltgebaum & Godoi (2010) pesquisaram reacdes organizacionais frente a
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situacbes de castrofe e Medeiros e Antonello (2008) voltaram sua atencdo para a

aprendizagem na pratica.

Cunliffe (2010b) aponta algumas razdes pelas quais a etnografia € menos popular nos
Estudos Organizacionais do que nas ciéncias sociais. Por exigir imersdo edgrofun
envolvimento com o campo, boas etnografias requerem témypo luxo, considerando as
atuais pressoes de publicacdo. Etnograficos também precisam lidar com a incerteza, buscando
equilibrar as necessidades de se estar aberto as nuances das expes@gmifasmdos locais,

0 que vai ao encontro do nosso treinamento académico, 0 qual nos prepara para sermos
di sciplinados, estruturados e fAobjetivoso
missdo de traduzir a experiéncia etnogréafica em textesfagam sentido e tenham algum
significado para os leitores, transmitam riqueza e complexidade da cultura estudada, e sejam

reflexivos em/acerca do processo.

Nesse sentido, Alcadipani (2013) apresenta casos em que a pratica etnogréafica pode
até mesmo se mstrar danosa para a carreira do pesquisador, numa academia dominada pelo
produtivismo, considerando que etnografias organizacionais requerem tempo, energia e fazem
0 pesquisador passar por inumeras insegurancas, e, ainda podem nao dar certo, podem nac
acot ecer na pr8tica. No entanto, ainda A(A® a
elas acontecem, com rigor de detalhes e minucias. Fazer etnografia, além de ser altamente
prazeroso e Util para o campo, em uma academia dominada pelo produtivismes &ea

gual quer coisa, uma pr8tica de resist°nci a

E necessario enfatizar que o desenvolvimento e a consolidacéo da TAR ocorreram por
meio do desenvolvimento de estudos que seguiram uma abordagem etnografica os quais
focaram, ao mesmo tempo, em processos e praticas (ver: Latour e Woolgar, 1997; Law, 1997,
Mol, 2002). Uma vez que esta proposta de tese esta centrada no orgagaasifig € nao
em cul turas, talvez o termo Apr gpeladefqirafi ao
abordagem metodoldgica adotada. A escolha pelo termo praxiografia também se deve a
algumas particularidades acerca da etnografia tradicional.

A praxiografia, conforme Mol (2002), se apresenta, de certa forma, como uma
Amodal i dadei adde nat ngougalafconsi der amos gue o
primeiramente nos eventos e atividades cotidianas, constru¢des, instrumentos, procedimentos,
et c. Seu foco n«o reside em determinadas 0f

(coisas owartefatos), mas sim nas praticas. Nesse sentido, o pesquisador ndo deve separar seu
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objeto de andlise das praticas que o compdem, pois sob essa perspectiva, as diferentes
realidades organizacionais ndo precedem as praticas, mas sim sdo moldadas, psrfiomad

elas (Mol, 1999). Sendo assim, objetos e eventos de todas as naturezas, que fazem parte das
praticas e processos organizativos, devem ser levados em consideracdo (Mol, 2002). Ao
mesmo tempo, como explica Law (2004), nés pesquisadores também ¢omsitpara a
construcdo da realidade em estudo pois as pesquisas transcendem as representagdes do
fendbmenos, de forma que ndo apenas descrevem o que foi estudado mas também contribuem
para produzir a realidade que se esta buscando compreender; ou sgjlidaaa ndo é
exterior, mas sim performada pelos métodos de pesquisa utilizados.

Outro aspecto acerca da praxiografia é que Mol (2002) sugere o abandono da ideia de
diferentes perspectivas acerca de uma mesma realidade. Em vez disso, a autora sugere que
passemos a nos preocupar com processos de construcdo de realidades multiplas. Essa nogac
de realidade mdltipla substitui a ideia de mudltiplas perspectivas acerca de uma Unica
realidade. Esse posicionamento aliseaao relativismo ontolégico da TAR, no sdatde
gque a mesma considera que o mundo pode ser organizado de muitas formas diferentes (Lee &
Hassard, 1999).

7

A questdo da materialidade € um ponto que distingue a praxiografia da etnografia
tradicional, que tende a privilegias agentes humanos em dagnto dos ndao humanos. O
desenvolvimento da etnografia estd ancorado na preocupac¢éo de analisar as culturas como um
atributo mental/material dos seres humanos (Alcadipani, 2008). Os ndo humanos sao levados
em consideracdo mas tendem a ser compreendidus sinples artefatos culturais (inertes),
sendo explicados e subordinados as observacdes e interpretacdes humanas (Bruni, 2005).
Adotar a abordagem praxiografica significa reconhecer que humano-uma@amo estdo
rotineiramente entrelacados nas praticaodmnizar, de forma que até mesmo quaisquer

tentativas de distingtos de forma absoluta ndo faz muito sentido.

Dessa forma, temos que esse estudo teve uma inspiracao etnografica por envolver uma
experiéncia direta e pessoal da pesquisadora em detdonawetexto cultural ou social
(Atkinson, Coffey, Delamont, Lofland & Lofland, 200¥an Maanen, 2010), vivéncia e
envolvimento intensos no campo por um longo periodo (Hammersley & Atkinson, 1995;
Cunliffe, 2010b), busca pela compreensao das acdes daspessjuele contexto e periodo
especificos (Van Maanen, 2011), realizacdo de observacbes (Watson, 2011) e redacao de
diarios de campo (Sanjek, 1990). Ao mesmo tempo, € necessario lembrar que o estudo ndo se

centrou numa cultura mas sim nas praticas, oagqddere de uma etnografia tradicional e o
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aproxima da nocao de praxiografia (Mol, 2002). Além disso, parti da premissa de que as
realidades organizacionais a serem observadas e descritas foram performadas pelas praticas ¢
processos de organizar, sendotcaramente desenvolvidas ao longo da minha permanéncia

em campo e que eu, enquanto pesquisadora, também estarei construindo e participando da
construcdo dessas multiplas realidades e sendo construida ou performada pelas mesmas.

4.5. Coletando os dados

O arganizar traz consigo uma mudanca ontolégica, pois compreender as organizacdes
enquanto realizagcbes (Chia, 1995; Czaniaswska, 2004), como verbos (Cooper & Law, 1995) e
ndo como entidades fixas, estaveis e homogéneas, significa uma alteracdo da perspectiva
temporal da pesquisa: é a organizagdo que devera ser explicada (Cooper & Burrell, 1988;
Czaniaswska, 2006), sendo interpretada como um tipo de produto final e n&o um ponto de
partida (Czaniaswska, 2004; 2008b) para a analise. Sobre esse aspecto, SX@GIKi (
sugere que as organiza-»es e seus fenl-menos
las e vivencidas na medida em que esses processos e praticas de organizar acontecem, em
6tempo real 6. Sobre esse aspecudodoorgaaisng ni as
aconteca enquanto as acdes estdo sendo formadas ou conectadas ou, de forma alternativa, pc
meio de uma genealogia de acdes ja existentes. Nesse Ultimo casse gaviér de um ater
rede j& existente e voltar no tempo até um periodqueamada existia, a ndo ser tentativas de

conectar as acoes (Czarniaswka, 2008Db).

As questbes acima me alertaram para o fato de que eu teria, sempre que possivel,
buscar observar e vivenciar as acdes na medida em que elas aconteciam, ou seja, estar
preseite N0S espagos em que as praticas e processos de organizar estivessem sendo realizada:
Ao mesmo tempo, como mencionei anteriormente na segao referente ao acesso, 0 momento da
produ-«o de um espet8culo ® uma esp&bese de
planejadas em um momento anterior, agmaducado, caracterizada por ser uma fase difusa,
pouco estruturada e incerta, até mesmo sem garantias de que o espetaculo acontecera. Ness
cenario, quando iniciei os trabalhos de campo durante a producdas agdes e questdes ja
teriam acontecido e se desenrolado, o que me obrigaria a realizar outras escolhas
metodoldgicas para entender essas acfes passadas, numa espécie de genealogia, tal com

sugeriu Czarniaswka (2008b).

Fook (2002) argumenta em favax decessidade de se adotar perspectivas variadas no

sentido de se desenvolver metodologias adequadas para o estudo das complexidades que
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permeiam as pesquisas centradas na pratica. Como resultado dessa multiplidade,
aprendizado do pesquisador pode maprao mesmo tempo, a partir daquilo que as pessoas
dizem, do que elas fazem e dos artefatos por elas utilizados (Spradley, 1979). Assim, Fook
(2002) sugere sareciso investigar o objeto de estudo em uma quantidade significativa de
perspectivasl) métalos etnograficos e observacionais; 2) documentos existentes (diérios,
arquivos, atas, estatutos e outros); 3) relatos ou narragdes da pratica (entrevistas, conversas,
gravacdes de entrevistas). Se considerarmos que a pratica etnografica por si s6 anvolve o
engloba essas trés questdes descritas por Fook (2002), mais uma vez ela se mostra como umz
alternativa e inspiracao para o estudo do organizar, por permitir essa multiplicidade de fontes

de coleta de dados.

Com base nas questdes acima mencionadasgeuytitiesta pesquisa, varias técnicas de
coleta de dados, tais como observacdo-p#tcipante, imagens (fotografias), videos,
entrevistas senestruturadas e documentos. Participei ainda de um workshop ou curso de

Stage Management, voltado para teatro palsi

Por ser uma atividade inerente a etnografia (Watson, 2011), a observacéo foi o meu
principal método de coleta de dados. As observacdes me permitiram acompanhar e seguir 0s
atores (Latour, 1999; 2005), movend® por diferentes espacos nos quais aesaco
aconteciam (Czarniawska, 2004), além de me permitirem testemunhar o desenvolvimento das
atividades e processos de organizar, na medida em que estes acorfiebiatzki, 2005
bem como me aproximar da compreensao acerca das praticas e 0s arrangrias mae

formam o fendmeno social que estava pesquisédcitatzki, 2003; 2005

No ambito da pesquisa organizacional, a observacdo participante é definida como
aguela em que o pesquisador assume um papel de um membro da organizag&o (ou o contrario,
um empregado torrae um pesquisador) (Czarniawska, 2004). Ao iniciar os trabalhos de
observacdo em campo, ndo ingressei na producdo do musical como um membro da equipe,
com uma funcéo definida a ser desempenhada. Sendo assim, iniciei a pesquisa com a postura
de uma pesquisadora RAarticipante. No entanto, é inevitavel que exista certo grau de
participacdo, porque a dicotomia atribuida a diferentes mecanismos de observacao
(participante e n&participante) € de fato ueontinuum(Scott, 1972). Dessa forman@nha
presenca, por si so, ja me fazia ser parte integrante e participante do que estava acontecendo ¢
contribuia para que aquela realidade estivesse sendo performada daquela maneira e ndo de
outra, sem a presenca de uma doutoranda observando, questjoratografando,

conversando, e em alguns momentos também ajudando, embora de forma discreta, em
132



algumas atividades, como discutirei mais a frente. A pesquisa social e seus métodos, assim,
sdo compreendidos como algo produtivo e ndo simplesmente repopddis pesquisa e
métodos ndo apenas descrevem (ou reproduzem) o mundo, mas também constroem e

interferem nas realidades que buscam descrever (Law, 2004; Law & Urry, 2004).

O Apéndice C, ao final desta tese, mostra a planilha que elaborei, numa tetgativa
organizar minhas atividades em campo e observagdes. Nela constam, por exemplo, dias,
hor 8rios, e Ao que estava acontDaranen deoiado na ¢
de ensaios e montagem, houve uma maior variedade nos horarios e dias eraliggie
observacodes, considerando que os ensaios de elenco aconteciam durante as manhas e tarde:
ensaios de orguestra aconteciam a noite e a montagem no teatro acontecia nos dois turnos e,
algumas vezes, durante a madrugada. Durante ensaios e montagembseavacoes
aconteciam em todos os dias da semana, sobretudo do horario comercial, mas eventualmente
durante a noite. Ap0s a estreia do espetaculo, as atividades de campo passaram a ocorrer entre

quartafeira e domingo, durante as tardes e noites.

ApOs ralizar as observagdes, eu elaborava meus diarios de campo. Estes comecaram a
ser redigidos desde o primeiro encontro que tive com VitOria, ou seja, desde minhas primeiras
conversas acerca de acesso. Também mantive diarios de todas as coletivestreagrém

gue estive presente, bem como em todas as tentativas de acesso.

Segui os conselhos de Sanjeck (1990) ao fazer uso de caneta e bloco de notas e as
vezes caderno para tomar notas do que acontecia enquanto eu estava observando. Na sala d
ensaios, pudeegistrar minhas notas tranquilamente, na frente de todos e isso comecou a
despertar uma certa curiosidade. O assistert
® uma espi«?0 (Notas de Campo, 26/ 06/ 2013)
fazena anotacdes, tais como a assistente de figurino ou o cendgrafo, por exemplo, uma das
atrizes, antes de saber que eu era pesquisadora e, ao me ver conversando com a assistente c
figurino e fazendo anota-»es, me 10 d@Nwotuas f
Campo, 28/06/2013). Durante o periodo de montagem, também pude fazer observacdes e
anotacoes tranquilamente. No entanto, nessa fase, eu quase sempre me dirigia a plateia do
teatro para fazer as anotacfes, pois o palco era um ambiente maesntorie eu precisava
prestar muita atencéo por onde caminhava. Tomar notas poderia me distrair. Assim, preferiria
ir até a plateia e fazer isso em seguranca. Apés a estreia 0 espetaculo, em intervalos de tempo
eu me dirigia a algum espago em que eu pedessar notas de campo. Isso porque percebi

gue as pessoas se mostraram mais a vontade quando comecei a conversar com elas, sen
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anotar o tempo todo. Dessa forma, a cada nova informacdo ou dado, eu me dirigia a um local
para tomar notas (sala de ensaiobselo do palco, escadas ou copa), sem me preocupar em
escondeme. Especificamente durante o espetaculo, eu precisava me dirigir a locais que
oferecessem uma melhor iluminacdo que as coxias do palco, iluminadas por luz negra. Esse
também era um cuidado gea precisava ter para ndo interferir nas cenas e no andamento do
espetaculo em si, considerando que minha presenca, no local inadequado poderia prejudicar o

espetaculo visto pela plateia.

Em algumas ocasides, também fiz uso do celular/smartphone pasa btmias.
Curiosamente, o smartphone chamava menos atencdo do que um bloco de notas. No entanto,
usei esse recurso poucas vezes e fora do palco, onde a presenca de celular era proibida,
embora essa medida ndo fosse respeitada por parte consideravelpga Bgrante todo o
periodo em que estive em campo, diversas canetas e cadernos (cadernetas pequenas) me
acompanharam. O texto da peca também era utilizado para registrar algumas notas e, em
certas ocasides, uma simples A4, dobrada e posicionada no lasiswotrde minha calca
jeans me dava a mobilidade e facil acesso para tomar notas, considerando que eu ficava de pé

praticamente todo o tempo do espetaculo.

Ao fazer meus registros das observacoes, procurei descrever o que observei, vivi e 0
gue se mostroimportante (fatos, pessoas, objetos, reunides, dialogos, brincadeiras, piadas,
reacfes pessoais, arranjos materiais, problemas). Por varios momentos, também descrevi
como me senti em campo e também direcionamentos ou ideias, bem como questdes que
mereciamser melhor esclarecidas, seja por meio de conversas informais ou entrevistas. Ao
chegar em casa, geralmente por volta de meia noite, procurava expandir minhas notas no
editor de texto Eu chegava do teatro em um ritmo ainda intenso e até relaxar e consegui
dormir, demorava bastante tempo. Por isso, esse era 0 momento em que eu aproveitava para
redigir e expandir minhas notas e confeccionar meus diarios de campo, deixando assim menos
trabalho para o dia seguinte. Os dias em que eu nao estava fazendones;obsezram
utilizados para pér os diarios em dia, pois redigir em média 10 paginas por dia de trabalho de
campo era uma atividade desgastante, ndo exatamente estruturada e que exigia extrema
organizacao e esforcos de minha parte. Apds alguns mesesdeghs, dei inicio a roteiros
semtestruturados para as entrevistas que pretendia fazer. Ao todo, no final da pesquisa,
permaneci 588 horas em campo e meus diarios de campo resultaram em 1.018 paginas, na
fonte Times New Roman, tamanho 12, espacamentol4j§ nimeros referese apenas as

ao trabal ho de campo junto ° companhia de i
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as horas dedicadas ou paginas escritas referentes a reunifes de acesso junto a producde:

anteriores ou a participacdo em coletitlasmprensa.

O acesso ao campo também permitiu produzir imagens (fotografias), uma pratica
comum nos estudos etnogréaficos (Ball & Smith, 2007) e em pesquisas realizadas a partir da
TAR (ver: Latour, 2001).Optei por usar imagens (fotografias) por acredgae elas
pudessem adicionar multiplicidade e detalhes acerca de pessoas, lugares e coisas que serian
dificeis de serem apreendidos, detalhados ou traduzidos verbalmente ou por escrito (Kunter e
Bell, 2006; Warren, 2002; 2005).

Embora seja um recurso amdimidamente explorado na pesquisa em Estudos
OrganizacionaisMeyer, 1991; Warren, 2005; Kunter & Bell, 200Bay & Smith, 2012
Alcadipani & Tonelli, 2014),0 uso de imagens apresenta um potencial para aperfeicoar a
compreensao acerca das organizachbsyér, 1991; Warren, 2005), pois contribuem para a
producdo de informacdes relacionadas as atividades d@odiiade seus membros (Kunter &
Bell, 2006). As imagenspermitem a representacdo da realidade social dos atores
organizacionais, capturando cenatevantes do cotidiano, tornande, assim, um recurso

adicional para analise dos processos organizativos (Buchanan, 2001).

Ha pelo menos duas formas de producéo de imagens: fotografias/videos produzidos
pelo préprio pesquisador ou pelos proprios pesdusd&Ray e Smith, 2012; Warren, 2002.
Minha ideia inicial era utilizar a primeira forma de producdo de imagens. Nos momentos
iniciais, sempre que iria tirar uma fotografia, perguntava se haveria impeditivos. Tive apenas
alguns problemas na sala de ensaias, primeiras observacoes, quando Jean alaréoque
seria complicado fazer fotos naquela situagdo. No entanto, ainda na primeira semana de
observacgbes, como eu estava numa posicdo de visao privilegiada na sala de ensaios e o0s
guatrostage managerficavam impossibilitados de fotografar, pois estavam em espacos nas
| aterais da sal a, de p® e ajudando nos ens
fotografias porque Martae os outros Stages estariam ocupados nas passagens de cena, pois
ficariam movimentando e colocando objetos ndo poderiam se mover no espago
correspondente ao palcodo (Notas de Campo,
observacdo participante e nao participante, confirmei que poderia fazer isso e Jean
acrescentouque,aléine t i rar fotos das cenas ensai adas
gue eu quisesse para a pesquisa, sem incomodar os atores ou o diretor e nem chamar tante
aten-«00 (Notas de Campo, 28/ 06/ 2013)da A r a

producado do espetaculo desejar documentar os ensaios. Assim, tirei fotografias algumas vezes
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durante as observacdes na sala de ensaios. Ao entregar a c&tagiea danagemedi que

ela ndo deletasse as imagens mais estranhas, de objetos, fitagsdidatlala etc. Semanas
mais tarde, as fotos foram enviadas a mim via servico de dados do tipo nuvem, no qual
estavam também disponiveis imagens do periodo anterior ao inicio de meus trabalhos de
campo. Assim, embora em menor numero, também fiz uso deemsiggoduzidas pelos

préprios pesquisados.

Eu costumava tirar fotografias em praticamente todos os dias de observacédo. Por tal
razdo, produzi um total de 3.961 imagens. Apds as primeiras semanas, todos se acostumaram
a minha presenca e a da camera. Airslana eu sempre perguntava se poderiam tirar fotos
em cada ocasido. Eu as organizava inicialmente por data e, apds 0s quatro primeiros meses de
observacdes, passei a orgadas em pastas tematicas, ja dando inicio a um processo de
categorizacao. As imags por mim produzidas também eram fundamentais para enriquecer a
descricao dos diarios de campo, na medida em que, a cada dia, eu procurava sempre rever as

fotos tiradas na ocasido, para fornecer mais detalhes ao texto dos diarios.

Além da observacado, aregrafo também faz uso de outros métodos de coleta de
dados, tais como a realizacdo de entrevistas ou pesquisa documental (Watson, 2011).
Hammersley e Atkinson (1995) argumentaram que a combinacdo de observacdo com
entrevistas € uma estratégia interessgodéra os trabalhos etnogréficos, pois os dados
coletados com uma técnica podem contribuir na compreensdo dos dados obtidos com a outra.
Sendo assim, realizei entrevistmiestruturadas (Robson, 2002), na medida em que
compreendi haver necessidade ddagscer questbes que emergiram durante as observacoes,
pois os proprios agentes envolvidos no processo podurem se expressar acerca de suas
atividades, como estes as compreendem e qual é a sua relevancia. As observacdes, dess:
maneira, ampliariam a compres#io do que foi dito nas entrevistas e, ao mesmo tempo,
atuariam como exercicio para identificar temas a serem explorados ou dudvidas a serem

elucidadas com maiores detalhes nas entrevistas.

Como em trabalhos de carater etnogréfico o pesquisador ndo saeet@® que
perguntar ao entrar em campo, suas perguntas e respostas sobre o que questionar devem se
(re)construidas a partir de suas incursées no contexto estudado (Spradley, 1979). Por tal razao.
a maioria delas foi realizada ap0s seis meses de toaballtampo. Meu objetivo com as
entrevistas era compreender melhor o que houvia acontecido até a minha entrada no campo,
bem como esclarecer ou aprofundar temas ou questdes que emergiram durante a observacéo

Ao mesmo tempo, pude por meio das entrevisiter enais proxima de pessoas com as quais
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tive pouco contato durante a montagem, em virtude de cronogramas e atividades a serem
realizadas naquele curto espaco de tempo e tais pessoas estarem serem ocupadas ol

permanecerem por menos tempo nos locais enegestava fazendo as observacgoes.

Durante os estagios iniciais da pesquisa, segui a sugestdo de Schwartzman (1993)
sobre a necessidade de fazer perguntas amplas, pois o informante assim responderia aquilo
gue julgasse importante. Como se tratava se @afi@ um novo universo para mim, esta
pareceu a melhor decisdo, pois os informantes ou pesquisados poderiam assim ressaltar
aspectos para eles relevantes, ndo se submetendo a categorias predefinidas pelo pesquisadc
(Heyl, 2007). Essas perguntas mais ampla®rmais e conversas ao longo do periodo de
observagdes, foram registradas em meus diarios de campo. Na medida em que ia fazendo as
observacdes, foram emergindo temas, questdes, problemas e diavidas a serem exploradas na:
entrevistas. Assim, meus diaribsram utilizados como inspiracdo para a elaboracdo dos

roteiros semestruturados.

Realizei um total de 39 entrevistas sasiruturadas (Wengraf, 2001), com diferentes
respondentes, conforme caracterizagao apresentada no Quadro 1. Com o consentimento dos
entrevistados, registrei as entrevistas com o auxilio de um gravador digital. Em seguida, estas

tiveram seu conteudo transcrito para um editor de texto.

Entr(;wsta Data Entrevistado(a) quagao Local
(minutos)
1 28/09/2013 Operador de Som 48 Teatro (haise de som)
2 27/11/2013 Autora das Letras 110 Restaurante NYC
3 30/01/2014  Maquinista/chefe de Varanda 104 Teatro (plateia)
4 31/01/2014 Microfonista 92 Teatro (subsolo do palco)
5 01/02/2014 Operador de Monitor/Orquestra 93 Teatro (palco/coxia)
6 09/02/2014 Maquinista/piso 79 Teatro (plateia)
7 13/02/2014 Musico (Baterista) 55 Teatro (subsolo/palco)
8 14/02/2014 Chefe das Camareiras 84 Teatro (sala de costura)
9 15/02/2014 Chefe da Equipe de lluminacéo 72 Teatro (house de luz)
10 15/02/2014 Fisioterapeuta 26 Teatro (sala de fisioterapia)
11 16/02/2014 Contrarregra 84 Teatro (palco)
12 19/02/2014 Assistente d®esignde Luz 109 Teatro A (plateia)
13 19/02/2014 Contrarregra 58 Teatro (Sala de administracdo
14 20/02/2014 Designerde Luz 93 Café(livraria)
15 20/02/2014 Contrarregra 68 Teatro (palco)
16 23/02/2014 Ator (personagem) 91 Teatro (camarim)
17 26/02/2014 Visagista 34 Teatro (perucaria)
18 26/02/2014 Musico (trompetista) 51 Teatro (plateia)
19 27/02/2014 Seguranca 28 Teatro (foyer)
20 28/02/2014 Técnica de Luz (canhoneira) 95 Teatro (sala de iluminacao)
21 01/02/2014 Técnico de Luz (canhoneiro) 59 Teatro (sala de iluminacao)
22 01/03/2014 Dance Captain 60 Teatro (plateia)
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Técnica de som (operadora, ass
23 07/03/2014 Design monitor orquestra) 133 Teatro (house de som)
24 08/03/2014 Musico (percussionista) 41 Teatro (plateia)
25 13/03/2014 Ator (ensemble) 62 Teatro (plateia)
26 14/03/2014 Ator (cover, swinge ensemble 68 Teatro (copa)
27 14/03/2014 Atriz (personagem) 38 Tedro (copa)
28 15/03/2014 Ator (ensemble eove)) 14 Teatro (sala de ensaio)
29 15/03/2014 Diretor Associado 74 Teatro (sala de ensaio)
30 16/03/2014 Produtora de Figurino 45 Teatro (copa)
31 21/03/2014 Diretor e Versionista 31 Teatro P (camarim)
32 25/03/2014 Designerde Som 160 Skype
33 26/03/2014 Produtora Executiva 43 Teatro (foyer)
34 27/03/2014 Diretor Musical e Maestro 53 Teatro (foyer)
35 29/03/2014 ProductionStage Manager 180 Teatro (sala de ensaio)
36 03/04/2014 Atriz (personagem) 43 Teato (copa)
37 04/04/2014 Produtor/Diretor Geral de Produg 41 Teatro (camarim)
38 18/04/2014 Stage ManagebDireita 48 Teatro (sala de Ensaio)
39 19/04/2014 Stage ManageEsquerda 64 Teatro (sala de Ensaio)

Quadro 1i Caracterizacao das entrevistas
Fonte: a autora.

Com vistas a preservar a identidade dos entrevistados, utilizei nomes ficticios
provenientes de diferentes espetaculos musizaitante aclamados pelo publico e critica,
sobretudo internacionalmentRessalto que, por ter se consolidado Bstdos Unidos e na
Inglaterra, é natural qugrande parte dessabrassejamescritas e adaptadas idioma ingés
e que 0s personagens sejam batizados com nomes e sobrenomes caracteristicos de tais locais
E por tal razdo que aqui aparecerdo varios na@sgangeiros em rela¢io aos nacionais. Em
nenhum momento esta é uma tentativa de menosprezar a producdo em teatro musical dos
autores nacionais; trat® apenas do fato de haver mais producdes estrangeiras com maior
reconhecimento internacional, facilibmassim uma maior oferta de nomes que eu poderia
adotar para ocultar meus informantes. Em nenhum momento, tal decisdo se mostra como um
ato esnobe ou de exultacdo de cultura estrangeira em detrimento da nacional e das de outras
localidadesEssa identifiagcdo ficticia, ja utilizada nessa se¢cdo metodoldgica, aparecera em

toda esta pesquisa.

Os entrevistados foram Oselecionadoso6 er
guestbes e problemas durante a organizacao do espetaculo. Além disso, conforme comentei
anteriormente, as entrevistas me proporcionaram ter um maior contato com membros da
equipe de criacdo, com 0s quais tive pouco contato durante a montagem/producéo, em virtude
destes voltarem seus esforcos exclusivamente para o espetaculo e do tempopesaass
conversar durante esse periodo. Houve também casos em que nado obtive respostas afirmativas
acerca da realizacao de entrevistas, embora em um nimero muito reduzido.
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As entrevistas apresentam mais um carater de conversa do que formalidade, em
virtude do fator tempo (duracéo e frequéncia de contato) e do tipo de relacédo (mais profunda e
pessoal) desenvolvidos entre mim e os pesquisados (Heyl, 2007). Apos uma das entrevistas,
por exemplo, ouvi O seguinte comeaitb,8ufaloo: 0\
pouco em entrevista. Mas com vocé, eu acho que até falei bastante, viu? Acho que como vocé
ta aqui ha muito tempo, desde o comeco, eu me senti confortavel pra conversar. Por que pra
mim, voc° |j 8 ® como um idNotasrde Gampo(1B/032@ld)t or a d

Praticamente todas as entrevistas foram realizadas nas dependéncias do teatro da
Realizadora, com excecdo de quatro delas. Conversei c@uasignerde luz em uma
livraria/café e com dDesignerde Som viaSkype ambas preferénciasosl pesquisados.

Charlie me houvera sugerido um local publico, mas com receio de assédio de fas, sugeri que
nossa conversa fosse realizada em outro teatro, no qual 0 mesmo estava com um espetaculc
em cartaz na ocasido. Por fim, conversei com uma das adt@asi A’ Com®di a Mu s

um restaurante em Nova lorque.

De maneira complementar, procurei coletar dados também a partir de documentos
relacionados a organizacdo do espetaculo. Para Latour e Woolgar (1997), escrever (texto,
documento, mapa) nao € apemas metodo de transferéncia de informagfes, mas sim uma
operacdao material na qual se cria uma ordem, se produz uma realidade. Assim, sob a
perspectiva da TAR, documentos, mapas, arquivos, dentre outros, sdo considerados
inscricdes, por transformarem umdieade qualquer em algo inteligivel (Law, 1986; Latour
2001), sendo assim fundamentais na compreensdo acerca de como wai@atecks €

organizada/produzida ou mantida.

Os documentos que reuni refersm basicamente a plantas do teatro, plantas de
cenaro, de figurino, texto/libreto, partituras, programa do espetaculo, mapas de luz, mapas de
som, desenhos de figurinos, cronogramas de audi¢cdes, cronogramas de ensaios diarios e
semanais, cronograma de producdo, tracks técnicos, tabelas de Producéo eEredativ
Departamento de Stage Management, materiais de texto distribuidos & imprensa (release) e

relatorios de apresentacdes (show reports).

Por fim, surgiu a oportunidade de participar de um curso(workshop) de Stage
Management (Geréncia de Palco), algo péevisto em meu cronograma de pesquisas. O
curso foi ministrado por umstage managegstrangeira, precursora dessa atividade no pais, a
gual ndo existia antes da vinda das grandes producdes de teatro musical para o Brasil. O curso
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contou com 81 horastuba, ministradas entre outubro e dezembro de 2013, e me foi util no
sentido de proporcionar vivéncia e experiéncia acerca da compreensdo a necessidade desta
atividade nos processos de organizar relacionados aos espetaculos de teatro musical. Assim,
pude ulir os conhecimentos obtidos no workshop e aqueles obtidos em campo, fazendo
inclusive com que eu pudesse me sensibilizar para temas ou questdes até entdo néo

considerados ou pouco abordados durante as observacoes.
4.6. Tratando e analisando os dados

Na malida em que coletava dados de diferentes naturezas (Diarios/Notas de Campo,
entrevistas, imagens/fotos, documentos), decidi iniciar a organizacdo ou tratamento dos
mesmos. Assim, fui criando pastas, conforme o grupo de dados. Os diarios e fotografias eram
organizados por datas; os documentos ja me foram enviados pela producdo separados em
pastas e eu mantive essa divisdo. Organizei as entrevistas em arquivos individuais (roteiro,
audio e transcri¢cdo) para cada entrevistado e, ao final das mesmas, elajpadiooja aqui

apresentado, conforme a ordem cronoldgica em que as entrevistas foram feitas.

Apbs cerca de quatro meses de trabalho de campo, comecei uma espécie de pré
codificacdo dos dados, buscando reler os diarios e buscar questdes ou temasstedevante
mesmo tempo em que ja iniciava também a organizacdo as fotografias por temas (pastas
tematicas). Foi também a partir da releitura dos diarios que pude elaborar os roteiros de

entrevistas.

Nas primeiras tentativas de codificacdo, busquei agrupadao®s em quatro
momentos: prproducdo, ensaios de elenco e orquestra, montagem e temporada.
Simultaneamente, também o0s agrupava conforme 0 espagco nos quais as atividades
aconteciam: sala de ensaio de elenco, sala de ensaio da orquestra, teatro doraatgeain

teatro durante a temporada.

Quando finalizei o trabalho de campo, parti para uma leitura mais livre dos dados
coletados, tentando identificar ocorréncias comuns, temas que persistissem e eventos ou
guestdeshave associados aos meus objetivegedsquisa (AilofBouday & Kunda, 2003).

Nesse momento, estabeleci assim, os primeiros c6digos, 0s quais representam uma forma de
Asi mplifica-«00 de wuma grande quantidade ¢

identificar temas no material de pesquiBygn & Bernard, 2000). A partir de entdo, pude
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6ensaiard tentativas de agrupar os c-digos

gue fazia anotacdes acerca dessas possibilidades.

Em virtude da grande quantidade de dados que reuni, contei comio dadbftware
Atlas/ti 6.0, o qual permite o gerenciamento de elementos constitiitivédigos, citacdes,
notas de andlise e documentos primaiieso estabelecimento de conexdes entre 0s mesmos
(Bandeirade-Mello, 2007). Saliento, no entanto, que n&wam utilizei as funcbes de
codificacdo eletronica, de modo que o programa me auxiliou apenas na organizacao,

agrupamento e acesso aos codigos especificos e ndo como um codificador eletrdnico.

Esse processo ocorreu quando eu estava realizando meu dstétgi@l no exterior,
prérequisito para a obtencdo do titulo. Meus esforcos, nesse periodo, sob supervisdo de
minha orientadora na Universidade de Leeds e meu orientador na HARSPeram
voltados para a busca e refinamento de uma contribuicdo tedrecaapgase. A TAR fora
utilizada como um misto de teoria e metodologia, mas ainda assim, duas questdes persistiam:
Ao que o teatro musi cal teria a contribuir
pesqui sa ofereceri a aoA parrrdg,mo reesmotteenponem gjuet e -
procurava organizar os codigos ja criados, tentando relalgend agrup&os em temas,
debruceime sobre a literatura de industrias criativas, na qual constatei haver um espaco ainda
pouco desenvolvido, referente acanb e servigcos criativos, considerando que seu foco de
estudos estd mais direcionado ao consumo de tais produtos e bens, com pouca atencao
dedicada a sua producédo e/ou organizacdo. A propria nocao de criatividade € entendida
apenas como um atributo humarsgm que seja enfatizado que alguns bens e servicos
criativos e culturais apenas sdo possiveis ou se tornaram de fato industrias em virtude das
relacdes e a¢des entre humanos emfananos. Quanto ao campo, teatro musical, também foi
possivel constatar que teatro, na literatura organizacional, € amplamente mais estudado
como uma metafora ou como uma ferramenta de intervencdo em processos de mudanca,
aprendizado, treinamentos ou crises e ndo como uma forma particular de organizacao,

resultante de préaticasatividades organizativas.

A pesquisa, assim, apresenta o potencial de explorar essas duas lacunas, considerando
0 campo, os dados coletados e a metodologia utilizada (Etnografia e TeorRedE)r Essa
articulacéo tedricanetodoldgica resultou na nesgdade de elaboracdo de mais um capitulo
teorico, referente ao campo das industrias criativas, a fim de enfatizar o espago ainda
inexplorado na literatura, sobretudo em relacdo a materialidade. Sob esse novo olhar, pude
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mais uma vez debrucame sobre meuso6digos, agora com uma contribuicdo e argumento

tedricos a serem explorados no relato etnogréfico.

Dessa forma, a partir de uma nova leitura dos codigos e inevitavel reorganizacéao ou
agrupamento dos mesmos, pude elaborar temas que expressassem assppidtipas da
organizacdo de um musical. Para tanto, considerei o local no qual as atividades ocorreram, 0
momento (tempo cronoldgico e no cronograma producdo) em que ocorreram, as regularidades
ou disparidades entre as acfes e/ou como se relacionawasaueporqué. Com a criacao e
identificagdo dos temas, os reli novamente com o intuito de intedpseta luz da TAR,
relacionando o repertério da abordagem aos temas e cddigos identificados. Esse processo néo
ocorreu de forma linear ou estruturada, dedmque, durante todo o processo de escrita do
relato etnografico, questionamae acerca das possibilidades sobre como cédigos e temas
pudessem ser agrupados ou apresentados. Afinal, eu estava falando de relacdes. ) Quadro
representa a os temas que ergilee os codigos que os compuseram. Os temas foram
(re)nomeados por varias vezes e deram assim origem aos titulos das se¢bes e subsecde:

apresentadas no relato etnografico na forma de narrativa, eventos, imagens, tabelas e

documentos.
Espaco/Momento Tema Cadigos
Conseguindo recursos para produzir
Adquirindo direitos autorais
. ~ . . O conceito do espetaculo
Préproducéo Viajando BroadwayBrasil Versionando para o portugués
Formando a equipe criativa
Audicionando o elenco
Escolhendo o local
Sala de Ensaios / Retirando as medidas das plantas de cenario
Elenco Marcando a sala com fitas coloridas
Preparando a sala — -
Solicitando objetos de cena e contrarregragem
Semana 1 Expondo desenhos da cenografia

Elaborando cronogramas, listas e tabela

Texto / libreto / partituras
Separacao de registros vocais do elenco
Diretor musical/maestro ensinando a cantar
Cantando as musicas do | Uso de pianos

espetaculo Presenca de primeiro e segundo regenfearasta
ensaiador
Ensaio vocal deoverse swings
Recriacdo de arranjos / voz de atriz

Sala de Ensaios /
Elenco
Semanas le 2

Referéncias americanas
Coreografando e dirigindo | Exercicios corporais com elenco

Sala de Ensaios /
Elenco

movimentos Experimentagfes de coreogaaf
Semanas 2 — = -
Recriacdo/adaptacéo de coreografia de sapateadc
Sala de Ensaios / Sequéncia cronolégica do texto / mudangas no te»
Elenco Criando cenas Marcacéo de cenas e coreografias conforme as fit
Semanas 3 a7 Espelho e régua nas coreografias
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Usode piano e bateria

Presenca constante da equipe de criagdo

Uso de objetos de cena e contrarregragem

Articulando corpos, figurinos e coreografia

Stage Managarcomo maquinistas e contrarregras

Criacéo do calling script

Ensaios simultdneas 61 i mpez as 6

Sala de Ensaios /
Orquestra
Semanas 6 a7

Avaliando o local

Preparando as partituras

Ensaiando a orquestra

Reunindo maestro, musicos, instrumentos e partit

Reunindo orquestra e elenco: ensaio a
Italiana/Sitzprobe

Montagem / Tatro
Semanas 5a9

Montagem / Teatro
Semanas 5a9

Som como hibrido de técnico e artistico

Reforma da cabine de luz

Desenhando o som

Estudo da estrutura do teatro

Distribuicdo/Montagem caixas de som

Assistir ensaios

Desenhando o som

Programacéo da mesa, cena a cena

Microfonacéo de orquestra e elenco

Montagem / Teatro
Semanas 5a9

Som como hibrido de técnico e artistico

Estudo da estrutura do teatro

Desenhando a luz

Aquirindo novos equipamentos

Estudo do texto/partitura

Assistir ensaio$ marcas e coreografias

Montagem / Teatro
Semanas 5a9

Projeto cenogréfico e de som para abrigar a orque

Uma orquestra sem fosso

Unindo as O6duas®6 orque

Fazendo a orquestra caber nos mezaninos

Montagem / Teatro
Semanas & 9

Conciliando interesses de cenografia e iluminacag

Conciliando interesses entre som e cenografia

Palco como espaco de disputi

Buscando espagos has coxias

Atrasos na entrega de equipamentos e cenario

Interdigdo do teatro

Montagem / Teatro
Semanas 8 e 9

Microfonando o elenco

Atraso no figurino

Passando o som

Mesa de som em pane / troca da mesa de som

Nova passagem de som

Montagem / Teatro
Semanas 8 a 9

Passando a luz

Afinando a luz

Gravando a luz

Unindo luz e cenério

Unindoluz e elenco/coreografia

Montagem / Teatro
Semanas 7a9

O sistema de calling

Organizando trilhos (marcas, cordas e fitas)

Organizando varanda (marcas, cordas e fitas)

Organizando transito de pessoas e objetos nas co

Visualizando o maestroaepalco:cAmeras
monitores

Ouvindo o palco e a companhia: radim&rcom

Sistema de€uelight

O calling script

Chamando o show

Montagem / Teatro
Semana 9

Estreando o espetaculo

Dry techse ensaios corridos
O publico agindo

Retrato @ estrutura organizacional na estreia

Quadro 2 Codificacdo e organizacdo de temas explorados na pesquisa.

Fonte: a autora
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A escrita ou relato da pesquisa se apresenta como um desafio a ser superado nos
estudos etnograficos de forma geral e também éamae acorganising Etnografias devem
apresentar uma Adescri-«o robustao e tamb
etnogréaficos também um exercicio literario (Cunliffe, 2010b). O reconhecimento do papel
ativo do pesquisador nos remete a observacdqueeo processo de escrita a partir de
experiéncias e vivéncias no campo € um trabalho téo literario quanto cientifico (Clifford &
Marcus,1986). Sob tal perspectiva, a descricdo etnografica pode ser considerada uma obra de
ficcdo, no sentido de algo feitmu moldado, algo literariamente composto (Clifford, 2008;
Watson, 2000) mas nao falso, infundado ou especulativo. Para se referir ao relato de suas
pesquisas etnograficas, Latour (1996) utiliza, por exemplo o termo scientifiction, entendido

comoumgénerb2 bri do que consiste no processo de

Meu relato etnografico aqui, portanto, configsr@ como uma Oémont a
ficcdo ndo no sentido de algo ndo ocorrido, mas como uma composicdo a partir das
experiéncias vividas ebservadas em campo. E uimiatériaque a etndgrafa compde usando
imaginagdo, mas que € teoricamente embasada e fundamentada em um trabalho de campo
(Watson, 2000). No relato etnografico, optei por utilizar a narrativa confessional, proposta
por Van Maanen1988), na qual o pesquisador escreve sobre sua experiéncia durante o
processo de pesquisa. Tra&uma escolha, um artificio ao qual recorri para tentar apresentar
toda a complexidade organizacional na forma de uma narrativa aparentemente linear,
buscado apresentar essa experiéncia de uma maneira didatica que aproximasse Vocé, leitor,

do que eu havia vivido, observado e sentido.
4.7. Seguindo os atores

A principal orienta-«0o0 metodol -gica da
ndo se mostra sipes e ndo problematica durante o trabalho de campo, principalmente se
considerarmos a observacdo de Czarniawska (2004), o organizar acontece em muitos lugares
ao mesmo tempo e 0s 6organizadores6 se move
Assim, deixarse orientar pelos principios da TAR implica também em um processo continuo
de decidir quais atores seguir ou onde e (¢

agentes, se considerarmos que estes também sao redes (Strathern,1996).

Diante deste impasse, os estudiosos da TAR reconhecem a impossibilidade de se
seguir os todos os atores por todos os lugares (Mckddassard2004 Latour, 20052012)

e pesquisas orientadas por tal perspectiva irdo envolver uma tomada de decisbes e selecdes
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McLean e Hassard (2004). Assim, a TAR nao sugere ou propde a existéncia de um ponto de
partida ou localizacéo privilegiada a partir de onde tudo ou todas as conexdes possam ser
vistas, mas sim defende o infinito nUmero de possibilidades do que pode ser sgguido,
forma que diferentes decisdes e pontos de partida inevitavelmente levardo a diferentes
arranjos/ordenamentos/assemblages (Latour, 2005c). Tal questdo pode ser ainda mais
problematica se considerarmos as particularidades da pesquisa etnografica,qgadaoer

tipo de acesso envolve um continuo processo de negociacbes e esforcos que nunca sao
simpl es, de forma que, mui t as vezes a (QqueE

seqguidoo (Al cadipani, 2008)

Embora de ja estivesse realizando observages coletivas de imprensa de
espetaculos e participando de varios encontros e reunifes para negociacdo de acesso, com ¢
consequente redacédo de diarios de campo para cada um dos casos, apds a obtencdo do aces:
junt o ° companhia #AA iSaoanéfientar mdliupsimecoadesafio e u
metodologico, ou seja, por onde comecar o trabalho: o que observar, como e onde.
Considerando o acesso no qual me foram dagtasdes oportunidades para realizar
observacbeseu compreendi que ndo poderia (nem cons@yuibservar tudo o que gostaria.

Além disso, fazer as observacdes, mesmo com 0 acesso, ndo era algo que dependesse somen

de mim; eu precisava da aceitagédo dos atores para que o trabalho pudesse fluir.

Nesse sentido, a pratica na organizacdo de untaespe como estes é diluida. Ela
acontece com a produtora trabalhando em seu computador na recepcdo da scola de danca
onde 0s ensaios eram realizados, com o diretor conversando com o0s produtores no
fumodromo do teatro, com membros do elenco conversand® sirsobre como interpretar
uma cena num camarim com acesso restrito, no corredor do teatro ou na sala de ensaios, com
um técnico programando seu equipamento na cabine de som ou, de sua casa, buscando efeitos
sonoros na internet, com um maquinista orgamdp cordas, fios e fitas para a manipulacéo
das varas de cenarios, além de diversos meios de comunicacao digital como redes sociais e e
mai | s: Atem -omai Im$ | bikoc Wlearedo por a2 entre
(Harry, Stage Manager28/06/2013.

Sendo assim, deixei que 0s proprios atuantes da rede me relevasse por onde comecar.
Jean, produtor, ao me informar sobre a liberacdo de acesso, cemédpara ir a sala de
ensaios naquele mesmo dia (26/06/2013). Chegando |a, apresentolespaco, asutras
pessoas e os detalhes das salas. Os ensaios eram 0 que de mais importante estava acontecen

naquele momento da organizacdo do espetaculo, devido a concentracdo de atividades
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realizadas naquele local. Claro, as reunides paralelas continuavamtecacobem como
conversas informais e, cada atividade que mencionei, por si sé ja se constituia como uma
rededeat ores. A cenografia de AA Com®di a Musi
pelos cendgrafos, texto do espetaculo, por seus programasngetador para a elaboracdo

de plantas, seus escritdrios ou ateliers, as empresas terceirizadas que executariam o cenario.

0s materiais por eles utilizados, por exemplo, 0 caminh&o que realizaria as entregas etc.

O acesso a sala de ensaios € amplamentetae®essoas alheias a producdo sao
impedidas de adentrar naquele ambiente, seja por questdes contratuais que impedem a
divulgacdo de aspectos do espetaculo antes de sua estreia ou pelo ambiente envolver a
exposicdo de profissionais que estdo fazendcererpntacbes a fim de encontrar uma
Amel hor maneirao de exercer seu trabal ho de
dan- a, figurino, cenografi a, dire-«o, | uz
nao conhece o processo pode julgguila de forma errada. Por isso ndo se permite a entrada
de est r an3tages MapaggNothsdle Campo, 30/10/2013). Por tais restricdes, Jean
apresentoome a Charl i e, diretor, em meu pri meir
presenca de algp¢ que el e n«o conhece aqui o6 (Notas
fizemos. Charlie chegou na sala, acompanhado de seu assistente de direcdo. Cumprimentou oS
presentes e Jean nos apresentou, comentando sobre minha pesquisa e porque eu estaria ali

partirdaquele momento. Charlie tratme gentilmente.

A partir do segundo dia de observacdes, Jean pediu a H@yg managempara me

incluir na lista de contatos do Departamento de Stage Management, para que eu, assim como
todos os membros da companhia, gasg receber, pofmeail, o cronograma diario de ensaios.
Receber essas informacdes diariamente passou a contribuir bastante nas decisdes tomada:
acerca do que observar, quando e onde, principalmente a partir da quinta e sexta semana de
producado (ver Anex®), quando as atividades e praticas passaram se ser realizadas em trés
espacos simultaneamente. Recebi os cronogramas de Departamento de Stage Managemen
até a ultima semana de temporada do espetaculo, em junho de 2013, mesmo quando ndo mais

estava pres#e realizando a pesquisa.

Os demais membros da companhia (elenco, producdo, técnicos) também me
receberam gentilmente. Nos primeiros momentos, aqueles que ainda nao sabiam da pesquisa
guestionavanme se eu fazia parte da @eaehigwe ocri a
assistente do Charlie me olhava algumas vezes. Depois, -geltpara mim, estava sentado

ao meu | ado, e me perguntou: 6ée voc° ® uma
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similar, AAo me ver f azendpes aomaueam-ewanda nfioo C
tinha conversado, aproximee de mim e perguntou se eu era da equipe de figurino, pois,
observada os ensaios e tomava nota de tudoo
momento senti qualquer forma de hostilidade, todoani educados e chagavam a brincar

com o fato de ter um pesquisadora entre eles:

Na reunido, aqueles que ainda ndo me conheciam ficaram surpresos quando

expliquei sobre a pesqui sa. 6Ah, voc° ®
acrescefAtoun d&wadcgravar n«o, ne®?a6. Tamb@
gravando, apenas usando um bloquinho onde fazia pequenas anotasésgneér

de som, a guem eu |8 conhecia na ocasi «¢

96! (Notas del3)Campo, 24/ 07/ 20

Pesquisar 0 objeto teatro musical me impés certos desafios metodolégicos, os quais
performaram a maneira como pude me portar e inclusive me locomover em campo e realizar
minhas observacte® arranjo da sala de ensaios, por exemplo, moldou a mintma foe
realizar observacdes e, mesmo sem querer, me aproximava do comportamento de alguns
profissionais da companhia. Tal como detalharei na secdo especifica, o espaco da sala de
ensaios é delimitado por fitas coloridas fixadas no pis6 permaneciam nes&spaco 0S
atores que estavam ensaiando. Os demais objetos, cenarios, elenco e equipe rsmtisham
margens da sala, junto ao espacgo restrito que simulava, naquele momento, as coxias, 0S
bastidores do teatro. A sala de ensaios onde as cenas eram mmstiavarse como um
espacoamplamente respeitado por quem nao estava trabalhando em determinada cena, em
determinado momento, de forma que o elenco e outros profissionais loeséizasmmargens
da sala, junto as paredes, como se aquele ambiente jaéofste um teatro e essas margens

correspondessem aos bastidores ou coxias.

O espaco correspondente ao palco, que praticamente correspondia a toda a sala, era
ocupado somente pelos membros do elenco que estivessem participando de determinada cena
dos olpetos, méveis e figurinos por eles utilizados e pskage managergguando alguma
acdo era demandada. Diretores e outros membros da equipe criativa, embora se dirigissem a
este espaco em alguns momentos, permaneciam a maior parte do tempo juntoassqrageir
naquele momento, formavam uma espécie de primeira fileira de plateias, como no teatro. Era
dessa fileira de cadeiras, que eu realizava minhas observacbes e anotagbes, num
comportamento similar, por exemplo, aesignerde luz, a produtora de figmd, ao
cenografo, quando estes iam assistir os ensaios. Estes, assim como eu, observavam e tomavan
nota do que ali estava acontecendo, mas com o objetivo de fazer adequac¢des nas atividades
referentes a luz, figurino, cenario etc. Essa configuracdo, assildpu minha forma de
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observar os ensaios pois,rsam membros da propria equipe invadiam aquele espaco sem que
houvesse necessidade, eu ndo poderial fazé pois isso significava
elenco e isso interromperia o trabalho ali realizadeom o qual todos demonstravam

seriedade e respeito em relagdo aquele arranjo espacial.

Da sala de ensaios, deikme seguir para outro espaco: o teatro. Os processos de
montagem do espetaculo foram iniciados no dia 08 de julho de 2013, na quinta demana
producdo. Cerca de uma semana antes, na saida da sala de ensaios, quando estdvama
conversando em frente ao prédio apos o término das atividades daquele dia, o Engenheiro
(diretor técnico) e Donna (produtora executiva), alertaram sobre o processo t@dgamnon
A talvez fosse I nteressante para voc° acom
(Engenheiro, Notas de campo, 02/ 07/ 2013) o.

confirmarmos datas e como seria meu acesso por la.

Mas nao foi exataente isso que aconteceu. Provavelmente por estarem imersos no
ritmo de trabalho, ninguém me avisou acerca do dia de inicio da montagem. Estava eu em
casa, quando, ao acessar o Facebook, vi um comentario de Jean mencionando que os trabalho
de montagem estam comecando naquela manha. Imediatamente, tentei ligar para ele e nédo
consegui. Enviei uma mensagem, que néo foi respondida imediatamente. Decidi-arailar e
para o Engenheiro, perguntando se eu poderia ir até o teatro. Gentilmente, respoogeu
sim e pediu desculpas por néo ter conseguido avisar, pois estava bastante envolvido com o
trabalho. Ele me passou seus telefones também. Mais tarde, Jean também se desculpou por
nao ter conseguido me avisar. Assim, o teatro durante a montagem, rsestooo um

Novo espaco para a realizacao de observacoes:

Ao subir no palco durante esse primeiro dia de montagem e ver aquela quantidade

de pessoas trabalhando ao mesmo tempo, tanto no proprio palco como no espaco da

e no subsolo do teatro e em meio aquelenatsgde materiais como tabuas, metais,
pedacos de cenario, tecidos, espumas, fios, caixas de som, equipamentos de luz
ainda nas caixas (cases, como sao chamados), ferro, cordas e cabos de aco,
provavelmente minha reacdo de surpresa e admiracdo tenha reaitspale tal

forma que, Jean, que me acompanhava naquele momento, juntamente com uma das
Stage Managerane perguntou sorrindft v oc®° n«o i maginou que
€D . De fat o, eu estava surpresa € ao me
Respondgue nao, sorrimos e voltamos a conversar (Notas de campo, 08/07/2013).

O processo de montagem era caltico a primeira vista, pois nele varias equipes
trabalhavam ao mesmo tempo e havia um grande numero de profissionais terceirizados. Aqui,
nado houve momeatpara apresentame como pesquisadora a todos. Muitos realizaram seu

trabalho acreditando que eu fizesse parte da producédo ou da imprensa, ja que anotava muitas
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coisas e portava uma camera. Ali, estavam sendo realizadas simultaneamente as atividades
referentes ao som, luz e cenario do espetaculo. Daigeiguiar pelo Engenheiro, que
explicoume a logica da montagem, repassoel 0 cronograma geral de producdo (ANEXO

X) e me orientou acerca de varios aspectos como o sistema de som do teatro, a estrutura
metdlica que suportaria a orquestra, o material utilizado nos cenérios, a compra de
equipamentos de luz, os eventuais atrasos, a necessidade de adquirir novos equipamentos, C
funcionamento dos trilhos de cenarios. Aos poucos, pude identificar equipamenias e q
eram os profissionais do som, da luz e do cenério e, na medida em que as atividades iam
acontecendo, pude ter mais espagos e seguranga para conversar, fazer perguntas e claro
sabendo o que perguntar. Para tanto, guia@gpela confeccdo dos diarios dampo e a

leitura dos anteriores, para conseguir ter continuidade das acdes que estavam ocorrendo

naquele periodo.

Essa quantidade de equipamentos e materiais gerou em mim uma preocupacao
adicional: a minha integridade fisic® di | ema Aseguwisr i att @ege s da
mostrouse mais visivel quando eu tentava realizar observagfes para seghumnmeos.

Revelo que ndo imaginei quao perigoso um palco poderia ser, ainda mais para alguém que
nunca antes estivera num, a ndo ser em apresentacpesadeda escola ou como plateia. E
agora estava observando uma montagem de teatro musical. Em muitos momentos, ndo me
senti segura para permanecer no palco quando queria observashosnams como cenarios,
equipamento de iluminacao, por exemplo, e psringia a observar o que nele acontecia, a
partir da platei a. Embora a sensa-«o0 Ade
momentos sempre me acompanhasse, eu ndo podia ignorar os riscos a minha integridade,
principalmente quando materiais pesadmn manipulados, como na montagem de cenarios
aéreos, processos de soldagem de estrutura metatmmtagens de varas de luz, quando
havia grande movimentacéo de varias equipes ao mesmo tempo e também de equipamentos e

cenarios bastante pesados sendoipudados para cima e para baixo.

Caso eu estivesse no palco no momento em que um cenario ou equipamento de luz
estivesse sendo manipulado ou descendo e eu ndo estivesse prestando atencdo nisso, e
poderia me machucar seriamente. Como havia muitos poufasiterceirizados trabalhando
naquele momento, nem todos sabiam que eu era pesquisadora e, dessa forma, a postura segur
gue adotei foi sempre que possivel perguntar ao Engenheiro, (diretor técnico), onde eu
poderia estar naguele momento. Ele mesmo @enasse preocupado com minha seguranca,

deixando bem claro em alguns momentos, onde era perigoso estar naquele em determinados
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espacos do palco. Assim, sempre me impedia de me aproximar quando havia riscos,
principalmente quando varas de cenario e ilumioagstavam sendo manipuladas
verticalmente. Quando quis observar o espetaculo a partir da varanda de manobras, também
pedi sua autorizacdo, a qual veio apenas ap0s a estreia, quando 0s maquinistas ja estavarn
seguros da operacao de som. Nesse caso, o naguihefe de varanda levme até 14 antes

da apresentacado e depois me levou até o piso do palco, ao término da mesma. Nesses locais dt
mais dificil acesso, preferi sempre pedir autorizacdo. Estar acompanhada também era uma
forma de estar segura fisicamermt de ter certeza que, por exemplo, nao pisaria em cabos ou
esbarraria em algum equipamento que poderia prejudicar a operacdo do espetaculo.

Outro aspecto que destaco como um limitador da minha pesquisa de campo foi a
minha ignorancia em relacdo a tudcecpli estava acontecendo. Nao tenho conhecimentos
técnicos e artisticos sobre canto, interpretacdo e danca e tampouco sobre som, cenografia e
luz. Como eu estava interessada em compreender as articulacdes e relacdes responsaveis po
permitir e manter a apsentacao do espetaculo musical, depam@¥aom conceitos, nomes
de equipamentos e praticas totalmente desconhecidas, as quais se apresentavam diante de min
e eu tive de me esforcar para compredadgseja observando, conversando, entrevistando ou
buscado informacdes externas, como o curso/workshop de Stage Management. Mesmo
assim, levaram algumas semanas até que eu pudesse compreender detalhes e nuances sobr
por exempl o, Ao processo de chamar o showbo
som ai de luz, o que, terminava por minar minha capacidade de compreender as acdes

enguanto elas aconteciam, enquanto eu as estava testemunhando.

Meu terceiro espaco de observacdes foi a sala de ensaios da orquestra. Dessa vez, pude
obter informacgfes previaante acerca do inicio dos ensaios, por meio de Johnny (Diretor
Musical/Maesto) e do Engenheiro. No dia 04 de julho, estdvamos nés trés, visitando o local
onde tais ensaios aconteceriam, uma escola no bairro da Lapa. Era uma espécie de visita
técnica que &ngenheiro tinha mencionado no dia anterior e eu perguntei a ambos se poderia
estar presente. Apds a visita, perguntei se poderia estar presente em alguns ensaios e 0
maestro respondeu afirmativamente e seguimos em seu carro, até a sala de ensaios onde
edava o elenco. Dessa maneira, mantive contato com John por email para saber previamente

dos dias e horéarios dos ensaios da orquestra, os quais foram realizados em duas semanas.

Meu quarto e ultimo local ou espaco de observacfes foi o teatro, no momento da
temporada. Claro que ja estava fazendo trabalho de campo durante a montagem e ultimos

ensaios, mas entendi o teatro aqui se configure como um novo espaco, exatamente pelo fato
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de, nesse momento ele ndo mais ser um teatro em montagem mas um teatrooahrigand
temporada de um musical. Uma nova rotina de préaticas e processos ali acontecia e, dessa

forma, ndo mais se apresentava como 0 mesmo teatro que eu observei durante a montagem.

No teatro, nas duas semanas que antecederam a estreia e durante a temeorada,
posterior foi aprender a ANcoreografia das
compreender de que maneira eu poderia fazer observagbes durante a apresentacdo do
espetaculo, de diferentes locais. Estar nas coxias durante 0s primeiros ensaasidgerar
na plateia foi uma decisao dificil para mim. De um lado, considerando que diretor geral,
produtora,designersde luz e som, figurinista, visagista, diretor musicihge managers
diretor associado, diretor técnico, coredgrafdaace captairestavam na plateia, eu queria
compreender como era essa mudanca sala de etestims No entanto, caso adotasse essa
perspectiva, eu nNn«o estaria present-eaan@s
estivesse acontecendo e toda a equipe estivessedepdo, ensaiando suas a¢des durante o

espetaculo.

Diante da tensdo que dominava o espago naqguele momento e da apreenséo das pessoa
gue estavam no palco, e da luta contra o tempo, percebi que, para estar nas coxias, eu
precisaria também aprender a dindandas mesmas. Até este momento, eu ja conhecia as
musicas do espetaculo e a sequéncia de cenas, o que ajudou bastante. Meu aprendizadc
envolveu a compreender acerca de como era a movimentagdo dos técnicos, atores e objetos
nas coxias, para saber compremmohde poderia estar, em que momentos e como deveria me

portar para ndo atrapalhar o andamento do espetaculo.

Nas coxias, as trocas de figurino e as movimentagcfes entre as mdultiplas entradas do
palco, muitas vezes ocorriam em segundos e até que elascaszein naquele tempo, muitos
ensaios foram necessarios. Caso eu estivesse na entrada/saida da coxia E1 no momento en
gue uma atriz estivesse saindo de cena, correndo, por esse lugar e tivesse que dar a voltar €
entrar em cena novamente pela coxia E4pelderia esbarrar em mim e isso, por si s, ja
atrasaria sua entrada. O mesmo acontecia com um objeto de cena ou cenario. Caso este
entrasse pela coxia D1 na terceira cena, ou se uma vara de cenario fosse baixada na quarte
cena e eu estivesse naquela aezaferia de saber que nao poderia ficar ali, pois poderia
atrapalhar a cena ou me machucar, embora estivesse mais tranquila com isso porque 0s

técnicos sempre me alertavam até mesmo o elenco distraido quanto a isso.
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Quanto as musicas, a necessidade dendpfas ou conhecas e saber quem as canta

e em qual momento estava relacionada ao funcionamento dos microfones. Quando estdo em
cena, os membros do elenco tém seus microfones ligados e, ao sair dela, o mesmo é
desligado. No entanto, em certas musitados os microfones estédo ligados pois mesmo nao
estando em cena, o elenco inteiro canta o coro, unindo todas as vozes. Assim, falar com um
ator ou atriz ou até mesmo perto deles durante esses momentos ou 0s que antecedem ou O¢
sucedem, quando os microf@n@nics) estdo sendo ligados/desligados ou em funcionamento,
poderia provocar o Ovazamentob6é da minha vo
faria a plateia ouvir minha voz ou de quem quer que cometesse 0 mesmo erro nas coxias. Por

tal razao, semprnerezavase pelo siléncio nas coxias.

As trocas de figurino e as movimentacdes entre as multiplas entradas do palco, muitas
vezes ocorria em segundos e até que elas acontecessem naquele tempo, muitos ensaios forar
necessarios. Caso eu estivesse na ensaida/ da coxia E1 no momento em que uma atriz
estivesse saindo de cena, correndo, por esse lugar e tivesse que dar a voltar e entrar em cen:
novamente pela coxia E4, ela poderia esbarrar em mim e isso, por si s0O, ja atrasaria sua
entrada. O mesmo aconteciam um objeto de cena ou cenario. Caso este entrasse pela coxia
D1 na terceira cena, ou se uma vara de cenario fosse baixada na quarta cena e eu estivesst
naquela area, eu teria de saber que ndo poderia ficar ali, pois poderia atrapalhar a cena ou me
machucar, embora estivesse mais tranquila com isso porque os técnicos sempre alertavam até
mesmo os atores distraidos quanto a isso. Quanto as musicas, o motivo delapresdéer
guem as canta e em qual momento foi o ligar e desligar de microfones. Qast&daeEm
cena, os atores tém seus microfones ligados e, ao sair dela, 0 mesmo € desligado. No entanto,
em certas musicas, todos os microfones estdo ligados pois mesmo ndo estando em cena, 0Os
atores cantam o coro, unindo todas as vozes. Assim, falar catoumu atriz ou até mesmo
perto deles durante esses momentos ou 0s que antecedem ou 0s sucedem, quando 0s mic:
est«o sendo l|igados/ desligados ou em funci
minha voz para o sistema de som do espetaculo, o qaeafptateia ouvir minha voz ou de

quem quer que cometesse 0 mesmo erro nas coxias.

Da mesma forma, nas apresentacdes da temporada, tive que prestar atencdo aonde
estava pisando e nos equipamentos presentes na coxia. Todos precisam estar diSpostos
naquela psicdo, naquele momento pois caso contrario, isso resultaria em algum problema

durante a apresentacdo. Tive também de me adaptar & baixa iluminagéo das coxias, iluminada
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por luz negra. Assim, sempre me encontrava em estado de alerta para prestar atengéo on

estava pisando ou no local em que poderia estar ou com quem falar.

Teatros estdo longe de serem locacGes simples e pouco complexas, principalmente
considerando um teatro em que um musical é apresentado. Sdo diversas redes que se
relacionam para perforam a redede atores que compde o espetaculo. Assim, temos uma rede
de-atores da luz, do som, do figurino, de stage management, de cenarios, de bilheteria, da
seguranca, da limpeza, de contrarregragem e de producdo, por exemplo. O espetaculo é
multiplo. Elenédo é sé luz, s6 som, s6 danca, s6 direcdo e nem € um mesmo objetivo visto de
diferentes perspectivas, principalmente se considerarmos as relagbes entre esdas rede
atores. O espetdcu® a s si m c goratorése pratizas thatiplds HdomMogéna s 0
(Bruni, 2005, p. 373)

Essa multiplicidade me desafiou durante todo o tempo em que estive em campo, pois a
guest «o Ao que -se bnmpesenta diadiamente.nRassei @ estar atenta as
atividades destacadas nos cronogramas, as quais, porerseredestaque por parte dos
atores, pareciam uma oportunidade de deixarser por eles guiada. Apos a estreia do
espetaculo, comecei a transitar entre as equipes e locais, buscando abordar a multiplicidade da
rede do musical. Assim, realizei observactes cabines de luz, som, na varanda de cenarios,
no palco, na plateia, na entrada do teatro, no subsolo, copa, camarins e areas comuns, por
exemplo. Ap6s algum tempo em campo, pude reconhecer diferentes eventos associados as
acOes de organizar relacionadasapresentacdes diarias do espetaculos. Eventos esses que se
repetiam com certa frequéncia ou até mesmo diariamente, como passagem de som, ensaios,
manutencao de cenarios e objetos de cena e contrarregragem, teste de microfones, reuniées de
notas com o detor cénico associado, aguecimento vocal, presets (descrevei essa atividade

com maiores detalhes nos proximos capitulos)

No entanto, houve momentos em que nao pude estar presentes. Algumas reunides
eram restritas a producéo, diretor geral de producaguasimembros da equipe. Embora eu
tivesse solicitacdo permissao para asksti essa autorizacdo ndo me foi dada em algumas
delas e, de outras, como eram realizadas fora do espaco do teatro, eu nem mesma ficava
sabendo, reforcando ainda mais o quao oarmimgr € diluido em diferentes espacos
(Czarniawska, 2004).

Ao chegar ao teatro, buscava obter informacdes sobre o que estava acontecendo
naquela dia, ou o que tinha acontecido nas se¢cbes em que eu ndo estava presente. Pol
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exemplo, nos dias em que um memllo elenco iria estrear fazendo um personagem, eu
procurava compreender como essa alteracdo demandava mudancas nas relacdes anteriores

demandando esfor¢os para que a rede se mantivesse relativamente estavel.

Houve momentos em que me arrependi profunddenge ndo estar presente, 0 que me
causou bastante frustracdo, embora eu soubesse ser impossivel prever tais acontecimentos
Como ressalta Law (1994), o pesquisador parece realmente ndo estar presente quando as
coisas acontecem. Numa matiné de sabadogymmplo, o espetaculo tivera de ser cancelado
devido a uma pane da mesa de som. Como tinha ficado em campo nas duas apresentacdes di
sextafeira, fiquei em casa durante a manha e a tarde para fazer o diario de campo e s6 fui ao
teatro na segunda apresedia de sabado, ao final da tarde. Chegando, ouvi comentarios
cComo: Avoc?® perdeu hoje aqui! Houve um pr
(Produtora- Not as de Campo, 26/ 10/ 2013) e fAhoje t
pesqui s a,, Nota®de Eampdd 26(10/2013).

Nesta subsecéo, busquei assim explorar as op¢cdes e as particularidades do campo e
como tais aspectos interferiram nas minhas acfes de observar. Além disso, busquei destacar a
ndo possibilidade de estar em todos os lugares e tewigd@m ou compreensao acerca de
todas as a-»es de organizar de -fMAguUIZ Eelt®di a
atores, buscando atsre a relacdes e articulagdes que percebi serem relevantes para 0s
objetivos da pesquisa e, como néo tinha conhetios pr'évios sobre muitas das praticas que
observei, os préprios membros da companhia ima chamando minha atencdo sobre suas
atividades, principal mente quando eu o0s (

naquele momento.
4.8. Performando a pesquisdora: fa, jornalista e futura produtora

A presenca de uma pesquisadora durante os ensaios, montagem e toda a temporada
despertava curiosidade por parte dos membros da companhia, sobretudo pela frequéncia com
a qual eu estava presenteonsiderando que o sbrvador € parte daquilo que descreve
(Antonacopoulou e Tsoukas, 2002), e gua | denti dade das pesso
performances, mas S«0 constitu?dadestacarkias e
nesse topico a maneira como a rddatoresda organizacdo do espetaculo performou a

minha identidade ao longo da realizac&o da pesquisa de campo.
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Durante o trabalho de campo, eu fui (re)configurada ao entreedeale-atores da
organizacdo do espetaculo. Tais transformac¢des inicisgamo momet em que estava
negociando o acesso e foram acontecendodeasneses seguintes durante os quais me
relacionei com 0s pesquisados, participando de atividades, reunides, lanchando ou jantando
com eles no intervalo entre duas apresentagdes, conversandteatforenusical em geral e
portando meus instrumentos de pesquisa (caderno de notas, texto do espetaculo, camera

fotografica, cracha e roupa preta).

Como todo ator € uma rede-atores (Callon, 1991), antes mesmo de me associar a
rede da companhia, eu mesija era uma rede heterogénea (formada por exemplo, por minha
matricula na EAESIFGV, orientador, computador, biblioteca, acesso a bases de dados de
periodicos, colegas de curso, meus Oculos) a qual me tornava, me definia como doutoranda e
pesquisadora. Nentanto, ser apenas a Marcia doutoranda/pesquisadora. Minha identidade
comecou a ser (re)configurada logo no inicio do processo de pesquisa, desde as tentativas de
acesso (Mol, 2002; Michael, 2004). Durante a experiéncia de campo, minha identidade foi
assm alterada dependendo da relagdo que eu estabelecia com outras entidades heterogéneas
Transitei entre pesqui sadora/doutoranda, f
Com®di a Musical 0. Por vezes, tamb®m tagens umi
do espetaculo, um dos funcionérios terceirizados da empresa que montava 0 cenario
guestionotse se eu era estagiaria de arquitetura. Respondi que era estudante mas nao de
arquitetura e ele disse que meu comportamento se assemelhava a uma estuiatarda:

tirar fotos durante a montagem, fazer perguntas, tomar notas e observar o trabalho.

Somente ap0ls estar em campo, durante a temporada do espetaculo, pude compreender
parte do receio inicial de alguns produtores, diretores e atores e atrizedaeéo ra ter
alguém desconhecido realizando observacfes durante a producdo e, consequentemente, pot
horas dentro do teatro. Entendi que minha identidade, ao solicitar acesso, era vista como
suspeita, como uma fa que gostaria de estar perto dos idoloabdeane os olhos sobre tal
guest «o, poi s numpensgou quenfesseralgo da tayroe autratipo dé pessoa
gue estivesse tentando se aproximar com ou
Ao conversar com outros membros do elenco, indluMufasa, que tinha me ajudado com o
acesso, ele refor-ou esse receio: A® tudo c
ah, mai s uma pessoa Qquerendo ver ensai o!
Campo, 13/08/2013).
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Durante a temporagdavendo o comportamento de alguns fas para com o elenco,
entendi a preocupacao de Jean e de Mufasa. Em uma dessas ocasifes, estavamos na copa, '
subsolo do teatro, descansando e fazendo um lanche entre uma apresentacao e outra. Estavar
alguns membros ddenco, uma assistente de producdo e eu. Conversdvamos sobre fas e a
assistente comentou sobr e u shbafloapassadetsve unan h o
qgue queria beijar os p®s da [ Nome da atri z
pam@ O . (Notas de Campo, 18/ 03/ 2013) . Quuvi c

elenco:

sabe que da timidez? Veio uma mulher agora, que eu nunca tinha visto na vida. Uma
mulher grandona, desse tamanho e assim ndo era novinha, ela devia ter sei la, mais
velha, mais de quarenta anos. E ela chegou direto e se eu néo virasse ela tinha dado
um beijo na minha boca [disse, rindo] . |
ela veio e eu o6opadé! (Notas de Campo, 18

Conversei com um atodaséo sobe fés e, em especial, uma que estava sempre por

& e que o técnico de som disse para eu conversarJaséive Egeusobre ela.

Quando comentei sobre o tend@sdomudou até de expressdo. Estava sorrindo e
ficou s®rio e r espon daeklaficadipendo:avoc@§vaidalap ar i u
comigo ndo é? Se vocé ndo falar comigo vocé ndo € meu amigo e se vocé ndo é meu
amigo, vocé é meu inimigo! Ela é louca! Eu tenho medo de gente assim, muito
doidadé (Notas de Campo, 07/ 03/ 2014).

Jasdome falou sobre umaf ela tava ai, na Alameda, esperando a gente entrar.
Di sse assi m: filah, hoje eu n«o vou ver
Afcomo se fosse um dever ela vir todo dia

Pelos exemplos acima, pude perfeitamente compreendeeceio de Jean e
possivelmente dos demais produtores com 0s quais conversei. Na medida em que pude
constatar como era o assédio de fas, junto a atores e atrizes, 0 qual, algumas vezes gerava
situacdes desagradaveis ou constrangedoras. Por vezesssExstio gepetitivo e exagerado
gerava cansaco, desgaste e situacdes vexatorias. Dessa forma, ter alguém com este tipo de
comportament o, todos oS di as no teatro e
contraproducente. Na Cena 6, abordarei com mais detallparticipacdo do publico durante

a apresentacao, e como esta pode, de certa forma, prejudicar o espetaculo.

Essa possivel identidade de fa logo caiu por terra, acredito que desde as primeiras
conversas com Jean. Mais tarde, na sala de ensaios etnop tiedos puderam constatar,
diante da minha postura, que nao se tratava de um comportamento de fa. Nao estou aqui
reduzindo a admiracdo das pessoas por seus idolos e eu mesma, estava entre alguns do
artistas que admirava e falava isso para eles. Aetlifer aqui era simplesmente a postura, a

abordagem e isso, fez a diferenca no dia a dia do teatro.
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A identidade de jornalista foi facilmente performada enquanto eu estava realizando
observacdes nas coletivas de imprensa, muito antes de obter o aces$o juitdh Co m®d i
Musi cal 0. Fazendo anota-»es, com mochil a,
facilmente todos ali me viam como jornalista e perguntarenpara qual veiculo eu escrevia.

Eu explicava sobre a pesquisa e todos ficavam surpresos. Ndansed que frequentava as
coletivas, passei a conhecer alguns jornalistas e produtores de contetdo para sites e blogs e

cheguei a escrever algumas matérias para um deles.

Jornalistas eram frequentes no dia a dia do teatro da Realizadora. Por varias vezes,
equipes de reportagens de televisao, jornais, revistas, sites e blogs visitaram a sala de ensaios
e 0 teatro para entrevistar o elenco, fazer fotos e videos e, assim, divulgar o espetaculo. Para a
companhia, essa exposicdo na imprensa era benéfica, porefgueava a imagem do
espetaculo perante o publico, fazemdexistir fora do teatro e, assim, minimizando as
incertezas inerente®aonsumo de um bem produtiide nada adiantava estar em cartaz e
ter uma plateia vazia. Por essa raz&o, todos os canttatoneio jA envolvem clausulas de
cess«o de direitos de imagem e entrevi st as
autorizar a i magem. Se tiver enStageManagera, VvV C
Notas de Campo, 21/02/2014). Nesse sentadores, técnicos e produtores estdo bastante
acostumados com a imprensa circulando pelos teatros, fazendo matérias, entrevistas,
filmagens ou fotos e de nenhuma forma se importaram quando eu quis tirar fotografias, por
exemplo ou com a minha presencamee que o fazia, repetia que nao iria usar identificar
nNi ngu®mM nas iimagens ou wusar as i magens das

gui ser usar, tudo bemd (Notas de Campo, 07/

Mas claro, havia restricbes a questdes e aspectos ndo eisedsmprensa. Num dos
primeiros contatos que tive com a equipe de camareiras, por exemplo, comentei sobre a
pesquisa e que iria tirar fotos, caso estes autorizassem. Elas disseram ndo haver problemas
guanto as fotos mas comentaram ter sido 6timo ewisaido porque nao era todo mundo,

mesmo da imprensa, que poderia tirar fotos em qualquer lugar ou de qualquer coisa ali.

A identidade de jornalista era me dada mais por pessoas nao integrantes da companhia,
guando membros da imprensa estavam por pert@lgomas ocasides, como coletiva de
imprensa, entrevistas com o elenco etc. Como frisei antes, iniciei minhas tentativas de acesso
frequentando coletivas de imprensa de espetaculos, tive contato com varios jornalistas e

produtores de conteldo relacionadteatro musical. Inevitavelmente, esbarrei com alguns
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deles no teatro da Realizadora que por vezes iam entrevistar o elenco. Assim, eu costumava

ouvir a seguinte quest«o: fAhoje voc®° veio e

Senti minha identidade de jornalista mais uma wzpsrformada quando comecei a
fazer entrevistas. Exatamente por estarem habituados a serem entrevistados e por serem
pessoas publicas, percebi uma espécie de repeticdo e padronizacdo em algumas resposta:
referentes ao espetaculo, como o processo de ayiacélaboracdo de figurinos, cenérios,
coreografia. A ideia, mais uma vez era promover o espetaculo e esta se repetia nos discursos
das infindaveis entrevistas concedidas ao longo da temporada. Quando comecei a realizar as
minhas entrevistas, apds seisse® de observacdes, isso se tornou mais claro e até a me
incomodar e me provocar. Por alguma razao que néo consigo explicar, eu ndo queria a mesma
resposta dada a imprensa, como se por algum motivo, a atividade de jornalista fosse inferior a
de pesquisadar o que nao faz o menor sentido. A0S poucos, superei essa preocupacao até
porque grande parte das perguntas que eu fazia ndo se assemelhava as entrevistas realizade
por jornalistas e também porgque senti as pessoas mais a vontade quando conversagamos, po

ndo estavam diante das cameras e ja conviviam comigo por meses.

Sobre essa questdo, € importante ressaltar que a midia que trata o teatro musical
privilegia quem esta sob as luzes do palco, ou seja, elenco, diretores e equipe criativa. Até
mesmo quandse mostram os bastidores ou como o trabalho € realizado nas coxias, pouca
atencdo é conferida a equipe técnica. Quando estava junto aos maquinistas e contrarregras,
tive curiosidade e perguntei se eles teriam sido abordados por alguém da imprensarpara fala
sobre seu trabalho no teatro e eles confirmaram que n&o. Quando mencionei que queria
entrevistdos, eles comentaram que era melhor eu entrevistar o elenco, que eles ndo sabiam

dar entrevistas.

Outra entidade que alterou minha identidade foi a areaedbaurso: administracao.
Desde o inicio, deixei claro que era uma doutoranda, pesquisadora e estava ali interessada em
compreender como um musical é organizado ou produzido. Imediatamente, questioravam
qgual era 0 meu curso e quando eu respondia quadmnistracdo, surgiam comentarios
acerca da possibilidade de eu me tornar uma produtora de musicais. Na sala de ensaios, um
dos membros do elenco fAperguntou minha §r
coment ou: Oprecisa mu i t ompon &680%/2013)mAo smos ( N
apresentados, Engenheiro ficou surpreso: A €

de produtora com conhecimento em administr a
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Ao longo da temporada, comentarios assim continuaranfieges, principalmente

ap6s as conversas que tinhamos sobre o género musical e as particularidades do mesmao.

Engenheiro, ao me apresentar ao assistent
promessa de futura produ-«o0o ofrgdRgi/Dad/{ 2013
conheci mento que voc° vai ter, muito produt

uma técnica de som. Parecia assim haver uma expectativa quanto a possibilidade de, no futuro,

eu participar de alguma producédo. Ouvi comentarios@o por exempl o: Avoc
nossa chefe, eu tt te falandoo (Notas de C
voc° depoi s, guando voc° tiver produzindo!

Campo, 12/08/2013) e.

Thiago perguntou seu estava estudando para ser stage [manager] e eu disse que

n«o. Engenheiro brincou e disse: 6essa
l ogo meu cart«od. N-s rimos e ele me deu
td com cartdo aqui, sendoeada t amb®mé ( Not as de Campo,

Ao conversar com um dos maquinistas e comentar sobre meu curso, ele inicialmente
estranhou a relacao entre as areas mas depois fez a associacdo entre ambas:

se bem que esse teatro aqui € um teatmp r e s a @uriosde pgrguatei porqué.

Ele [maquinista] me explicou que aqui tinha um nivel de organizagdo superior as
outras produgbes e que isso o fazia assemstha uma empresa e, para quem
estava traball@lo, isso era um ponto positigdotas de Campo, 09/0224).

Acredito que essa minha identidade de futura produtora tenha emergido téo facilmente
pela necessidade que o campo tem, de ainda se profissionalizar no sentido de organizar as
atividades e os problemas. Claro, o teatro musical ainda € muito recquatis ocomo tantas
vezes me f oi dito, 6n-s ainda estamos apre
no sentido de otimizacao de trabalho, materiais e espacos € sentida por parte da equipe e por
Isso, eles se manifestaram. Assim, quando eu men@olue estudava administracao,
tornavase compreensivel para eles que alguém interessado em teatro e com conhecimentos

em administracdo, pudesse de fato, trazer melhorias para a area, de uma certa forma.

Novos atores e diferentes circunstancias recordiguwima dada entidade quando esta
se engaja em uma relacdo (Law & Callon, 2000). Assim, além de fa, jornalista e futura
produtora, os atores e situacdes transformaremambém em um membro ou integrante da
companhia de fAA Com®di ambtackd, pelasl minhas Vestimentass t a |
por conversar bastante com diretor técnico, prodacstage managersuitas outras pessoas
gue ainda ndo me conheciam perguntavam se eu era da producdo e, mesmo aqueles que

sabiam se tratar de uma pesquisadora, igumestamme se eu ja tinha entrado para a equipe.
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Durante as observacdes na sala de ensaios, -westiaomo sempre me Visto
diariamente. Ndo senti necessidade de realizar altera¢cdes quanto a vestimenta. No teatro,
durante a montagem do espetaculo, logogigrque estar de sandalias ou sapatilhas poderia
oferecer algum risco, pela possibilidade de quedas ou de enroscar meus pés em fios ou
pedacos de cenarios dispostos por varios locais, sobretudo durante a montagem. Assim, o
ténis era a melhor opcdo e comtn sendo durante toda a temporada de apresentacdes. A
opcao por tal tipo de sapato ndo era exclusiva minha, pois principalmente os técnicos e

técnicas faziam uso do mesmo na rotina do teatro.

Durante as apresentacfes do espetaculo, o uniforme padrapida &cnica, era
composto por roupas totalmente na cor pret
i nvis2zvel 6, principal mente em cenas em que
objetos. No espetaculo estudado, os técnicos expliear@nue o preto nem fazia tanta

diferenca, pois ndo havia tantos efeitos assim. Apds o primeiro final de semana de estreia,

no centro do palco, apés a apresentacdo daquele domingo, o Engenheiro (diretor
técnico) estava reunido com HarStége Managére alguis técnicos. Eles discutiam

como guardariam os objetos de cena e contrarregragem pois haveria um evento no dia
seguinte no teatro e eles precisavam cuidar bem daqueles objetos para que ndo fossem
danificados. Na conversa, ambos ressaltaram que, a pasgn@ma seguinte, tinham

de reforcar a necessidade de todos vestgenpreto. Engenheiro comentou com
Har r y gue avisa emtodo mundo, inclusive a Donna (produtora). Subiu no palco,
temquetadeprelo ( Not as de campo, 17/ 08/ 2013) .

Embora ninguém tivese me feito tal exigéncia, por uma questao de respeito, preferi
adotar as roupas pretas sempre que fosse fazer observagdes no palco, sobretudo durante a
apresentacdes. Algumas vezes, j4 saia de casa com as roupas pretas, mas depois de cert
tempo, adoted comportamento de praticamente toda a equipe: levar as vestimentas pretas
para o teatro e trocar de roupa quando o horéario da apresentacdo estivesse proximo. Além da
equipe técnica, os musicos também vestianda referida cor, pois como detalharei ndais
frente, estes estariam visiveis ao publico em certos momentos do espetaculo. Assim, a
uniformizacdo de seu figurino, aliada a luz, produziria em uma concepgdo visual e estética

para determinada cena.

Durante as primeiras semanas de espetaculo, tivecagegeatro ainda com o cracha
de visitante. Aos poucos, a equipe de seguranca do prédio temawbituada com os
mesmos rostos frequentes quase todos os dias. Mesmo assim, de antemao, busquetapresental
me para a equipe de quatro segurancas que seanaam em diferentes pontos do teatro.

Expliquei que meu cracha era temporariamente de visitante, mas um definitivo estava sendo
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providenciado além de, claro, explicar os motivos de estar ali frequentemente. Essa
aproximagdao contribuiu para minha maior ntidade no teatro, considerando que o cracha de
visitante deve ser depositado na saida do prédio. Como eu transitava por varios espacos e
chegava a passar varias horas no ambiente, precisei sair, por exemplo, para almogar e jantar.
ApOs a estreia, um craghoi confeccionado para mim, a pedido da produtora executiva e do

diretor técnico. Na solicitagdo, Grace, a produtora, disseque tinha solicitado o cracha

junto a Realizadora informando que eu seria como uma estagiaria.

MARCIA DE FREITAS
DUARTE
DEC / TEATRO
o Barell

THEEES ®m = OB
CPF-ENEE "H.B
FONE: iFss="uma
ATE: 30.07.2014

Figura 3i Crachagle acesso ao teatro: provisorio e definitivo.
Foto: a autora.

A roupa preta, o cracha e o livre acesso nas dependéncias do teatro fizeram muitas
pessoas da propria companhia pensarem que eu ja estava integrada a mesma, COmMoO UME
estagiaria do Departamerdoe St age Management oOou como me |
ja é da nossa equipe ou t4 ainda so6 fazendo a pesquisa? Eu disse que estava fazendo s6
pesquisa que ainda ndo era da equipe. Ele respondeu: é que é tanta gente, que eu nem Se
mais! (Notas de Capo, 26/07/2013).

Da mesma forma, quando estava na plateia, por varias vezes alguém do publico me
perguntava por informagdes sobre ingressos, sobre localizacdo das fileiras da platéias, local
dos banheiros, se os atores desceriam no foyer do teatro par@ttis etc. Curiosamente,

algumas pessoais também chegaram a me cumprimentar pelo espetaculo, dizendo que tinham
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gostado e se divertido e, assim me parabenizando e toda a equipe. Diante da brevidade do
contato e das circunstancias, explicar que era wsequisadora se tornava inviavel. E como
eu quase sempre sabia responder as perguntas do publico, eu assumia essa identidade di

O0membro da companhi ab.

Mi nha roupa preta e 0o crach8 s«o0o assim
humanos possuem propriedade mi r ac ul os a saop. {1D)ae como algunt 9 9 4
elementos operam como mediadores, transformando e modificando aqueles que entram na
relacdo com eles (Latour, 2005). Por vezes, rompi a barreira da observacéo nao participante e
desempenhei algumas atleides dos membros da organizacdo, por menores que fossem. Na
sala de ensaios, tirei varias fofografias, tanto para a pesquisa como para o Departamento de
Stage Management, como ja mencionei anteriormente. No teatro, quando percebia que algo

estava erradowpoderia oferecer algum risco ao espetauclo, eu alertastag@smanagers

No momento do blackut, Marta apagou a luz do corredddarry apagou a luz da

lanterna da luminaria do calling mas uma lampada de iluminacdo gradual que fica
proxima aos arméars de contrarregragem e na entrada E2 que na verdade € a cama,
permanecia acesa. PergunteHary se ndo era para apagar aquela luz também. Ele
chamouMartapar a fazer 1isso e depois me agrad
de Campo, 14/11/2013)

Quandodesci para o subsolo, vi pedacos de bolo na escada. Como estava proximo
do espetaculo comecar, aviséMartae ela me agradeceu. O bolo de aniversario de
uma das camareiras tinha recheio e cobertura e estava bastante imido. Na escada
gue da acesso ao ladsquerdo palco, onde geralmente os atores sohem com mais
pressa e alguns até correm, isso poderia ser um risco grande principalmente para um
personagem que esta seaver, 0 homem da poltrona, considerando que, numa das
cenas, ele sai pelo lado direito galco ereaparecano esquerdo. Como ndo pode
passar por trds do palco, porque as Ultimas varas quase encostam na parede, ele
precisa descer até o subsolo. E é nesse momento que ele geralmentealate®

bebe 4gua e, quase sempre, faz esse trajpendo. Dai o risco. (Notas de Campo,
03/11/2013)

[Na coletiva de Imprensa] Em certo momento, um dos segurangas que ficam na
plateia do teatro, de certo ja achando que eu era da producéo, veio me pedir para
que, quando o pessoal da imprensa pudesse ,esigaém o fosse avisar. Eu disse

gue passaria o recado para a producado. Assim, fuingténBeiroe disse isso a ele,

que falou que quando tudo estivesse pronto, mandaria alguém avisar ao seguranca.
Eu voltei a plateia e repassei 0 recado ao segurant¢as(dle Campo, 13/08/2013)

Durante o0s ensaios de um evento no qua
Musi cal o, uma t ®c ni c a -ladnes essaios, nan@pergrdo dla mesapda r a
som, pois havia mais de uma naquele momento. Eu deveria afrigliicrofone de trés
atrizes no momento correto, para que quando estas comecgasse a cantar, suas vozes fosser
ouvidas. Nervosa, aceitei ajudar e, felizmente, conseguir abrir os microfones nas momentos

(deixas) corretos.
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Nos casos acima, minha identidade gbsquisadora mesclse a dos integrantes da
companhia, sem que eu tivesse intencbes de que isso ocorresse. A observacdo nao
participante, assim, mostre@ ndo como algo pontual mas como um continuum (Scott, 1972)
no que variava entre momentos em gquesieplesmente observava e outros em que minha
ajuda era demandada ou eu mesma tomei a iniciativa, com vistas a n&o prejudicar o

espetaculo.
4.9. Conclusdes

Esta secdo teve por objetivo discutir os pressupostos e as opc¢des metodoldgicos e
envolvidas na rdaacao desta pesquisa. O iniciei argumentando que a TAR é uma forma
empirica do pésgstruturalismo e que o0s estudos guiados por seus pressupostos sao
influenciados ou inspirados pelo péstruturalismo e pelos principios e preocupacdes
etnograficas. Enfatei ainda que, mais que uma teoria, a TAR € uma método cujo objetivo é
proporcionar ferramentas a fim de que possamos realizar descricdes detalhadas de eventos ou
situa-»es, com vistas e destacar C 0mo as
aconteerem, serem performadas ou organizadas. Sua principal orientagdo metodoldgica €

Aseguir os atoreso.

Destaquei ainda que os estudos etnograficos ancorados nos principios da TAR sao
melhor compreendidos como praxiografias, por voltarem sua atencdo paratiess pou
acOes. Sob o olhar da praxiografia, a pesquisa € entendida como o resultado ordenado de
diferentes conjuntos de relacdes heterogéneas e considera ainda que esses elementos
complexos e heterogéneos componentes do processo de pesquisa contnitolzepaes
performar o pesquisador e o proprio tema da pesquisa. Assim, 0s principios e préticas
inerentes a TAR ndo somente descrevem os fendmenos ou objetos mas também contribuem

na construcdo do que eles se propdem a compreender.

Diante de tais principigglescrevi aqui minha trajetoria em busca de acesso ao campo,
descrevendo minhas escolhas, as respostas que obtive e como consegui finalmente obter uma
resposta afirmativa acerca do inicio das observagcdes. Posteriormente, apresentei 0s principios
da etnogafia e da praxiografia, enfatizando como e porque argumento que minha pesquisa
possui inspiracado etnografica. Ao mesmo tempo, argumentei que este acesso € negociado
diariamente em campo, na forma como eu, pesquisadora, fui performada-de-atates do
musical. Portanto, descrevi como foram algumas das percepc¢des dos pesquisados sobre mim,

enquanto realizava, sobretudo, as atividades de observacdo, ressaltando assim o quao o
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resultado de pesquisas etnogréaficas depende ndo apenas do acesso formal eteagudagu

construido e lapidado aos poucos, no dia a dia do campo.

Apoiada na inspiracdo etnografica, descrevi ainda as diversas formas de coleta de
dados que pude exercer, para além da observacao, tais como a producdo de imagens, videos
entrevistas e &sso a documentos. Adicionalmente, pude ainda participar de uma espécie de
seminario (workshop) sobre Stage Management, com a precursora dessa atividade aqui no
Brasil, o qual me foi Util para sensibilizare sobre questdes que por ventura ainda nao tinha
considerado quando estava no teatro e, principalmente, antes de obter o acesso. Ainda em
relacdo a coleta de dados, discuti como certas particularidades do campo, como espacos,
luminosidade, periculosidade, presenca de equipamentos como microfones entapiese
entre os bastidores moldaram minhas escolhas metodoldgicas acerca de como conduzia minha
observacdes. Por fim, descrevi como tratei meus dados e os analisei, bem como conduzi a
produ-«o do relato etnogr8fico dadbr eNaa cCreg
seguintes (5 e 6), apresentarei o relato etnogréfico referente as acdes ou praticas de producgaa

do espetaculo aqui estudado.
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ATO Il

CENAS5:SOBRE A A COMEIDdALARTICELANDO A COMPANHIA NO
BRASIL

A sala de ensaio € crucial prado porque vocé conhece
0 espetaculo. E oeda magica, a criacdo acontece
(Harry, Stagemanageri Trecho de Entrevista).

5.1. Introducédo

Nesta Cena 5, dedicare-ei a descrever os primeiras relacdes e articulaces referentes
as primeiras acoes e pratigascessarias para que o espetadiile Musical Comedititulo
ainda em ingl°s) fosse trazido ou fAviajadobo
heterogéneas puderam ser estabelecidas a fim de trandforotd organizd o em AA

Com®di a bbpaacutoagredentado ao publico brasileiro.

Sendo assim, inicio a Cena relatando as particularidades do proprio musical,
descrevendo um pouco de seu enredo, formacao de elenco e orquestra. Em seguida, trato de
temas referentes, por exemplo, as buscaspdmutor em relacdo aos investimentos
financeiros, a escolha do titulo a ser montado e as a¢des de negociacfes de direitos autorais,
aspectos estes que norteariam as ac¢des de organizar seguintes. Dando sequéncia, abordo

escolha de diretor/versionistajugpe criativa, elenco e o conceito do espetaculo.

Num segundo momento, trato das a¢bes de organizar durante a criagdo do espetaculo
propriamente dito, nas salas de ensaios. Apresento assim, cOmo ocorreu a preparagao ou
configuracdo destes espacos, suasqodaridades fisicas, a marcacdo do piso, a organizacao
de cronogramas, de documentos de facil acesso, a solicitacdo de materiais de contrarregragem
e objetos de cena, a quantidade de pianos, por exemplo. Sigo descrevendo como entidades
como elenco, diter, vozes, corpos, piano, diretor musical, equipe criativa, partituras, texto,
sapatos, espelhos, as fitas, objetos de cena, figust@ge managerscronogramas e a
realizacdo de mudltiplas atividades em diferentes salas vao estabelecendo relacdes

hetepgéneas entre si e assim construindo cada uma das cenas do espetaculo.

Por fim, descrevo como ocorreram 0s ensaios da orquestra do espetaculo, mais breves
em relacdo aos do elenco, e realizados separadamente do num primeiro momento, A uniao
entre fdes emaslaasono o ocorreria no ensaio - I

orquestra se unem e marcam a ida de todos ao teatro, para dar continuidade a organizagao dc
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espetaculo, como explanarei na Cena 6. Em termos gerais, estes sdo alguns dos temas que

explorarei a seguir.
5.2. Caracterizandoo espetaculorhe Musical Comedy A A Com®di a Musi cal

AA Com®dia Musical o ® um espeB®aduaye:n de t
abril de 2006, permanecendo em cartaz até dezembro de 2007, totalizapdeM@®s
(apresentacOes realizadas antes da estreia oficial) e 674 apresentacdes (Playbill Vault, 2014).
Foi criado por quatro amigos que se conheceram ainda na escola. Gretl e Friederick foram
responsaveis pela composicdo das letras e musicas e Kurt e $eetemam o libreto. O
espetaculo ndo fora exatamente planejado e Gretl ainda se refere a ele como uma brincadeira
entre amigos: Athis silly oneo, Aito me the

espetaculo, trechos de entrevista).

Em 1998 surgia a primeira ideia e versdo do mesmo, sem intencdes de montagem,

tampouco nd8roadway

as a composer, | never thought... | mean our show kind of just grew, grew and grew.

We never wrote this show thinking it could be a show on Broadway, that sdynebo

would see it and take it to the next level. We never wrote the thing thinking it would

go toBroadway[ € ] I't was I|like a dream but not
[ é] It was a joke. We wrote a |lot of fur
a lot of little shows that were a little bit like The Musical Comedy, like funny little
things and | t hought maybe wedd get alll
and put on somewhere [ é] The fact t hat
(Gretl, Letrista do EspetaculoTrecho de Entrevista).

ApGs montagens cada vez maiores, realizadas ainda fora dos Estados Unidos, em 2001
um produtor assistiu a peca e nela viu algum potencial, 0 que despertou seu interesse em
adquirir os direitos da mesma. Paksatrés anos, tal produtor investiu numa montagem de
uma versdo do espetadculo a qual fora apresentada em um festival chhileado
York'sNational Alliance for Musical Theatré\ apresentacéo fez emergir o interesse de outro
produtor, responsavel por produa versdo d&8roadway A The pr oddewmetro of
Espetaculo] who ended up being our producer saw it and everything just happened really fast.
He wanted to produce it. Then it was a year and a half from that festival and we were on
Br oadwalletrista@o EspetaculoTrecho de Entrevista).

Do ponto de vista ddistéria a ser contada ao publico, a peca € uma comédia
apresentada sob a forma de um amtesical que fala sobre o préprio género, ressaltando as
particularidades e absurdos dashpipais caracteristicas do género (MTMusic Theatre

International 2013). Ahistéria mescla atualidade o passado, por conter personagens que
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vivem no presente e outros nas duas primeiras décadas do século XX. As referéncias
apresentadas no decorrer datdria remetem ao teatro musical americano e a narrativa se
passa em Nova |l orque. Musi cal ment e, At em u
bacana, que vem dm@azz dos anos 300 (Johnn-yTrechdldee st r ¢

entrevista).

7

A orquestra,considerada de tamanho médio, é composta por um regente, treze
muasicos e 0s seguintes instrumentos: baixo; bateria; teclado 1; teclado 2; percussao;
trombone, trompete 1, trompete 2, trompete 3; palhétsak alto, clarinete, flauta, flautim e
sax sopano; palheta 2: sax alto, clarinete, flauta, sax soprano; palhietda8nete, flautim,
sax tenor; palheta 4 sax baritono, clarone, clarinete) (MTI, 2013). Quatro musicos da
orquestra sdo multhstrumentistas. O elenco é considerado de tamanho mequapresenta
flexibilidade em relacdo a quantidade de membros, sobretudo quanto ao coro. No entanto,
treze personagens sao descritos com maiores detalhes, sendo indispensé&v@im sOs
personagens secundarios séo interpretados por membros do eosemblgos quais podem

assumir mais de um papel, dai a sua flexibilidade (MTI, 2013).

Apés sua estreia n8roadway AA Com®dia Musical o rec
agraciado em algumas delas referentes a premiacdes concedidas por diferentes associacoes

instituicbes americanas dedicadas ou relacionadas ao teatro, como (Playbill Vault, 2014):

1 13 indicacdes adony Award 2006, das quais venceu nas categorias libreto de
musical, figurino de musical, atriz de musical, musica original e cenéario de musical,

1 14 indicacBes a®rama Desk Awartide 2006, das quais venceu nas categorias
libreto de um musical, figurino, atriz de Musical, letras, muasica, melhor musical e
cenario de musical;

1 6 indicacdes a premiacdo Quiter Critics Circlé de 2006, das quais vencémas

categorias atriz de musical, Figurino, Cenario e masica original;

®>The American Theatre Wing's Tony Awards® ou simplesmente Tony Awards®, como é mais conhecido, é
uma prémio criado para celebrar a excelémoiateatro nos Estados Unidos. Foi criado em 1947 e ocorre
anualmente em cerimdnia realizada na cidade de New York. Somente producdes que estreiam em teatros
especificos da Broadway, em Manhanttan, séo elegiveis ao Tony (Tony Awards, 2014).
® O Drama DeskAwards é um prémio anual concedido em varias categorias as produces da Broadway, Off
Broadway and OfOff Broadway. Foi criado em 1949 por um grupo de criticos, editores, jornalistas e editores
de Nova lorque (Drama Desk, 2014).
" O Outer Critics Circle vards é uma premiacéo anual concedida a producdes da Broadwameadfivay,
cujos vencedores sdo eleitos pelos membros da Outer Critics Circle, a organizacéo oficial dos escritores sobre
teatro na cidade de Nova lorque para midias fora dessa cidad@ntaigornais, publicagdes nacionais e outros
meios de comunicagdo ou midia para além da Broadway (Outer Critics, 2014).
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1 indica-«0 na categori a 6 dramdlieagud«o em
em 2006;

1 1lindicagao e premiagao na categoria melhor musicéegoYork Drama Critics'
Circle’, em 206;

1 1indicagéo e premiacaitheatre World Awartf 2006, concedida a um dos atores
do espetaculo.

Tal reconhecimento despertou interesse de produtores de outros paises, 0s quais
adquiriram os direitos de montagem do espetaculo e o produziram em difereteesdpa
mund o, tais como Inglaterra, Austr 8lia, Ja
Com®di a Musical 6 tamb®m passou a ser adotad
teatrais ndo profissionais ou em montagens escolares, tdo comuns nas Estaibs,
considerando o fato do teatro musical ser parte integrante da cultura do pais e estar inserido
em atividades didaticas e artisticas das escolas americanas. Na Figura 4, € possivel ver, no
mapa, 0 humero de licencas adquiridas para a montageespitaculo no ano de 2013,
guando consultei o site da MTMusic Theatre Internationabrgao responsavel por negociar

o licenciamento dos direitos autorais deste espetaculo e de varios outros.

United
ada K
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Frang
Espafia
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Atlantic
Ocean e
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Fonte: MTI (2013).

8 Iniciado em 1922 e formalizado em 1935, o Drama League Awards sdo a mais antiga honra ou distingo teatral
na América (EUA). Sdo osnicos grandes prémios teatrais escolhidos por toda a comunidade teatral, mais
especificamente pelos milhares de membros do Drama League, em ambito nacional, que frequentam as
grodugées da Broadway e €Bfoadway (Drama League, 2014).

Prémio anual concedid desde 1936 pelo New York Drama Critics' Circle, composto por criticos de arte
dramética de jornais diarios, revistas e agéncias de noticias de Nova lorque (Drama Critics, 2014).
9 Premiacdo concedida anualmente a seis atrizes e seis atores que recBheatre® World Award, em
reconhecimento ao seu desempenho ou performance em uma producéo estreada na BroaduBayamlwayf
(Theatre World Awards, 2014).
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Na Figura 4, € possivel ver o nimero de montagens realizadas nos Estados Unidos, a
maioria em escolas e a indicacao ou localizacao da producéo brasileira, destacada apds eu ter
clicado na listagem referente ppoducdes em andamento naquele momento. No topico a
seguir, exploro as questdes referentes a aquisicdo de recursos financeiros para a montagem ¢
as negociacdes de direitos de montagem por parte da producdo brasileira, préticas estas

indispensaveis durangepreproducdo do espetaculo.
5.3. Viajando para o Brasil: adquirindo os direitos de montagem

Por onde se inicia um processo de producdo de um espetaculo de teatro musical? Néao
h& regras quanto a resposta. A iniciativa pode partir de um diretor, proeotpresas
produtoras, ator, atriz etc. Geralmente, os primeiros passos refer@mscolha do espetaculo
a ser produzido e a captacdo de recursos pardoeads palcos. Algumas producdes sao
iniciadas com a aquisicao de direitos autorais ou pela criicéexto e musica proprios e, em
seguida, partse para a busca de recursos ou parceiros que possam arcar Com 0S recursos
financeiros necessarios. Em outros casos, uma empresa ou produtores independentes ja
dispdem dos recursos e partem para escolhauliesta serem montados, bem como parceiros

ou leis de incentivo, como a conhecida Lei Rougnkgi n. 8.313 (1991).

A produ-«o0o brasileira de AA Com®di a Musi
producdo, Jean, soepmoprietario de Casa das Artemgéncia dedicada a gerir e agenciar
atores e cantores atuantes em musicais e Operas. A Casa das Artes ndo estivera até entac
envolvida na producéo de espetaculos e tampouco Jean havia atuado como produtor ou diretor
de producdo de um grande espetaculsioal. Dessa maneira, ele precisava buscar uma
instituicdo que aceitasse participar de seu projeto, assegdheEn@ssim recursos para a
realizacdo do mesmo, os quais a Casa das Artes ndo dispunha. Entre 2010 e 2012, foram
varias tentativas e diferentesrgdes do projeto até que este fosse finalmente aprovado pela
Realizadora. Com recursos financeiros em maos, Jean deveria agora, sugerir ou apresentar um
titulo de espetaculo a Realizadora, instituicdo que investiu recursos financeiros na montagem

do musia | . AA gente n«o tinha um t2tul o, ah v

1A Lei Federal de Incentivo & Cultufeei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991), institui politicasicas
para a cultura nacional, como o PRONA®rograma Nacional de Apoio a Cultura. E conhecidalpor
Rouanet em homenagenSérgio Paulo Rouanesecréério de cultura na época de criacdo da mesma. Seu
grande destaque é a politica de incentivos fiscais, que possibilita emgesasa¢ juridicase cidadaos
(pessoas fisicas aplicarem uma parte do Imposto de Renda em cultluedie.(8.313, 1991

169


http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9rgio_Paulo_Rouanet
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pessoa_jur%C3%ADdica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pessoa_f%C3%ADsica

oferecer um titulo pra Realizadora e um desenho de producédo. Dai veio aquela pesquisa de

mai s de trezentos t2t ul oiToechpdecEatreyistaDi r et or G

Nessa busca, varias foram as possibilidades oferecidas a Realizadora. A questao € que
0 texto que Jean sua equipe mais tinham afinidade n&o foi exatamente a primeira opcao
Realizadora. O texto por eles sugerido tinha Ihes conquistado por ser uma connsda
gue apresentava também aspetos didaticos sobre teatro, com potencial para divertir e educar a
audiéncia. Apés apresentar os argumentos da equipe, Jean obteve assim a aprovacao da

Realizadora e dedicese a pér em prética as atividades necessariag@o da producao.

Aceita a proposta de titulo, parse para a aquisicdo dos direitos de montagem do
mesmo no Brasil. A licen-a para produzir A
na forma de um pacote que engloba o libreto (texto e ldlaascancdes) e as partituras
referentes as muasicas do espetaculo. Esta ndo se configura como uma negociacao sob a forme
de franquia, a ndo ser que a producao brasileira tivesse entrado em contato com algum
produtor que j& tivesse produzido o espetdculerammente e, dessa maneira, partisse para
uma negociagao paralela referente ao processo de organizacao ou criacao de outros aspectos

do espetaculo tal como figurino, luz, cenario etc.

Como mencionei anteriormente, a instituicdo responsavel pela negod@sgdireitos
autorais de fAA OuvusicRiticatee InMunaiongMTl), um @s @gaos de
licenciamento teatral que concede tanto a escolas, bem como teatros amadores e profissionais
de todo o mundo, os direitos de realizar, montar ou prodomrvasta selecdo de musicais da
Broadway O MTI trabalha diretamente com os compositores, letristas e escritores desses
espetaculos para fornecseriptdtextos oficiais, materiais musicais e recursos teatrais para
mais de 60.000 organizacdes teatrais BJA e em mais de 60 paises. Todos 0os musicais
pertencentes ao catalogo da MTI estdo protegidos pela Lei de Direitos Autorais dos Estados
Unidos US Copyright Agt Antes de produzir um desses musicais, € necessario, portanto,
obter a licenca referente azesmo, a qual corresponde aos direitos de realizar e apresentar o
showe as taxas que deverdo ser pagas (MTI, 2013).

A licenca € obtida por meio de uma aplicacdo preenchigthne, formularios
impressos ou carta. Para tanto, sdo solicitadas diversasnagoes, tais como: nome e
endereco da organizacdo produtora; numeros de fax e telefone; nome do espetaculo; datas
desejadas para as apresentacfes (duracdo da temporada); nome do teatro/auditério;
capacidade do teatro/auditorio (nimero de assentos)ge eséimado dos ingressos. Caso 0
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titulo esteja disponivel para aquela localizacdo e datas solicitadas, taxas sdo calculadas e a
licenca € gerada. Ha trés tipos de taxas envolvidas neste licenciamento: a riayalties

(por cada performance/apresentgcéima taxa de aluguel e um depdsito reembolsavel.

A taxa deroyaltiesé devida ou cobrada sempre que uma peca € apresentada para uma
audiéncia, seja ela pagante ou ndo. Quando se entra em um acordo de licenciamento, 0s
materiais fornecidos pela MTI (qugeralmente incluenscriptdlibretos, vocal books piano
conductor scorei partitura de piano, partituras individuais da orquestra) sdo o0s Unicos
materiais autorizados disponiveis para cada musical (independentemente de outras versdes
gue podem existir na idia impressa, em filme ou de outra forma). Esse material deve ser
alugado a partir da MTI, como condi¢do da licenca. O depdsito reembolsavel é devolvido
mediante a devolucdo dos materiais alugados a\Mdiehousemenos valores referentes a
guaisquer evednais despesas de transporte, taxas de movimentacdo, saldos pendentes, danos
ou perda de material. Esse processo de aquisicao de direitos autorais foi algo inteiramente

novo para a Realizadora:

Pra todo mundo isso era novo. Pra Realizadora era novo. Comuras direito

gringo? Nao, porque eles tdo costumados a ter uma empresa que chega oferece um
projeto que ja ta tudo feito. Comprado na verdade, feito néo porque eles precisam do
dinheiro da casa pra poder produzir. Mas a coisa dos direitos geralmenteaiem
amarradinha. No caso desse espeticulo os direitos sdo mais protegidos né. Ainda
mais uma peca como essa que teve uma projecBooadway(Jean, Diretor Geral

de Producgé®d Trecho de Entrevista).

Para contribuir com a negociacdo dos direitos juntdTd, a Casa das Artes e a
Realizadora contaram com um representante de seus interesses, brasileiro residente em Nova

lorque, o qual ficara responsavel por apresentar os interesses de ambas as instituices ao MTI:

Mas como a gente precisava de um contrgpeeifico, ndo podia ser um contrato de
adesdo. Porque geralmente essas detentoras de direito elas tem um contrato de
adesao, certo? E a gente precisava de um contrato diferenciado, a gente tinha que
chegar num valor consensual total, por sesséo, qualseailor, bla, bla, bla. E com

isSso, era muito mais interessante ter alguém como local, com o idioma. Claro que a
gente fala inglés, mas ndo €&, era melhor que fosse alguém que pudesse nos
representar até porque da um outro carater né? [...] E, é umrcaéite
profissionalismo porque quem confia? Quem € essa Casa de Cultura? Essa
Realizadora? Gratis? Como se vocé tivesse que saber quem é quem l4 fora. Entdo
essa coi sa da consultoria n«o chega a
extraordinario]. Foi mais emente pra esse trato, alguém que pudesse ir la
pessoalmente pra mim, pra ndo ficar sé na troca de emails, telefone. Ir 1a olhar na
cara e falar: On«o meu amigo, ®Tiechea o aqu
de Entrevista).

Conforme Latour (20Q012005), inscricdes sao simbolos, documentos, pedacos de
papel ou tracos por meio dos quais as proposicoes teseamaterializadas e que exercem

um papel na construgdo das articulacdes. O texto, as letras das cancbes e partituras das
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musicas sdo materiaicbes da criacao, das ideias dos autores referentes ao espetaculo por
eles idealizado e, tal como obras resultantes de trabalho criativo ou inteléepesddem da
protecdo e execucao de direitos de propriedade intelectual (Eansesmberg, 2008; WIPO,

2003), como ocorre com a maioria dos bens e servigos crigfi@osportanto, inscricdes que
permitem novas translacdes e articulagbes, ao mesmo tempo em que mantém intactas algumas
formas de relagcdo (Latour, 2001). Cada uma dessas inscri¢cdes é redaltealmplexos e
intricados processos que envolveram as diferentes versdes a obra escrita pelos autores, suas
reunides, as apresentacfes da mesma ao longo de oito anos, as criticas recebidas, os prémio

recebidos etc.

A materializacdo da obra, na forma tbxto e musica, aliada a legislacdo e ao
licenciamento organizados pelo MTI sob a forma de contratos e normas permitem que o
espet8cul o possa fiviajaro e ser produzido
protecdo legal da obra e (WIPO, 2003nt®&Duisenberg, 2008) e um controle a distancia
(Law, 1986b). O contrato ou licenciamento concedido a Realizadora e a Casa de Artes, para a
produ-«o de A A Co ns® dssimn adMuss dectaid ioscricdesf a&srqaeais
exercerao importantes papéis aeganizacdo da producdo brasileira do espetaculo. Esse
contrato, por si sO, também é a materializagdo dos interesses dos autores, do MTI, da
Realizadora, da Casa das Artes, da legislacdo que protege a obra, das reunides, telefonemas
troca de emails, doprojeto de producdo apresentado & MTI (niumero de apresentacoes,
recursos investidos, preco de ingresso, sessfes gratuitas) e das particularidades do Teatro de

Realizadora (nimero de assentos, localizacdo, estimativa de lotacéo por apresentacéo etc).
5.11. O conceito do espetaculo

Recursos disponiveis, titulo escolhido e licenciamento para produgdo em maos, era
chegado o momento de formar a equipe brasileira que daria vida ao espetaculo. Jean,
enquanto produtor, precisava escolher um diretor e um tragergionista do texto e cancgoes,
gue necessariamente ndo precisariam ser a mesma pessoa. Jean e sua equipe chegaram
pensar em cinco ou seis nomes antes de convidarem Charlie, a quem ele nem mesmo conhecia
pessoalmente na época. A sugestao de direcampiatJohnny, maestro e diretor musical do
espetaculo, que ja havia trabalhado em varias outras producdes de teatro musical e estava em

cartaz com um espetaculo naquele momento, sob a direcdo de Charlie:

N&o, a gente pensou em varias pessoas. Até perquéo conhecia o Charlie. Por
coincid°ncia o Johnny era o maestro do o
conversando quem traduz, quem dirige, que ndo necessariamente é a mesma pessoa,
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ele falou: 6gent e, o Chartee! 6@g*rd%, cloanl
Charli e, v ° 0O gque que el e ac-hTaethd de( Jean,
Entrevista).

Charlie e Jean ndo conseguiram me explicar com exatiddo quando o convite foi
realizado. No entanto, conforme relatos, entrevistas e convesasei que tal convite
provavelmente ocorreu no segundo semestre de 2012, quando o esjWiéketizstava em

cartaz e no qual Charlie e Johnny trabalhavam juntos naquele momento.

Quando conversei com Charlie a respeito da apresentacdo da proposiaegtelao
convite feito pela Casa das Artes e a Realizadora, este me apresentou ao que ele denominou
de fAconceito do espet8cul oo, o qual romp.i
apresentado n®8roadway pois trazia consigo um processo criativo e uetativa de
aproximacao com o publico brasileiro, aspectos estes que se refletiriam nas posteriores acoes

decorrentes em termos da organizacao do espetaculo como um todo:

Quando eu fui procurado pelo Jean, pela Realizadora, eu reli o espetaculo e ai
eu..veja bem, eu s6 acho, eu s6 vejo interesse no teatro, o teatro pra mim é vivo ao
ponto dbéeu interagir com a plateia, dode
Essa relagéo palgplateia pra mim tem que se estabelecer. Ndo me interessa dar
uma aula ddeatro inglés ou alemdo apresentando uma peca que nao diga nada ao
publico. Até respeito quem faca, mas ndo é a minha praia. Eu gosto sempre de
aproximar o teatro porque a plateia relaxa, frui de uma maneira muito mais livre e o
fendmeno se da. Enfim, eiidisse olha, se for possivel adaptar para a Sao Paulo dos
anos 20 [...] ai me interessa fazer. Pra fazer em Nova lorque, com as referéncias
nova iorquinas, ndo. Porque eu queria criar uma tipologia nossa, como criei.
Inclusive os autores quando vieramafiam muito encantados com isso (Charlie,
Diretor e Versionista, Trecho de Entrevista).

Aideia de adaptarhistéoriapar a uma fAr eal i dade brdasil ei

do publico e permitir uma maior identificacdo do mesmo com o espetaculo [Eitiu de

Charlie, sendo essa tentativa o que ele denominou de conceito do espetaculo, necessario coma
condutor de todo o processo de <cria-«o0o de |
Porque eu tive um conceito. Se ndo ha um conceito, ndo ha utacespeVocé junta um

bando de pessoas, entra por ali, sai por ali e acende uma luz. Mas um espetaculo nasce de un
conceito. A g°nese do espet8culo ® o0 conc¢
Versionista, Trecho de Entrevista). Antes do conceitersdig por Charlie, Jean e sua equipe

ainda tinham em mente um espetaculo que, embora ndo fosse uma franquia, ainda mantivesse

grande parte das caracteristicas daquele apresent8doatavay.

A gente ainda tava preso ao conceito gringo do espetaculocqnee@eu em um

teatro da Broadway bla bla bla e assim sucessivamente. S6 que o Charlie pegou esse
texto, como vocé bem ja sabe, e ele adaptou, ndo fez s6 uma versado né, ele ndo sé
fez uma traducdo, uma versao brasileira. Ele adaptou esse texto a nadadereal
favorecendo alguns dos nossos personagens do teatro brasileiro. [...] Entdo ele teve
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essa sacada brilhante de trazer isso pra cé (Jean, Diretor Geral de PrddacBo
de Entrevista).

Os proéprios autores/criadores da obra original ndo se imaorteom as adaptacdes e

até as apreciaram, considerando o carater flexivel do texto de comédia:

I kind of Il i ke when people do things an
flexible show. And it is better when a company makes it their own. lemahke

show better. [ é] I actually enjoy it. As
seen a production what | thought they changed it so that was not the same thing. It
always feels right. Because there are ¢
Letristai Trecho de Entrevista).

For us it works best when it is completely transported culturally and not just a little
translation. Because of the nature of the jokes, as you see what you see and agree,
the musical keeps cultural translation and it iwvabh be strange i f W &
(Kurt, Libretista- Notas de Campo, 13/08/2013).

Considerando que os bens gerados pelas industrias criativas dependem do usuario ou
consumidor final (audi °nci a, l ei tor, consurt
significados (Hirsch, 2000), o publico, plateia ou audiéncia e suas reacfes sdo assim
reconhecidos como agente-cdadores do contetdo cultural (Towley, Beech & Mckinlay,

2009; Randall, 2010), tal como Charlie deixou claro em suas palavras, ao seaferir
fendbmeno do espetaculo musical sendo apresentado a uma plateia. A adaptacdo, no entanto,
precisa ser compreendida como um resultado
Brasil, com um | icenciamento que Odamtmiagi aob
integridade da obra (historia, musica, cangdes, texto) ao mesmo tempo em que possibilitava o
estabelecimento de novas relacbes para se produzir uma versdo do espetaculo a ser
apresentada ao publico brasileiro, gerando assim espacos para exefei@oscao e

experimentagdo quanto a obra teatral e as particularidades ou necessidades de adaptacdes.

A adaptacdo de uma obra toise passivel de criticas ou repulsa por parte de alguns
membros da comunidade teatral, como criticos, diretores e atoeté auesmo o publico e
pode fazer emergir uma discussédo acerca do que deve ou ndo ser adaptado, recriado ou que
pode ou deve permanecer intoc8vel. AE qual
gue a tragédia mexicana € menos tragédia do que a@tragé gr ega?6 [ . . . ] E
um criador também. E tive varias pecas minhas montadas fora do Brasil. Fui a varias. E nunca
me i ncomodei com as adapt a- % &rscho dé Errevisth).i e ,
Charlie esclareceu que a criacao amarito de espetaculo s6 foi possivel pelas préprias
caracteristicas da obra, em termos artisticos, do ponto de vikiat@@aa ser contada, ao
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responder uma pergunta de um jornalista, na coletiva de imprensa, sobre receio com

adapta-»esrfasidealriadade b

Um dos jornalistas presentes ergueu a mao para fazer uma pergunta e uma moca da
assessoria de imprensa da Realizadora levou até ele um microfone de bastdo. O
jornalista mencionou que a pergunta ou ¢
favor, eu fiquei muito apavorado quando eu lireleaseque era uma adaptacédo da

peca, passada em Sdo Paulo. Imaginei A Novica Rebelde sendo adaptada para um
morro no Rio de Janeiro, com a familia sendo sambistas, o Bope sendo nazistas e
enfim, cantando Doé-mi. Mas pelo que eu vi hoje, pelo pouco que eu vi, ficou
fant §sticob. Nesse moment o, Charlie o in
di feren-a da obra em rela-«o0o ao cl 8ssic
gue A Novica Rebelde jamais perih ser adaptada para o Brasil, por questdes
politicas. Passae na Custria dominada pelo nazis
Com®dia Musical o n«o ® geogr 8fico, ® ume
eles fizeram com as referéncias da Broadway moéga realidade deles. E eu estou
fazendo com os nossos, entendeu? Nés somos um pais de poucos elogios e poucas
memorias. Eu achei justo homenagear os meus, entendeu? E eu acho que uma boa
adaptacao € se apropriar da obra, sem trair o espirito dos auwkei que coube
perfeitamente, ficou lindamente adaptada em S&o Paulo (Notas de campo,
13/08/2013).

Na adaptacdo, a lingua portuguesa também passa a integrar a rede que compde o
musical, originalmente composto na lingua inglesa. Antes de realizar upra@gras agoes
referentes ° produ- «o, seria necessS8rio nt
tal vez possa parecer -masse pdeguadopoditagru,®

mudancas que transcendem a mera traducao:

Claro que o ingléé uma lingua dificil de verter na medida em que ele é uma lingua
monossilabica né. NGs usamos mais palavras que eles pra dizer a mesma coisa. Mas
eu procuro sempre partir de uma ideia do autor na cancao, né. [...] Mas eu sempre
respeito a ideia do criadariginal. Ai também solto as amarras porque senao fica
chato e fica mal. Soa mal, soa duro, ndo soa de verdade, ndo é portugués. Tem que
soar em portugués, ndo pode soar traduzido porque ai é desgracado (Charlie, diretor
e versionista Trecho de Entrevig).

O trabalho de traducéo das letras me deu muito mais trabalho porque eu acredito que
um bom tradutor tem que se apropriar do espirito do autor, entender o que o autor
quis dizer e fazer com que a cancdo soe em portugués. Vocé tem que ouvir e achar
gueessa cancdo foi escrita em portugués e ndo em inglés traduzido (Charlie, diretor
e versionistd Notas de Campo, 13/08/2013).

Além da lingua, a versdo em portugués precisa considerar a natureza do espetaculo
musical, pois se trata de um texto cantadoerngoc i t ado: AEu tenho ess
a pratica do préprio teatro musical né, eu sei as silabas ténicas, onde € que vai. Sei quais séo
as vogais dif2ceis n®. Se puder terminar e
galho também dosmeasmi gos n® [ri sos de ambos]. Mas @
versionista- Trecho de Entrevista). Sendo assim, uma simples traducédo do inglés para o

portugués, sem considerar a métrica musical, os fonemas em portugués e a compreensao da
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ideia a setransmitida pelas musicas em portugués, é inviavel, chegando a descaracterizar as
musicas e, consequentementehistdriaa ser contada ao publico. Dessa forma, a lingua

portuguesa ® uma entidade, um ator, que pas

Diante do aceite do convite do diretor para conduzir a obra elagyt&a o portugués,
er a chegado o] mo ment o de Af or mar o a cCo
relagbes/articulagbes, com vistas a conduzir tanto o processo criativo, como manter o

espetaulo durante toda a temporada, o qual serd o tema a ser discutido no topico seguinte.
5.1.2. A primeira estrutura organizacional

Descrever e tra-ar um esbo-0o do que se
Com®di a maseimos&rdudma tarefa simples, considerando os diversos momentos e
fases pelos quais a producdo passou, as diferentes acdes e praticas inerentes a cada etapa,
diversidade de vinculos, relagbes, equipes especificas para cada processo, pratidas conjun
de criacdo, eventos Unicos e alteracbes de hierarquia. A estrutura organizacional da
companhia somente passou a apresentar uma maior estabilidade aparente na fase da

temporada de apresentacgoes.

Assim, destacarei dois momentos em particular. O printles referese a primeira
fase de producédo, quando ocorrem 0s ensaios e a montagem do espetaculo. A segunda refere
se ao momento mais proximo a estreia e a estreia propriamente dita, seguida da temporada de
apresentacdes. Nesse momento, h4 primeiramenieseacdo de novas atividades e,
consequentemente, novas relagdes e articulagcdes para que o espetaculo possa estrear e mante
se estavel durante a temporada. A deciséo acerca da divisdo € didatica e me permite ressaltar c
carater processual dessa formaodganizacdo, na medida em que a rede do espetaculo vai

sendo formada, num continuo mais ou menos linear.

A Realizadora, responsavel por oferecer o espaco e recursos financeiros para a
mont agem de AA Com®dia Musi cal 0 npugusadouem u m
1977, em Séo Paulo, o qual foi palco de diversas montagens teatrais, palestras e eventos. Por
seu histérico, a Realizadora possuia, no teatro proprio, uma estrutura referente a organizacao
do mesmo, a qual contava com sonoplastas, ilumingdémscos, maquinistas, contrarregras
etc. No entanto, o teatro musical possui particularidades, prescindindo assinkm@amow
técnico e artistico do qual a Realizadora ndo possuia naquele momento, questdo esta

ressaltada em uma das reunides de acegsando os diretores afirmaram que todos ali
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estariam passando por um processo de aprendizado e que eu precisaria estar ciente disso
Neste cenario, considerando as particularidades do género, sua linguagem, o aparato técnico e
os profissionais necessé&ia montagem, a Realizadora e a Casa das Artes se viram diante da
necessidade de organizar uma estrutura especifica para a producdo deste espetaculo,
contratando profissionais que possuissem conhecimento prévio e experiéncia na producao de
musicais no Brak E por tal raz&o, que aqui exploro a estrutura gerada especificamente para a
mont agem deste espet8culo em particular, oU
Esquema 1, tentei elaborar um esbo¢co do organograma ou estrutura organizacional da

compmanhia, num primeiro momento de produ¢do ou organizacao do espetaculo.

CENTRO
CULTURAL DA
REALIZADORA
DIRECAO
(DIRETOR/
VERSIONISTA)
DIRECAO
GERAL DE
PRODUCAO
EQUIPE CRIATIVA ELENCO
Direcdo Cénica Associada
Direcéo Musical
Cenografia
Desenho de Luz
Desenho de Som _ _
Coreografia e Dance Captai PRODUCAO STAGE DIRECAO
Figurino EXECUTIVA MANAGEMENT TECNICA
Visagismo DEPARTMENT

Esquema 1 Estrutura Organizacional simplificada da Companhia, no inicio da producéo.
Fonte: elaborado pela autora.

Na prépr odu- «o, a forma-«o daacbMmphrohl a ¢
compreendida em dois grandes blocos. Primeiramente, podemos abordar a composi¢cédo da
equipe criativa do espetaculo, a qual dara o suporte ao diretor no processo de criacdo do
espetaculo. Esse grupo de profissionais criativos foi foorpad um diretor cénico associado,
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um diretor musical/maestro (e sua assistente e segunda regente), uma coreografa (e sua
assistentglance captaijy um figurinista (e sua produtora de figurino), designerde luz (e

seu assistente), umesignerde som (esua assistente) e dois cendgrafos e um visagista.
Quando o orcamento para o espetaculo foi aprovado e antes mesmo do convite do diretor, j&
havia um grupo prévio envolvido na producdosthow o qual era composto pelo préprio

Jean (diretor geral de produwjd Chris (diretor cénico associado), Johnny (diretor
musical/maestro) e a equipe de producdo executiva (Donna, Grace, Mary e Louise). Esse
grupo ja estava ligado a Casa das Artes, produtora de Jean. Alguns meses depois, por volta de
abril de 2013, a equépcriativa foi acrescida da direcao técnica e da equipe de geréncia de

palco Stage Management Departmgent

As decisbes acerca da formacdo da equipe criativa, segundo Jean, sdo sempre

conjuntas:

E tudo em conjunto. O Charlie, quando vocé tem um diretmé ¥em que dar pra

ele suporte, né. Entdo assim: quem que vocé quer, Charlie, pra fazer o seu cenério?.
A ideia do cenério é importante ter um cendgrafo da tua confianca mas o cenografo
também nédo trabalha sozinho. O diretor tem que dar o briefing preméo é
importante que haja essa sinergia entre o diretor e sua equipe. Entdo o Charlie
suger e: 6ah, eu quero fulanob. Ah, ser §
tamb®m n«o tem probl ema. Pode ser, me f
super dieto e isso é bem legal porque te da essa abertura. Mas de fato essa equipe
criativa, com excecdo do Chris [diretor cénico associado] e da Sally [coredgrafa],
gue foram indicados por nés [a Casa das Artes], figurino e cenario foi indicado por
ele. Ai osownd designetrabalhava com ele no Wicked, foi indicado pelo Johnny, o
nosso maestro. Entenda, tem sugestdo de todos os lados, vamos dizer assim. (Jean,
Diretor Geral de ProducdoTrecho de Entrevista).

AEu sou uma pessoa mui t asqueeuwtmbath@ Gad2umc o m
acho que se ad®qua mel hor a um tipo de esp:¢
Muitas, vezes, uma escolha leva a outra e até mesmo membros da equipe criativa fazem
sugestdes tais como ocorreu com Johnny ao sugearlie como diretor ou com Designer
de luz, o qual me explicou que sua contratacdo fora uma indicacdo de um dos cendgrafos,
com quem ja havia trabalhado anteriormente. Ficou claro que a formacdo da equipe foi
realizada com base em parcerias anteriovegue, mais tarde, descobri ser uma pratica
comum no meio teatral. Tal opcéo poderia ser explicada pelo fato de que a confianca prévia e
um potencial conhecimento do trabalho e do resultado a ser entregue atuavam como um
aspecto minimizador de riscos, camesando o tempo (cronograma) producdo, o qual néo
deixava muito espacos para experimentacdes, bem como os riscos financeiros envolvidos.

Essa pratica também ocorreu na contratagcdo de técnicos como maquinistas, contrarregras,
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técnicos de luz e som, por emplo. Alguns deles comentaram que nunca redigiram um

curriculo, pois todos os postos em que trabalharam foram frutos de indicacdes.

Somado a este grupo (equipe criativa) o qual apresenta um carater mais artistico, ha
também o elenco e os musicos, selealosgpor meio de audi¢des, as quais representam uma
pratica comum do meio teatral, mesmo que alguns membros dessas equipes tenham sido

convidados a integrar o espetaculo. Tratarei as audi¢gdes no proximo topico.

O segundo bloco que compdem a companhia, [peloos nesse momento, atua como
uma espécie de assessoria ou supervisdo, considerando que esse grupo tem atividades
especificas, mas atua principalmente dando suporte a equipe de criacdo, o diretor e o diretor
geral de producéo. Tais departamentos, comio Jedere se referir a esses grupos, incluem a
producdo executiva (uma produtora executiva e trés produtoras), o departamento de Geréncia

de Palco (quatr&tage Managersu Gerentes de Palco), um Diretor Técnico.

A Producédo Executiva era comandada porm2grsdcia da Casa das Artes e produtora
executiva de AA Com®dia Musical o, junt amen
Mary) que a auxiliavam em questbes diversas. A terceira, Louise, dedeavajuestdes
financeiras. Donna e Grace frequentemembetavam notebooksno quais quase sempre
elaboravam e checavam planilhas-I§& com dois ou trés celulares ou discutindo valores e
guestdes contratuais era uma situagao rotineira durante a producdo. Pedi para que Donna me
explicasse esse processo de pgaduexecutiva, considerando que o mesmo fora iniciado
antes do inicio da minha pesquisa, em janeiro de janeiro de 2013, e normalmente ocorria por
meio de conversas, trocas de emalils, planilhas, telefonemas, contratos diversos e negociacoes,

muitas vezes d®rma ndo linear e estruturada:

Nossa senhora! A gente mexe com muito orcamento. A gente, por exemplo, muita
coisa, aqui no teatro da Realizadora, ndo tinha, eles ndo tinham estrutura pra
suportar AA Com®dia Musical 0, aucoisamausi c a
gente teve que comprar. E um trabalho tdo chato que é dificil de resumir pra vocé. E
chato mesmo. Porque isso mexe com burocracias, com valores né. Depois que passa
essa fase, que € a da-préducao, a coisa fica mais suave, do jeito que véaui

todos os dias. Fica mais facil de administrar. Mas basicamente vocé mexe com 0s
orcamentos do gque vai ser gasto durante os ensaios, durante a temporada e isso vai,
todos os detalhes que vocé vé, todos os que vocé vé em cena e atras, tudo aquilo tem
um custo. E eu, como a produtora executiva, preciso prestar contas a Realizadora.
Isso tudo é com notas. Centavos. Aquela peruca custou dois mil reais. Eu tenho que
pegar esta nota, mostrar pra Realizadora, pra Realizadora poder pagar essa pessoa.
[...] Tudo a gente vai atras de orgcamento, de valor de tudo. E além disso, vocé tem é,
vocé conversar com ator, fazer contrato com ator e cada um tem, dependendo do
personagem, tem um valor. Essas coisas. Na verdade, trocando em miudos, € a parte
chata que é a boeratica e a financeira. Vocé mexe com dinheiro, vocé mexe com
orcamento. Tem que fazer a coisa andar (Donna, Produtora ExdcUtieaho de
entrevista).
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Quando cheguei a Escola de Danga, no inicio da tarde, o ensaio ainda ndo havia
comecado. Vi Donna 6race sentadas as mesas da lanchonete, no pequeno hall de
entrada, apdés as catracas. Cada uma delas tinha um laptop, que exibia planilhas.
Estavam atentas e concentradas nesses documentos. As cumprimentei. Donna, com
olhar preocupado, comenta que a produediecutiva ndo é facil. Elas discutem

valores relacionados a servicos de técnicos para a temporada do espetaculo. Inseriam
de pagament o mens al nas planil has e di
temporada. Grace acrescende: eamai 8ssdoi &
campo, 16/07/2013).

O Departamento de Geréncia de Palco foi composto pelo Chefe da Geréncia de Palco
(Production Stage Manageyu Stage Manager de CallingHarry e outros trés gerentes de
palco (Marta, Billy e Michael). A atividadeedbtage Manageou Gerente de Palco ndo existia
no Brasil antes da chegada dos grandes musicais na forma de franquia, no inicio da década de
2000. O nDepartamento de Ger°ncia de Pal cc
RSt age Ma n a g e me @ Stage eMaragetss@ice regpansaveis por manter a
integracdo entre as equipes, por assessorar a equipe de criacéo, elenco e equipe técnica e d
manter, durante a temporada, o espet8culo d
a qualidade,aimage;m a seguran-a do espetS8cul o. Foi
(Matilda, Stage Managemotas de Campo, 28/10/2013). S&o muitas as a¢cbes desempenhadas
pelos Stage Managersdesde suporte nas audi¢des, preparacdo dos espacos e objetos nos
ensaiosregistro de todo o processo de criacdo, elaboracdo de cronogramas, relatérios, e a
gestdo do espetaculo quando o mesmo esta sendo apresentado ao publico, ao vivo, na medide
em que oStage Managecoordena e organiza 0s elementos técnicos e artisticosgda pe
enqguanto ela fAaconteceo diante da plateia.
para o portugués (gerente de palco) a nomenclatura inglesa, durante todo o processo de
producdo e temporada, todos os membros da companhia utilizavam dStagmdlanager
ou simplesment8tagepara se referir as pessoas que ocupavam esse cargo. Por tal razéo, opto

aqui por utilizar também o nome em inglés, tal como acontecia na rotina diaria da companhia.

Harry assumi uStage Management Depatmadnoabril de 2013, por
uma indicacdo de outrS8tage Managegue fora convidado por Jean, mas que ndo estava
disponivel naquele momento, pois estava ligado a outra producdo e teatro na cidade. Suas
primeiras atividades foram referentes a assisténcia a Pro@ixg@otiva e a realizacdo de

atividades de preroducao do Departamento 8&age Managementomo ele me explicou:

Entéo assim a parte de grgoducao que eu fiz bastante, foi questao de organizacao.

Tipo, como organizar o espetaculo em relacdo a audigéaglacdo as tabelas de

cronograma, como que ia ser, sala de ensaio, aonde que a gente ia fazer, medidas do

cenario, essas coisas assim. Que méucao da parte de Stage ja. [...] Ai quando

eu cheguei, estava na parte de orcamentos de equipameatoenigs pra sala de

ensaio, orcamento pra material né, tudo que foi de equipamento de luz, de som, de
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fita que a gente usa na sala de ensaio, coisa desse tipo. Em relacdo a reunido de
como vai ser o espetaculo, como que nao vai ser, ja tava praticamemtie &

libreto ja tava pronto. Teve algumas alteracdes diante do elenco que foi selecionado
e tudo, mas eu ja peguei praticamente assim. O cenario é esse, vamo executar. O
espetaculo esse, vamo executar, entendeu? N&o tinha elenco definido, mas o
espetaclo ja tava realmente, a gente ja sabia como que ia ser. Inclusive, no dia que
eu cheguei, ja tinha o DVD do The Musical Comedy, de fora né [da Broadway].
Como que era, so pra ter uma ideia do espetaculo, como que eles queriam fazer aqui,
a parte de criacd@omo que ia ser tudo. [...] Mas patrticipar de reunibes, ndo tinha
muito isso. Era sala de producdo pra orcar. Orcar questdes de equipamentos,
bastante. As vezes, depois que foi selecionado o elenco, tinha coisa assim, ah,
alguém é do Rio, precisa arruman lugar pra pessoa ficar, a pessoa vem... parte de
cronograma né, entendeu, como cada um vai se encaixar no espetaculo, quem que
vai selecionar. (Harry, Producti®tage Manager Trecho de Entrevista).

A Direcao Técnica foi desempenhada por Engenhesponsavel por todo o aparato
técnico do teatro, tanto durante a criacdo e montagem do espetaculo, como durante sua
temporada. Engenheiro foi meu principal informante durante a montagem do espetaculo, pois
me orientava acerca das atividades que aconteaiamada momento, a importancia das
mesmas para o resultado final do espetaculo e também me alertava acerca de minha segurangs:
e integridade fisica, no inéspito ambiente de montagem, totalmente novo para mim. Como
diretor técnico, Engenheiro conduziutodp® ocesso de Atransf or ma- «
mesmo estivesse apto a receber um espetaculo do porte de um musical. Mas suas atividades
foram iniciadas bem antes da montagem, pois envolveram o suporte técnico as equipes
criativas, principalmente luz, nério e som, a supervisdo da entrega de materiais e
equipamentos, redacdo de relatérios com descricdo de cargos especificos para o teatro
musical, a fim de justificar a contratacdo de profissionais cujos cargos nao existiam
anteriormente no teatro da Realilora, bem como de justificativas técnicas para a aquisicao
de materiais e equipamentos para teatro musical, 0s quais ndo faziam parte da estrutura prévia
do teatro. Engenheiro, como me relatou Jean, também ficara responsavel por indicar parte dos

profissonais que viriam a trabalhar como técnieosaquinistas e contrarregras.

Ha ainda a assessoria juridica e a assessoria contabil. No entanto, como tais atividades
sdo extremamente especificas, a ponto destas serem acessadas praticamente pela equipe d
producdo executiva ou pelo Diretor Geral de Producdo, ndo os inclui no organograma
elaborado, embora os mesmos se encaixassem como departamesitiai$ die producao.
Durante o tempo em que permaneci em campo, nao tive nenhum contato com assessores
juridicosou contabeis, ao contrario das produtoras, do Diretor Técnico®talgs Managers
0s quais permaneciam diariamente, acompanhando todo o processo de organizagdo do

espetaculo. Essa € a razdo de nao incluir aqui a Assessoria Juridica e Contabil.

181



A extens@ da composicdo da companhia pode ser ainda maior se considerarmos que
cada atividade em si que comp®8e a equipe criativa, por exemplo, € um microator, uma rede.
Por exemplo, o aterede cenografia € composto pelos cendgrafos, suas plantas, seus
rascunhogle ideias, seus ateliers, 0os equipamentos presentes nesses ateliers, 0 marceneiro
terceirizado que realizou um trabalho especifico, o movel por ele produzido, tecidos,
espumas, e ferragens, a empresa contratada para confeccionar e aplicar o piso ¢ cenario
metallrgico responsavel pela estrutura da orquestra, as ferramentas dessas equipes, 0
bombeiro que inspeciona a montagem etc. Co
nunca € incontroversa, aqui me ative a cada equipe de criagdo como wedeéwn Si, 0S

guais formam o macrator espetaculo de teatro musical.
5.1.3. Audicionando o elenco

Embora alguns membros do elenco sejam convidados a uhbegreande parte dos
elencos dos espetaculos sao formados a partir de audi¢cdes, processos 00 b, e um
A ¢ h a maall)p a@tores¢, bailarinos, cantores e musicos inscres@mealizam testes para
uma banca especifica e, conforme requisitos do espetaculo e da personagem, sdo selecionado:
OU nNn«o. Esse fichamadoo, ppendceall, gslasmdo @ pnurc® € nt ar
veiculado em meios de comunicacaiese blogsespecificos e redes sociais, e também por
meio do contato direto da producdo com agéncias de atores ou seus agentes, responsaveis po
encaminhar os agenciados que, potencialmeotem preencher/atender os requisitos para as
personagens que compdem o musical. H4 ainda os convites feitos diretamente a cada

ator/atriz ou também musico, conforme habilidades especificas ou trabalhos anteriores.

Ao final de marc¢o de 2013, comecaraneawiculados os chamados para as audi¢bes
de AA Com®dia Musical o. Houve an¥%ncio na m
internet por meio dosvebsitesla Realizadora e da Casa das Artes, suas pagirkecdbook
e tambénsitese blogsdedicadosao tema teatro musical, foi bastante massiva, partindo nao
somente da producdo do espetaculo, mas também de manifestacdes pessoais dos produtores
diretor e outros (atrizes, atores, musicos, maestros ou fas de musicais) ndo diretamente ligados

a producaomas que geralmente costumam divulgar tais oportunidades.

A partir desse chamado, os interessados deveriam acessar o site da Casa das Artes,
onde poderiam encontrar mais informacdes a respeito do processo seletivo. Ao clicar no
endereco eletronico especdido, os candidatos se deparavam com informacdes acerca do

prazo de inscrigbes e das exigéncias de cada ator/elenco ou atriz e a ser selecionado. O Anexo
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A, mostra a pagina com a qual os candidatos se deparavam ao acessar o site da Casa da:

Artes. Sao exeplos de descri¢cao de perfil de dois personagens do espetaculo:

1 Eliza Doolittle: (25 a 35 anos) Atriz, cantora e bailarina com habilidades especiais
(acrobacia, malabarismo, etc. Mezzo belter-g53;

1 Aladdin: (35 a 45 anos) Ator comediante, cantor e badaBaixo Baritono com
otimo falsete (A # Z54).

O perfil do personagem € composto, conforme descricdo acima, pela idade aparente do
mesmo, habilidades especificas para a interpretacédo do papel e a extensao vocal do ator/atriz.
Essas particularidades séetiradas do libreto original do musical, conforme criacdo dos
autores originais do espetaculo. Como uma inscri¢ao, o libreto e as informacdes nele contidas
guiam as a-»es da equipe ou banca de audi - «
os perfs do elenco que precisa ser selecionado para atuar no espetaculo, conforme descrito
pelos autores. Como ndo se trata de uma franquia, no decorrer deste processo de audicao,
pode ser que alguma mudanca seja realizada em relacéo a tais caracteristicendie pes

candidatos disponiveis e das especificidades de cada papel.

Clicando nolink especificado pela producéo, cada candidato deveria preencher uma
ficha de inscricdo, com dados pessoais e profissionais: nome completo, nome artistico, data de
nascimato, idade aparente, peso, altura, profisséo, DfDelegacia Regional do Trabalho),
telefone fixo, telefone celular e email. Em seguida, padipara a experiéncia profissional
do candidato: descricdo de seus trés trabalhos mais relevantes (titulgpedacas,
personagem, direcdo e empresa produtora), detalhes sobre formagdo em canto, danca e
interpretacdo, habilidades especificas (dan¢a flamenca, sapgseracrobacia ou tocar
algum instrumento musical, por exemplo). Preenchido o formulariogdegégia ser impresso,

anexado a duas fotos (rosto e corpo) e remetido a caixa postal da Casa das Artes.

Foram 2.600 inscricbes para o processo de audicbes. Recebidas as fichas ou
formularios de inscri¢cdo, a equipe de producgdo executiva da Casa das@resassisténcia

do Stage Management Departmgerguniuse para realizar uma psélecdo dos candidatos.

2 Delegacia Regional do Trabalho. No entanto, quando alguém a menciona normalmefere s® ratestado
de Capacita-«o Profissional. O ADRTO ® um selo (ou
profissional em determinada area. Existem diversos tipos de DRT: radialistas, locutores, editores de audiovisual,
diretores, modlos, cantores, bailarinos, atores, por exemplo. Nos casos de atores e atrizes, o DRT pode ser
obtido de duas formas. A primeira é fazendo cursos profissionalizantes de teatro, os quais podem ser técnicos
(em escolas de teatro, por exemplo) ou académiamhérelado). A outra forma de obter o DRT é por meio de
comprovacao de trabalhos realizados na area artistica. O SATED (Sindicato dos Artistas e Técnicos em
Espetaculos de Diversdes) ira receber e avaliar todo o material e, dependendo da experiésgaphied®
DRT definitivo ou o provisérioQ@rsini, 2014).
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Ai juntava, eu, Johnny, o Chris e 0 Jean também, a gente fez urselgg@o, ta.

Entdo umas pessoas que a gente via que no curriculo ndo tinhghoomelhhuma, a

gente ja cortou. Ai, feito isso, a gente separou as pessoas por grupos né. Como se diz
assim, que tem a mesma formagédo. Ai foi feito ligacdo pra essas pessoas, dizendo
dia e hora que elas tinham que aparecer pra fazer a audicdo (Donndorarodu
Executivai Trecho de entrevista).

Eu, como préroducdo, ajudava como se fosse um assistente administrativo.
Pegava, imprimia todas as fichas de todo mundo, organizava em ordem de
importancia. Ah, esse cara aqui faz sapateado, entdo é importavezehs fazia
divisdes musical, da parte musical. Ah esse aqui é tenor, tenor fica desse lado [...]
(Harryi ProductionStage Manager Trecho de Entrevista).

Recordeme de que, no anuncio oficial do elenco, em maio de 2013, quando eu ainda
nem tinha a regysta positiva acerca da realizacdo da pesquisa, cham@@iencao o fato do
elenco selecionado conter nomes bastante conhecidos no cenario do teatro musical. A nogao
de fAconhecidosodo aqui ® tamb®m question8vel,

experiéncia como expectadora.

O Chris, o Charlie e a producdo e eu também, ficamos com 95% de pessoas que a
gente ja tinha trabalhado, que a gente ja conhecia, que sdo pessoas incriveis, muito
competentes e que a gente sabe que funciona e tal. Com exdeg@meacio Oliver

gue nunca tinha feito musical algum, que foi uma grande surpresa pra todo mundo,
gue fez um teste brilhante e que tinha o perfil que a gente queria, entdo ele acabou
entrando nessa leva (Johnny, Diretor Musical e Maéstirecho de Entrasta).

Na coletiva de imprensa de AA Com®dia M
elenco selecionado, formado por atores experientes, a0 mesmo tempo em que fez questao de
destacar o unico estreante no grupo: Oliver. Charlie pediu para que Jii@esante na
plateia, levantassge para que 0s presentes pudessem cohbhe&drridente e um pouco
timido, Oliver ficou de pé e todos o aplaudiram. Eu precisava conversar com Oliver. Ndo que
ja ndo o tivesse feito durante o periodo de ensaios, mamfssaacao acerca de sua estreia
Ano universo dos musicai sO0O era nova para mi

acerca do processo de audicéo, durante o qual eu ainda ndo estava em campo.

Como todos os outros 2.600 candidatos, Oliver enviouf@®oulario de inscricao
para os testes. Aos 25 anos, nunca antes havia integrado um elenco de espetaculo de teatrc
musical, embora a musica e a arte estivessem presentes em sua vida desde a infancia. No
entanto, sua formacao académica tomou outros camidbixseindo adormecido seu desejo de
ser regente. Apos adquirir uma bolsa de estudos e iniciar a faculdade de administracao, Oliver
especializotse emmarketing Formado, trabalhou em bancos e empresas de comunicacao e
entretenimento, sempre na areantlgketing A musica, no entanto, mantese viva, a ponto

de Oliver conduzir um projeto de educagao musical gratuita para criangas, com o apoio do
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governo do estado. O projeto durou trés anos e dele chegaram a participar cento e cinquenta

criancas que tiveramulas de instrumentos musicais de orquestra e de técnica vocal:

Eu sempre levei em paralelo, mas como um hobby. Sé que pra ter esse hobby eu
precisava estudar, pra ter uma exceléncia nisso que eu fazia. Ai eu estudei, estudei,
fiz aula de regéncia, fiz &ude canto, fiz uma série de coisas. Comecei a reger
corais, regi dois corais da ONG. Isso acabou me capacitando pro que eu té fazendo
hoje, de uma certa forma (Oliver, ator/eleincbrecho de entrevista).

Em abril de 2013, a professora vocal de Olivegual também dava aulas para atores

ja veteranos de teatro musical, o informou que a Casa das Artes tinha aberto inscri¢cdes para as

audi -»es de AA Com®dia Musical 06 e 0o incent.i
E el a que me i ndtencooperfil, voed tem tdda preodar:certd. Vai c °
fazer 6. E eu vim real mente sem pretens«:¢

pro Comédia Musical. Vocé ndo vai passar porque sdo muitos candidatos, mas eu
guero que vocé tenha uma experiéncia de audigdqn. apr endi zado de
(Oliver, ator/elencd Trecho de Entrevista).

Oliver enviou seu curriculo e, apés alguns dias, recebeu uma ligacdo da producao, lhe
informando data e horéario da primeira audicdo. Chegando ao teatro, foi recebido por Harry e a
equpe de Stage Managersque nesse momento faziam parte da banca de recepcdo dos
candidatos, informandos acerca do tempo de duracdo da temporada, sobre a remuneracao e
também pediam que 0os mesmos assinassem um documento de autorizagdo de sua imagem
pois fotos e videos dessa fase poderiam ser utilizados pela producdo como forma de
divulgacao do espetaculo. Feito isso, os candidatos eram fotografadoStagjesja com
uma numeracao que recebiam, qual atuava como uma forma da banca identificar melhor e
mais rapidamente cada candidato, e preencher observacdes em cada formulario de avaliacao.
Apos, recepcdo, identificacdo e fotos, os candidatos aguardavam para realizar o teste,
conforme orienta¢des da banca, formada por Chris (diretor cénico associadoy,(daletor
musical) e Donna (produtora executiva), os quais ficavam em uma sala em separado, onde as
audicbes eram realizadas. Junto a eles, também estavam um pianista e seu piano. Harry
comentou que ele, Donna e Chris usavam radios de comunicac¢éo, @ardanca indicasse
0 momento em que cada candidato poderia entrar. Oliver me forneceu uma descricdo de sua
experiéncia:

Na primeira semana, eram as pessoas que ndo tinham indicacdo, que ainda ndo eram
conhecidas no meio né. Entdo eu fui da primeira sanjamto com o0s outros
estudantes e tal. Que foi a semana mais lotada, se ndo me engano. Ai, eu fiz, entrei,
fiz um teste de canto e s6. Uma musica de livre escolha, eu trouxe uma muasica, o
pianista tocou e eu cantei e fiz a apresentacdo. [Na banca], Jatamy, o Chris, a

Donna, a Francine. Que eu me lembre s6. Poderia ter mais alguém mas eu ndo
lembro. O Jean néo tava. E o pianista, né. Na outra semana, vieram 0s agenciados,
gue eram as pessoas que tinha agentes, ou que eram convidados pra falki@oteste.
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gue eram convidados pra entrar ja no elenco, mas que j4 eram conhecidos ou do
diretor ou de alguém e eles ja convidavam pra fazer na segunda semana e aqueles
gue tinham alguém que agenciava, enfim, que eram as pessoas que ja sdo do meio,
que ja trabalavam com musical (Oliver, ator/elencdrecho de Entrevista).

Esse teste vocal i nicial A® a primeira
acaba sendo musical, pra ver se a pessoa afina, se ela tem voz, se ela tem musicalidade, se el
vai cump i r com O que eu precisoo (-JToebho ey , Di
Entrevista). A segunda fase das audi¢fes reser@ coreografia, etapa que exigiu um trabalho
de criagdo prévio da coreografa (Sally) e sua assistente (Francine) e do diretor cénico
associado (Chris), no sentido de elaborarem uma coreografia ou sequéncia de passos que 0S
candidatos deveriam executar nos testes, principalmente em relacdo aos passos de uma

coreografia de sapateado.

Saiu o resultado de quem foi aprovado no primeiro tasteera de canto. Ai eu fui
aprovado e me chamaram pra um teste de danga. Ai eu cheguei, foi agendado o teste
de danca, eu vim e cheguei aqui no teatro, era um teste s6 masculino. Se ndo me
engano, tinha uns 600 homens, acho. Ai teve, a Sally [coreOgagapu uma
coreografia, junto com a Francine [assistente de coreografia]. A gente ficou toda a
manha estudando essa coreografia. Ai dividiram depois em grupos menores, até ir
reduzindo, até chegar de trés pessoas por vez. Ai todo mundo ficava sentado na
plateia e ia de trés em trés se apresentar. Ai esse o0 resultado era na hora, a gente saia
e eles ja davam o resultado. Ai deram o resultado que eu passei também. Ai foi
agendado um outro, ai me deram uma partitura que era do personagem. Que ai eu
acho que les comecaram a indicar através do perfil. Ai me deram a partitura do
Fieyro pra estudar e o texto do Fieyro pra estudar também (Oliver, ator/élenco
Trecho de Entrevista).

A coreografia mencionada por Oliver era ensinada por Francine, quando os candidato
chegavam ao teatro. Eles ndo recebiam nenhuma informacéo prévia sobre esse teste de corpc
e eram avaliados conforme seu desempenho na execucgéo da coreografia ensinada ali, naquele
mo ment o: AEu fiz com todos o0s ggeuntpdivileemd as
grupos, passa a coreografia com o pianista, divide em grupos e ai vai selecionando. Vai
selecionando de acordo com o perfil, de ac

(Francine, Assistente de Coreogrdiiahce Captairi Trecho de Etmevista).

No entanto, o canto ndo fora abandonado nas primeiras audi¢des. Os candidatos ainda

eram estavam sendo avaliados musicalmente:

E também faco um teste de coral né. Essa parte vocé nao acompanhou também né?
Eu peguei um t r e cthoom@ldei au nmivhu smi¥gsai lcoa, ddoe fiu m
todo mundo. E ai vinha separadamente, num quarteto, com um baixo, um tenor, uma
contralto e uma soprano, pra fazer esse trecho em quatro vozes. Ai eu ouvia pra ver
guem tava conseguindo segurar a prépria linhamqo&o. Ai j& € uma segunda

grande peneira. Que alguns tém essa experiéncia, outros ndo, se perdem nas linhas,
vao pra outro lugar, desafinam (Johnny, Diretor Musical/Regéni@echo de
Entrevista).
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Piano, pianista e partituras também sempre estavam t@geseonsiderando que a
musica era imprescindivel nessas sele¢cdes. Assim como praticamente toda a fase de audi¢des
0 processo foi registrado em video e fotografias, tanto para futuros videos promocionais ou
possiveis duvidas da banca. Dessa forma, fokhgea cinegrafista e seus respectivos

equipamentos também atuavam e agiam durante essas atividades.

Na medida em que avangavam com a sele¢ao, os candidatos eram testados de formas

multiplas e varios tipos de audi¢ces eram realizados por dia:

Primeiro a gete chegou, na parte da manha e era um teste misto. Era de canto, mas
era misto. Entdo a gente chegava, cada um passava uma linha. Ai tinha linha de
tenor, baixo, soprano, contralto. A gente estudou a linha, junto com o Johnny, num
coro sé. Depois o0 pessdaou estudando e ia entrando de quatro em quatro. Entdo
cada quarteto ia, era um tenor, um baixo, uma soprano e uma contralto. A gente se
dividiu la fora e entrava de quarteto em quarteto pra cantar uma mdusica, que ja era
do musical. Ai perto do horarido almogo saia o resultado, quem tinha passado.
Quem passou, ja ia fazer o teste de interpretagdo de tarde, no mesmo dia. Ai na parte
da tarde eu fiz o teste de interpretacdo do Fiyero, ja com a musica, se eu ndo me
engano, do personagem. Entdo, eu fizetayeena da Elphaba que era quando ele
entra na o6florestabt. Az eu i nterpretavsée
Elphaba. Entdo era eu e uma menina que fazia teste pra Elphaba. Como tinham
poucos Fiyero e muitas Elphabas, eles me chamaram varias ertZes.eu fiquei
fazendo varias vezes o Fiyero (Oliver, ator/eleéin@oecho de Entrevista).

Por f i m, ap-s essas fAdApeneiraso, foram r
espetaculo, com o texto em portugués, para atores e atrizes que possuidin esppeificos
dos personagens e concorriam a eles. Alguns atores/elenco e atrizes chegaram a fazer testes
para mais de um personagem. No total, Oliver passou por um total de oito testes, sendo os
dois dltimos no dltimo dia de audicfes, na presenca adodjrCharlie, que participou do
processo de audi-»es apenas nesse Y timo m
qgui s. Dos mel hores, el e escol heu Tdrechaude el e
Entrevista). Assim, a Ultima banca de sétedoi formada pelo Diretor, Diretor Cénico
Associado, Diretor Musical e Produtora Executiva. Os testes foram realizados no palco do
Teatro da Realizadora, onde os candidatos faziam sua audi¢do, assistidos por uma pianista,
gue executava ao piano as miusicad o pr - pri o AA Com®di a Musi
portugués. A banca assistia as performances da plateia do teatro, onde fora posicionada uma
mesa de apoio, na qual eram analisadas fichas, curriculos, fotografias e resultados de testes

anteriores. Esa fase final é ilustrada na Figura 5.
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Figura5i Bl t i mas audi -»es de AA Com®dia Musicalo.
Fonte: Divulgacéo da Realizadora e Casa das Artes (2013).

E Oliver estava |4, fazendo seus ultimos testes:

Al na banca com o Charlie, na primeira banca com ali€hgue foi [& em cima no

teatro [n6s estdvamos conversando no subsolo do teatro, na sala de ensaios], eu fiz a
musica inicial que eu tinha apresentado, que nédo é da peca, era de livre escolha. [...]
Cantei essa cancao, depois teve a mesma cena do, fizyeonbém e ai aguardei.

E esse foi, se ndo me engano, o oitavo teste, que foi o Ultimo, pro Charlie. Fiz dois
testes com o Charlie, que ai tavam as mesmas pessoas mais o Charlie. Entdo tava
Chris, Johnny, Sally, acho que a Francine tava, Donna, toddanii fiz o teste

pra eles. Ai se ndo me engano, passou uma semana. Eu lembro que eu tava viajando
guando me ligaram e falaram que eu tinha que entrar em contato que eu tinha sido
aprovado pro elenco. Que eu tinha sido o Unico da primeira semana gpf{@do

pro elenco. Foi assim que eu entrei. [...] Eu sempre tive experiéncia com 6pera, com
outras formacdes, mas com musical ndo (Oliver, ator/eleiicecho de Entrevista).

Embora a banca de selecédo participe e assessore o diretor nesse momeatelecabe
deci s«o acerca da escolha do el enco: nNn® se
sempre vai precisar do auxilio do diretor musical e do coreografo né, pra saber o que ele tem.
Mas a palavra final ® del e ,Treche defntregisia). Ndd o h n n
entanto, as divergéncias entre os membros da banca sdo comuns, principalmente em relagao

aos perfis das personagens:

As vezes, por exemplo, vocé tem uma pessoa que ela ndo canta tdo bem quanto a
outra, mas atua melhor. Ai vocé teniro que canta maravilhosamente bem e néao é

um grande ator. Entdo, as vezes o0 que acontece, pra bater o martelo e fechar elenco é
0 que, € chegar nesse consenso. E ai, o que a gente faz, a gente pega uma pessoa que
cante demais mas ndo é tdo bom ator gerde pega um grande ator que cante de
menos? Né? No frigir dos ovos, é isso que acontece com musical. Vocé ndo sabe,
vocé tem duas pessoas, com 0 mesmo physique, que preenchem o que a gente ta
procurando, mas ai vocé tem um que canta bem e outro queama@o Ndo é que

canta mal, ndo canta tdo bem mas atua melhor e esse daqui canta bem mas néo atua
tanto. Entdo o impasse da gente € esse. Ai, tem que sentar e conversar. Ai € o
Charlie que manda no final, né. No final a palavra é dele (Donna, produtora
executival Trecho de Entrevista).
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Os perfis de personagens, portant o, gui
Comédia Musical, foi possivel realizar mudancas, mas isso hem sempre € possivel, pois
envolve a forma como os direitos autorais foram adquiriddd:e s se ti po de mu
possivel essas adaptacoes, isso € possivel. Em musicais de franquia, ndo. Ou vocé tem um ato
gue cumpre com aquilo ou ele ndo serve, vocé tem que ver outro. Vocé nao tem essa opcao de
ficar mexendoo ( Jodestra yrechdde Engrdvista). Musi cal / M

Pude constatar dois exemplos acerca dessas mudancas, por mim descritos e explicados
pelo Diretor Musical, o Diretor Cénico Associado e a Assistente de Coreografia. Todos eles ja
haviam iniciado seus processos de criacdde @t a- «0o de A A Com®di a N
vocais, instrumentais e de coreografia, mesmo antes do elenco ser audicionado, apenas com
base no libreto, nas partituras, letras de musica, video com cenas do espetaculo e videos
antigos de outros espetaculos,sngae trazia referéncias de danca e de época de espetaculos
da Broadway Apoés a selecao do elenco, o que antes fora criado ou planejado, teve de ser
recriado ou reelaborado considerando agora particularidades de determinados membros do
elenco, tais como gistro vocal, interpretacdo, corpo, dominio de determinada técnica ou
estilo de danca. Como essas modificacdes ocorreram na fase de ensaios, descreverei 0s dois

exemplos na subcena seguinte, dedicada a sala de ensaios.
5.2 Performando a salas de ensaios

Asala de ensaios ® o espa-0 onde o0 espe
p®6 . Esse espa-o0o demanda algumas especific
conforme esperado e nem sempre € uma tarefa facil encontrar locais, em S&o Raulo, qu

relinam a estrutura que a producdo de um espetaculo musical demanda.

Em abril de 2013, paral el amente ao proce
Com®di a Musical 0, $tage Managerpattimam emobascaHda um lgcal (
especifico pareensaios. Esse lugar precisaria ser dotado de certos atributos, como por
exemplo, nimero de salas (vocal, interpretacdo e principal), como estas estdo equipadas e
como € sua estrutura (tamanho, tipo de material do piso, presenca de espelhos, barras de
danca luminosidade, acustica e espaco para sonorizacdo com caixas de som), uma estrutura
de apoio formada por vestiarios, areas comuns, estacionamento e, principalmente, uma sala
principal de ensaios com as mesmas dimensdes do palco do teatro no qual ataapesse
ocorreriam durante a temporada. A equipe de produgcdo optou por realizar os ensaios na

AEscola de Dan-abo, situada no -BR(ver Figura@e Al
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Por se tratar de uma escola de danca, o local atendia as necessiqadesicio para receber
a companhia (areas comuns, estacionamento, vestiarios, armarios) e as demandas para o

musical a ser ensaiado (salas de ensaios e sua estrutura).

Figura 6i Escola de Dang,ocal de ensaio do elenco.
Fonte: Departamento d&age Managemert e A Com®di a Musical 0.

Nos dois tépicos a seguir, busquei explorar como a equifstatge Management
Departmenppr epar ou esse ambiente para viabiliza

Com®di a Musical o.
5.2.1. Marcando a sala pringdal de ensaios

Numa sextdeira a tarde, em junho de 2013, quando eu conversakallhde entrada
do Teatro da Realizadora com Jean, o produtor, ainda sobre a possibilidade de ter acesso
aguela producdo, este comentou que, na semana seguinte, suargginjfpéar um trabalho
muito I mportante de fimarcar 0SS cens8rios ni
07/06/2013). Em principio, convideue para acompanhar o processo, mas ainda naquele fim
de semana, envieme uma mensagem dizendo que seria me#isperarmos a decisdo da
Realizadora, sobre a possibilidade de ter ou ndo acesso a producdo. Como consequéncia, nac

pude acompanhar e observar a execucao de tal atividade.

Ha duas razBes em especial para a necessidade de se ter uma sala com as mesa:
dimens@&s do espaco cénico do palco do teatro no qual a peca sera apresentada: o
delineamento do processo de criacao e a otimizacdo de tempo. O primeiro esta associado a
marcacdo do piso da sala com fitas coloridas, as quais sdo usadas na criagdo de cenas,
moviment os e coreografi a: fessa sala ger al ®
porque a gente faz a marcacéo de cenario, faz todas as entradas de coxias e tudo, faz como st
fosse uma maquet e, um e s b o - oStageoMagagee Traclkoi ser
de Entrevista). A Figura Wustra a equipe dstage managersedindo e fixando as fitas

coloridas no piso da sala principal de ensaios, antes do inicio destes.
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Figura 7i Equipe deStage Managermedindo e apIicndo as fitas no piso da salenkaios.
Fonte: Departamento &tage Managemendte fiA Com®di a Musical 0.

As linhas marcadas no piso da sala de ensaio atuam como 0s cenarios e objetos de
cena gue estar «o presentes no pal co do t
unidimensional de cenarios age no processo de criacdo nos ensaios, pois por meio das
mesmas, os diretores, coredgrafos e elenco podem ter uma ideia do que podem criar a cada

momento, em cada cena, € como 0S atores, cenarios e objetos podem interagir. As fitas

coloridas,asi m, oOmol dam ou delineiamdb o espa-o0 d
assim essenciais no processo de ensaios, po
espet 8cul o, considerando que diretadri,zac or e

compreender a disposi¢ao entre esses objetos para que, juntos possam criar a cena e atende
aos objetivos e intengbes dramaticas da mesma, conforme escrito pelos autores no
libreto/texto. Adicionalmente, as marcacdes cumprem o papel de daruidedie a criacéao,

pois, sendo fixas no piso e, portanto invariaveis de um dia para o outro, elas reduzem
variagcdes ou flutuacdes entre um ensaio e outro, contribuindo assim para que a cesg torne

0O mai s Onatural 6 poss?padéyma realidademao ficienaltmasl o ¢
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de permitir que o elenco possa cumprir suas atuagdes e coreografias como esperado e da

mesma maneira, entre um ensaio e 0 proximo, seja no dia seguinte ou uma semana depois.

Essa organizacdo do espetaculo a partir dasapdes evita ou reduz a necessidade de
grandes readequacdes de movimentos e coreografias, quando os ensaios se deslocam para
palco do teatro, as quais demandariam um tempo praticamente inexistente no rigoroso
cronograma de producgéo, como me explicou Har: Ain«o adianta a gent
10 metros, 10 por 5 metros, apertada, e fazer um espetaculo onde a boca de cena tem 13.
Dificulta muito pra organizar depois. E se fizer num lugar apertado, quando chega aqui
[teatro], a pemassioar ,f a® ama iéyp ! StagaMéndgeidRecho ( Ha
de Entrevista).

A marcacao do piso acontece antes dos ensaios ha sala principal e é realizada a partir
das plantas de cenarios elaboradas pelo cendgrafo, as quais contém as descricbes dos cenario
utilizados no espetaculo (paredes, telas, trilhos e objetos de cena), bem como as respectivas

medidas e a disposi¢do de cada um desses elementos na area do palco:

A gente recebeu cena a cena. Entao, sei la, a primeira planta que a gente tinha era o
presetque a gente fala né, que € o prélogo, que € a primeira cena que a gente tem.
Ai 0 que que tem em cena? A cortina de boca ela t4 fechada, ai tem as paredes que é
o apartamento do [nome do personagem] e tudo. Entdo, tudo isso eu precisava
marcar com medidasra que na sala de ensaio eu consiga fazer exatamente igual.
Entdo tem que pegar a planta, uma por uma, medir 0os pontos importantes pra poder
passar na sala de ensaio, né, esticar a fita depois, medir direitinho e tudo (Harry,
Stage Manager Trecho de Embvista).

A Figura 8 ilustra uma das plantas do e
de uma ilustracdo em alta resolucdo, ndo € possivel perceber os detalhes, como as medidas
entre os cenarios e os elementos de cena. No entantesgdde uma idia do material
recebido pelo Departamento de Stage Management quando os mesmos podem dar inicio ao

registro das coordenadas a serem utilizadas na sala de ensaios.
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PLANTA DE LAYOUT
;1

Figura8iExempl o de planta de cen8rio de AA Com®di a
FonteeEl aborado pelos cen-grafos de AA Com®dia Mu:

De posse das plantas de cada cen&tagedranspdem essas informacdes para o piso
da sala principal de ensaios. Esse processo € iniciado pela marcacdo do espaco do palco, o
gual caresponde ao retangulo cuja base é formada pela boca de cena e a altura pela
profundidade do palco. Em seguida, tragauma linha de centro do palco, que parte do ponto

médio da boca de cena e segue perpendicularmente até atingir o lado oposto daretangul
Essa linha divide o palco em duas partes, os seus lados esquerdo e direito.

[...] Abordei o diretor técnico para questionar qual era o ponto de vista por eles
adotado para se referir a direita e esquerda. Ele se virou como se estivesse olhando
paraapl at eia e gentil mente respondeu: 0a
palco. Somos nds que precisamos ter essa referéncia porque a gente precisa dela no
trabalho, pra a gente se localizar e localizar os cenéarios, objetos, entrada de atores. A
plateia,gem t 8§ assistindo, n«o precisa de ref
campo, 08/07/2013).

O registro das marcas é feito utilizars uma trena a partir das linhas de boca de
cena e da linha do centro, as quais atuardo como guias para as mafitasndepiso,

conforme a Figura 9.
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@A = Linha de centro do palco

- s
(a, - b) (a, b)

1

I.inha da Boca de cena

DIREITA ESQUERDA

Figura 9i Quadrantes do palco e sistemas de coordenadas.
Fonte: Pierce (2013, p. 87).

E a partir de tais coordenadasie serdo marcadas as entradas de coxias, as telas de
cenario de cada cena, urmmama, cadeira, armario, trilhos e quaisquer outros objetos que
componham cada uma das cenas do espetaculo. Usando as medidas extraidas de cada plant
para uma cena especifica, a equipeStigesnicia as medicdes com a trena e pode, entéo,

aplicar as fita, como ilustra a Figura 10.

D4

—

—

D3
—

D2
—

D1

Figura 10i Exemplo de objeto cenografico (mesa) marcada no piso.
Fonte: Pierce (2013).
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No exemplo da Figura 9, apenas os pontos da uma suposta mesa cenogréafica foram
demarcados e ndo todo o seu perimetro (Pierce, 20di8)s$0 apenas essas extremidades
gue sdo marcadas no palco do teatro. No entanto, aqui na sala de ensaios, o Departamento de
Stage Managememtarca todo o perimetro da suposta mesa, para facilitar a compreenséo da
existéncia daquele objeto ali. Na Figdrs podemos observar o perimetro dessa mesa ou sofa

cenografico marcado em amarelo.

[Fitas coloridas

\.

6mesad cenogr 8ficos

Figuralli Mar ca- «o de o6sof 806 ou
AA Com®dia Musicalo./ Pes:

Fonte: Departamento d&age Managemeunt e

Além das fitasno piso, € também possivel visualizar na imagem as cadeiras e mesas
utilizadas como objetos de cena, pequenos objetos confeccionados em espuma, 0s quais
compdem a contrarregragem e o piano utilizado no ensaio. Explorarei os objetos de cena e

contrarregragm na subcena 5.4.2.

Na Figura 12, vé&e as diferentes cores utilizadas nas marcac¢fes do piso da sala de
ensaios. Essas marcacfes horizontais, na perspectiva de quem olha de frente para a sala (o qu
seria 0 palco) correspondem as telas de cenario aérespataculo, movimentadas de cima
para baixo do palco e vice versa, conforme a cena apresentada a cada momento. Na ilustracgéo,
vemos ainda o elenco transitando por entre essas marcagfes, me como a marcagao
correspondente, por exemplo, a coxia, entradidsa8. Por uma perspectiva da foto, as fitas
aqui aparecem verticais, pelo fato da foto ter sido produzida a partir do lado esquerdo do que

seria o palco.
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Fitas colorida

o g

«

Figura 12 Fitas coloridas horizontais e entrada/saida da coxia E3.
Fonte: Departamento d&ageManagementt e fiA Com®di a Musical o.

As cores de cada fita utilizada também comunicam um propdsito, por sinalizarem o
gue esta em cena em cada momento. Como séo varias marcagdes, a cor contribui para a rapide
distingdo durante os ensai Por exemplo, o prélogo é representado pela cor branca; a cena 1

pela cor amarela, a terceira pela cor verde etc.

Esse processo de marcar o piso é repetido para cada cena e cenografia a elas
associadas. Comee trata de uma producdo original, todas ascas foram extraidas pela
equipe deStage ManagerdNo caso de uma franquia, as coordenadas ja teriam sido enviadas
pela produ-«o0 estrangeira, como parte intec
informacdes referentes a reproducdo do espkta(projetos de luz, som, cenario,
coreografias, marcagdes, medidas de fitas etc) e os correspondentes materiais (figurinos,
perucas, sapatos, cenarios etc). As medidas e coordenadas foram registradas (anotadas) para
marcacao no palco e, caso alguite $eja danificada, as marcacgdes estariam disponiveis para
serem refeitas. Essa extracdo de coordenadas ocorreu ainda na sede da Casa das Artes
demandou uma semana de trabalho, considerando que Harry, dos quatro membros da equipe,
era o Unico com expémcia anterior nesse tipo de atividade. Ja a aplicacao das fitas na sala

principal de ensaios, durou trés dias.

Apesar de ainda nédo ter comentado sobre varios elementos presentes no Esquema 2,
abaixo, optei por aqui apreseihté por este ja descrever spaco disponivel para a criacao de
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cenas na sala de ensaio, inclusive com as marcagdes em fitas acerca das coxias direita e
esquerda, bem como as posicdes e espacos ocupados por cada membro da companhia
especialmente Broduction Stage ManagebDiretoresEquipe Criativa, Maestros, Pianistas e

Fisioterapeutas.

: :
a Fisioterapeuta a
r Porta Entrada r
e Coxia Saida da Salg Coxia | |e
d Direita Esquerdq | g
€ e
Linha central do palcd
e <“—> +—> e
S T 1 S
p ~ p
e Marcag6es no Marcagbes no e
| “—> piso em todo o piso em todo o «—> |
h 1 perimetro desse perimetro desse . h
retangulo (palco) retangulo (palco)
a a
d :
a | | a
«—> <«—>
Production | [1] [2] [38] 1[4 [s] 1ol [l 1[2] 13l 1[4 |5
Stage Manag Pianistas ensaiadore
Cadeiras para a equipe criativa | Maestro/Maestrina
P quip piano, atris e partitural
Parede espelhada

Esquema 2 Detalhes e arranjos materiais na sala principal de ensaios.
Fonte: a autora

Durante os ensaios, era 0 elenco que tinha mais liberdades de tramshara o
espaco cénico correspondente ao palco fosse extremamente respeitado, de forma que nenhumnr
membro do elenco o invadiria durante 0 ensaio de uma cena em que ele ndo estivesse
presente, tal como ocorre no palco do teatro.S@ge manageransitampelos espacos
correspondentes " s coxias e somente MfnAentr e
objetos e mdveis. Eu mesma, permanecia nas cadeiras reservadas a equipe criativa, sem

garndes possibilidades de circulagédo durante ensaios.

Apés marcar a $& a equipe de Stages, por meio de documentos, cronogramas e
imagens, procura tornar mais facil o acesso a informacdes e detalhes durante 0os ensaios. Esse

€ 0 tema que explorarei a seguir.
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5.2.2. Tornando o espet8culo Avis2vel o na s

O rapdo acesso a informacao € primordial no desenvolver das atividades na sala de
ensaios. Esse acesso € realizado por meio de documentos diversos, incricbes elaboradas &
partir do libreto (texto e musica) do espetaculo. Podem assumir formas de tabelas, listas,
cronogramas, plantas e ilustracdes. Na medida em que a criagdo vai acontecendo, novas
inscricdes vao sendo elaboradas, referentes ao que foi criado e & manutencéo do espetaculo.
Ao permitirem a vi sual i za- «o -odsob difeebtease t o
perspectivas, essas inscricbes oferecem um olhar multiplo acerca da histéria, reduzindo a

necessidade de constante leitura/consulta do libreto, o que demandaria bastante tempo.

Quando adentramos a sala de ensaios, Jean me apresentou aos presagiees naq
momento e logo me levou a parede oposta ao grande espelho, na qual pude ver algumas
tabelas e ilustragcdes. Ao chegarmos la, Jean exphmouwue havia cronogramas das
atividades diarias espalhados pelas trés salas de ensaios, a fim de se eviéag atratenar
as diferentes atividades que estivessem sendo realizadas ao mesmo tempo. O Quadro 3 mostre
0 cronograma de um tipico dia de ensaios, com atividades distribuidas entre os periodos da
manha e tarde, bem como multiplas atividades sendo desesdpsndio mesmo tempo, em

diferentes espacos da Escola de Danca..

CRONOGRAMA 10 de JULHO

HORA ENSAIO

Ensaio com b e litn
09:00 - 10:00 (Pianista 1). SALA 07

- o .
Ensaio com oW : .
10:00 - 11:00 (Pianista 1) SALAO7 | 10:00-11:00 | EMSA0com L e SALA 06
I, Y, N o . Sapateado com
10:00 - 12:00 (Pianista 2) SALA 05
Ensaio com Thmsimm e iskin =, D o

11:00 - 12:00 (Pianista 1). SALA 07 11:00 - 12:00 Fotos para Playbill SALA 06
i, M, bt |

12:00 - 13:00 ALMOCO

Ensaio " PR com
e Emin SALAS

(Pianista 1). 02e03

Elenco Completo.

13:00 - 14:00

13:00 - 18:00 Fotos para Playbill SALA 07

Ensaio com mgam
14:00 - 18:00 (Pianista 1 e 2).
Elenco Completo.

SALAS
02e03

Quadro 3 Cronograma de um tipico dia de ensaios.
Fonte: Departamento d&age Managemedte A Com®di a Musi cal o.
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No cronograma, a criagcao do espetaculo é dividida em dois momentogaalb dia.
As manhds geralmente sdo dedicadas a ensaios menores, conforme necessidade de
aperfeicoamentos e repeticdes, sobretudo no aspecto coreografico. Sd8o as chamadas
Aili mpezaso. Ao mesmo tempo, ® tamb®mocalsur ant
ou musicais, apenas para manutencdo ou corregcdo. Ambos sao ensaios menores, realizados
individualmente ou em nucleos (grupos de atores/elenco e atrizes). Ocorrem nas salas e sob a
supervisdo de Chris (Diretor Cénico Associado) e de Sally (Coreogrédap assistente,
Francine Dance Captaip Contavam com 0 apoio da equipe Simge Manager®, para
serem realizados demandavam a presenca de dois pianistas e a consequente necessidade c
dois pianos, a fim de que as cenas pudessem ser ensaiadas com enmisiuas salas
simultaneamente. Nao ha em nenhum momento o uso de dispositivos com musicas gravadas
para utilizacdo nos ensaios, o que caracterizariplapiback A musica e 0 canto nos ensaios,

assim como no teatro sdo sempre executadas ao vivo.

No pefodo de ensaios na Escola de Dancga, ao final de cada dia de trabalho um novo

cronograma era elaborado pela equip&dge Managers

Ao final do ensaio, o elenco se dirigia aos cantos da sala e pegava seus pertences.
Despedianse e rapidamente saiam ddasddarry, Satge Manager, seisa junto a

Charlie e, de posse de seu laptop, ja tinha um modelo, um template de cronograma a
ser preenhido. Charlie quase sempre consultava Chris e Sally ao fechar o
cronograma, pois levava em consideracdo o que haviaea@mtnaquele dia e o

gue que precisaria ser melhorado, aperfeicoado. Assim, Sally saberia qual grupo de
atores/elenco precisaria ensaiar uma coreografia mais elaborada, por exemplo. O
cronograma era enviado cerca de trinta a quarenta minutos apés osfiengiios
daquele dia, ou seja, entre 18h:30 e 18h:40, na maioria da vezes (Notas de Campo,
27/06/2013).

Comecei a receber os cronogramas no segundo dia de observacdes. Eles me guiaram
nas decisdes acerca das observacfes no sentido poder me prograreatapgm@sente em
momentos especificos, principalmente quando foram iniciadas a montagem no teatro e os
ensaios da orquestra, numa fase em que ocorreram diferentes atividades ao mesmo tempo e

nem sempre era facil decidir o que observar e quando

Na grandesala de ensaios, havia ainda naquela parede uma lista com cenas e musicas
do espetéaculo, a qual também fora mostrada a mim por Jean. De imediato, ndo compreendi a
funcdo daquela lista, a qual pude constatar dias depois, quando observei constantemente o
diretor levantand@e da sua cadeira e diriginde até ela para checar a ordem de cenas e as

m¥si cas associadas a el as. A nHLista Cena X
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guadro ou tabela que relaciona a sequéncia de cenas confbistériacontada no texto e

a(s) musica (s) correspondentes a cada cena, como ilustra a Figura 13, na pagina seguinte.

Figura 13 Lista Cena X Cena. |
Fonte: Departamento @&tage Manageentd e A A Com®di a M
Diante de uma duvida, rapidamente, pedeconsulta a A Li sta Cena x

verificar quais muasicas pertencem a cada cena, sem que seja necessario abrir o libreto e
procurar por tais detalhes. N&o ha tempo para essas consultas durante a fase de ensaios. E d
Harry a responsabilidade por elaboramdgsta, a partir de leituras do texto do espetacul®.
6Stageb6 precisa saber, entender o | iStageet o |
Manager Notas de campo, 21/10/2013)leses mais tarde, conversei com Hardyage

Managersobre a elabacédo dessa listagem e a utilidade da mesma:
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O libreto [texto] tem a parte de musical, s6 que no libreto que a gente tem ndo tem o
nome das musicas, s6 tem o nome das cenas. Entdo, Cena 1 acontece isso a musica
comega a tocar 14 e ndo t4 escrito o nomendsica. O vocal score ajuda a gente a

ter o nome da musica. Entdo a gente faz a aquela divisdo de colunas. Uma mostra as
cenas que vai ter, prélogo, sala de D. [Nome da personagem] e tudo e ai outra fala
gue musica que ta4 sendo tocada nesse ambiente, pw$sada cena, entendeu.

Entdo vocé fazendo a juncdo dos dois, a gente conseguiu fazer aquela Lista de Cena
a Cena. Tanto € que a maior dificuldade que a gente teve no comeco era assim, vai
traduzir ou ndo vai traduzir? Porque o Charlie fez a traduc@&smietaculo onde as

cenas SsS«0 em portugu®°s 6Sala de D. [ Nom
i ngl °s. Ent «xo assi m, a gente sabe que o
cena O0Sala de D. [ Nome da personagem]6

principal do numero. Agora tem outras masicas que intercalam, de transicdes, de
coisas do tipo, que a gente ndo sabe exatamente onde que ela &, se é na cena seguinte
ou na cena anterior. Entdo, diante do libreto, vocé acompanhando o que ta la, as
letras das minsicas também estéo no libreto, a gente foi criando tudo meio que numa
base do libreto. Foi montado. Hoje, se eu pegar essa lista de cena a cena, eu, com
certeza, faria mudancaddrry, Stage Manager Trecho de Entrevisja

Por ter sido elaborada antes processo de criacdo, Harry enfatizou que a listagem
cena a cena apos a estreia ja era diferente, embora a Companhia continuasse a utilizar aquele
tabela para todas as atividades, desde ensaios de manutencdo a elaboracéo de relatorios poi
foi a partir déa que todos passaram a compreender 0 espetaculo em relacdo as suas cenas e,
consgeuntemente, a gusg por tal listagem. Altes ndo seria vantajoso pois exigira um
novo aprendizado e, consequentemente, tempo ou riscos de possiveis equivocos em
comuni@cdo. ApOs a estreia, por exemplo, as musicas tiveram seu titulo traduzido para o
portugués, a pedido da Realizadora. No entanto, os membros da companhia continuaram
utilizando os titulos em inglés, pois era assim que constava nos demais documentos e no
apgendi zado decorrente da sala de ensai os:
Inclusive a parte de portugués que foi passada as musicas aconteceu agora nos eventos. Eles,
Realizadora quis botar em portugués né, porque pra mim, tudo, a gentenfala em g | ° s 0
(Harry, Stage Managei Trecho de Entrevista).

Ainda na mesma parede da sala de ensaios, Jean me mostrou os desenhos com a
cenografia criada para cada uma das cenas do espetaculo (Figura 14). Tais ilustracdes foram
elaboradas pelos cendgrafosar ples cedidas ao Departamedt Stage Managemergue
as fixou naquele local. As imagens, impressas em folhas tamanho A4, estavam dispostas em
trés fileiras horizontais continuas, uma acima da outra, apresentando a sequéncia das
transicOes de cenariode uma cena a outra. No rodapé da cada ilustracéo, era possivel ver a
gual cena aquela cenografia se referia. Dispostas dessa maneira (sequéncia) e com 0 home €
ndimero da cena indicada conforme a Listagem Cena a Cena (a qual descrevi anteriormente),
os diretores e elenco podiam facilmente se localizar e compreender melhor o cenério para a

cena que estariam ensaiando, considerando as transicfes de cendrios de uma cena para outra.
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Figura 14i Imagens correspondentes a cenografia, cena a cena.
Fonte: a aura

As ilustracdes assim, juntamente com as marcas das fitas, permitiam a consideracdo do
cenario, ainda ndo presente naquele momento, mas que ja atuava na criacdo das cenas dc

espetaculo, na forma de marcagdes no piso e desenhos fixados na parede.

Durane o ensaio da Cena 6, Charlie interrompe Sonny, que estava cantando.
Levantandese da sua cadeira, Charlie mostra a Sonny o local, a marca em que ele
deveria parar no momento em que cantasse a Ultima palavra de sua cancao, quando a
musica seria interrompgde outra atriz entraria em cena. [...] O inicio da cena é
repetido mais uma vez. AE aqui t 8 vendo
cen8rio - 06.-seGhpade paraeSonhyeacompatthaté a parede na qual

estdo fixadas as fotos do cepa cena a cena. Assim, mostra a Sonny a exata

|l ocaliza-«0 em que quer qgue 0SS atores s¢
entendeu. £ isso aqui. Voc®° esbarra nel
essa visualizagdo, o ensaio prosseguim Smnny conseguindo realizar a marcagéo

de sua personagem naguele momento a partir da visualizacdo do cenario fixada a
parede, bem como a prépria marcacdo da fita no chdo, detalhe para o qual Charlie
chamou sua atencao (Notas de Campo, 03/07/2013).

Emborando estivessem visiveis na sala de ensaios, meses mais tarde, em outrubro,
guando comecei &orkshop sobre Stage Managemeifui apresentada a varios outros
documentos (inscricdes) que auxiliavam o processo de producdo, ensaios e elaboracdo de
cronogramasNa medida em que for relatando o processo de producdo do Comédia Musical,
vou detalhando alguns deles. Por agora, gostaria de destacar um documento bastante utilizado
pelo Departamento détage Managei Breakdownapresentado no Quadro 4.

202



A COMEDIA MUSICAL
< N Q
c () (o) = —
S| S| | S| @ < o < | 21 8
El2 £ 5|5 8 8 T|8g &<
Sl 0| | o €| 5| Bl | O|sw o) c
] Ss| @ kg | O ﬁ S| o ' S S| ©|
g5 |2 8| U | 5 E|B|S s 51 E| o
ol &| 2| 8| = ol | o| 8| E| o] & =2
2 8|8 5| g2 8S|IB|E|g Y8 TS
ElEl8|el8|3 =l 829 38 s D&
g | @ Sl ol €| E|] ol 2|89 3| &3
cl ol 8| 8| | o = w| Q| 8| o o e
S| o g| £E| 2| © Sl ®| § % S 5| ol E
< Q|3 2|8l eS| 2 =|al? o|=| B
] ol |5 ) S5
2 7} = =
wn %2
P|1|2|3| 4|56 8 9 (10| 11|12 | 13| 14| 15| 16
Simba X | X X | X[ X | X | X[ X|X[|X|X|X]|X|X]|X
Eliza X X X | X | X X X | X | X
Ariel X | X X | X X X | X | X
Firmin X X X X X X X | X | X
Christine X X X X X X X | X | X
Bela X X X X | X | X | X
Fantasma X | X | X | X | X X X | X | X | X
Engenheiro X | X X X X[ XX
Kim X X X X X X | X | X
Grantaire X X X X X | X | X
G1 X X X X X X | X | X
G2 X X X X X X | X | X
Fantine X X | X
Staff Mulher 1 X X X X X | X
Staff Mulher 2 X X X X X | X
Staff Homem 1 X X X X X | X
Staff Homem 2 X X X X X | X

Quadro 4 Breakdowd e A A Com®di a Musical 0.
Fonte:elaborado pel®epartamento dStage Managemedte A A Com®di a Musi c
O Breakdown consiste em um tabela elaborada pelo Departament&tdge

Managementeapos leituras do libreto. As colunas representam cada uma das cenas do
espetaculo e as linhas as personagens. A cada cena, sdo marcadas as personagens qu
integram a mesma. A ilustragéabaixo abaixo representa um dos primeiros esbocos do
Breakdown de A Comédia Musical. Breakdowntorna mais facil e agil o acesso as
informacdes referentes a quem esté presente em determinada cena, sendo por exemplo Util na
elaboracdo de cronogramas. &eorebdgrafa comunica a Harry que a Cena 5 precisa ser
ensaiada na manha seguinte, ele rapidamente consulta o Breakdown e ja sabe de antemac
guais personagens (e membros do elenco) deve convocar para tal ensaio, no horario e local
estipulado. Caso nédo disgesse de tal inscricdo, Harry teria de consultar o libreto todas as

vezes em que tivesse de elaborar cronogramas ou relatérios.

Além de permitir e mediar o rapido acesso a informacdo na sala de ensaios,

otimizando o tempo de trabalho, as inscricbes taie mo ALIi sta Cena X
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cronogramas, breakdowns tracks técnicos, relatérios de apresentacdes e tabelas de
manutencdo, sé para citar alguns, agem como entidades uniformizadoras da comunicacao
entre toda a companhia. Gga, dessa forma, uma linguagem comum, a ser entendida por

todos e utilizada durante toda a temporada.

E necesséario manter uma mesma linguagem em todos os documentos (libreto,
cronogramas, tabelas etc). Essa nomemclatura deve ser estabelecida em toda a
companhia e precisa ser repatiaté que todos a aprendam. Isso é relevante porque

nas ordens, no chamado do show, nas emergéncias, nas comunica¢cfes de audio (radio,
intercon) e nas reuni »es, ser8§8 utilizada essa
show também. (Matilde&Gtage Manger, Notas de campo, 30/10/2014).

Apds a organizacdo da sala de ensaios, esta ensenpeonta para o inicio dos
ensaios. Os primeiros deles, no entanto, foram ensaios musicais ou vocais e, enquanto estes
estavama acontecendo a sala principal de ensainda estava sendo preparada ou
performadas pela equipe do DepartamentdStige ManagemengEstes serdo alguns dos

temas que descreverei a seguir, quando trato as atividades referentes aos ensaios.
5.3.Articulando musica e corpo: gimeiras semanas

Os ensgios de um espetaculo de teatro musical configtsanacima de tudo como um
de aprendizado, principalmente quando a producdo ndo € uma franquia, ou seja, quando ha
espacos e liberdades para a criacdo e experimentagdo. Volto aqui minhas atengbesa descrica
dos processos de ensaios, desde a primeira semana até o momento em que 0 espetaculo
Amovi doo para o teatro, onde o0 processo d:

espaco e de forma diferenciada, merecendo assim uma secao a parte.

Entre o primeio dia de ensaios e a peétreia do espetaculo, passasannove
semanas (ver Cronograma de Producdo no Anexo B). Em sete destas, no periodo de 10 de
junho a 26 de julho, as atividades de criacdo e ensaios concersearas salas de ensaio da
Escola de Bnga, embora atividades paralelas também estivessem acontecendo em outros
espacos, como ensaios de orquestra e montagem no teatro.

De forma geral, os ensaios e 0 aprendizado dele decorrente ocorrem em trés
momentos: canto, coreografia (ou movimentos)aao de cenas (interpretacdo). Embora os
primeiros momentos apresentem uma sequéncia melhor definida, a partir da terceira ou quarta
semana, quando todos os elementos passam a ser unidos, essas divisas ou fronteiras ficarn
cada vez mais ténues e as atidiela de canto, danca e interpretacdo se sobrepfem e

sustentarse umas a outras. Assim, optei por dividir, apenas por um carater didatico de
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melhor apresentagéo de ideias, de forma como abordarei os ensaios em dois momentos: canto
e coreografia e criacdo deenas propriamente ditas. Primeiramente, explorarei os dois

primeiros momentos, referentes ao canto e danca.
5.3.1. Cantando as musicas do espetaculo

Na primeira semana de ensaios, o0 elenco
ensaios musicais inan o aprendizado acerca de quem cantara 0 que € em que momento,
guais serdo as cenas em que havera solo de atores/elenco e atrizes (solistas), como sera :
interac&o do coro (grupo de atores/elenco e atrizes cantando ao mesmo tempo) e solistas e em
guais manentos da musica havera espaco ou pausas para a respiracdo, por exemplo. Sem
mencionar 0S aspectos técnicos e artisticos que permeiam o canto e as técnicas especificas
para espetaculos musicais. E Johnny, diretor musical e maestro, o responsavel par conduz

esses ensaios.

Geralmente é como que eu fagco. A primeira semana eu reservo s6 pra masica,

porque ai eu levanto toda a muasica do espetaculo, né, em uma semana. Ensino o
coro as musicas de coro, todas, os solistas, as musicas dos solistas. E levanto assi

toda a musica do espetéculo. Ai ja posso entregar pro diretor e pro coredgrafo que,

musicalmente, o elenco ja t4 pronto e depois ficam sé fazendo a manutencdo e

adaptando coisas que aparecam durante os ensaios (Johnny, Diretor Musical/

Maestroi Trecho @& Entrevista).

Os ensaios musicais ocorreram numa sala menor, enquanto a sala principal estava
sendo marcada pel&tage ManagersNa sala de Coreografia, onde a maioria dos ensaios
musicais ocorreram, a equipe &age Managerssob a orientacdo do maestrdispds
cadeiras em duas fileiras em um semicirculo, nas quais o elenco permaneceria sentado durante
a maior parte dos ensaios. Na parede oposta ao semicirculo, foram posicionados dois
pianos/teclados, 0s atris que sustentam as partituras e as reg@etiass e cadeiras para o

maestro e diretor musical, sua assistente e os dois pianistas ensaiadores.

Infelizmente ndo pude realizar observacdes durante 0s ensaios musicais da primeira
semana. No entanto, durante o periodo em que estive em campopttiagesnsaios vocais
aos quais pude observar. Harry e Johnny me explicaram que o processo era similar ao que

ocorreu nos ensaios vocais do espetaculo, nas primeiras semanas de junho de 2013.

Na tarde do dia 19 marco de 2014, uma gtf@ita, cheguei ateatro por volta das 15
horas. Como de costume, tinha recebido o cronograma das atividades da semana e, nesta,
constava um ensaio vocal para o evento que ocorreria em menos de uma semana. O ensaio
estava programado para ocorrer naquele dia, entre 16:60@0@ horas. Cheguei ao teatro,
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cumprimentei alguns membros da companhia como de praxe, entérigiSala de Ensaios do
teatro, onde o ensaio vocal seria realizado. Ao chegar |a, constatei que o espaco ja tinha sido

preparado pela equipe 8age Managerconforme a Figura 15.

—

Diretor

imusical/maestro

Figura 15/ Disposi¢éo tipica das salas para a realizacéo de urﬁ tiysico ensaio vocal/musical.
Fonte: a autora/Departamento$tage Managemedte A A Com®di a Musical 0.

No lado esquerdo da ilustracdo 15, é possivel ver um seuoliide duas fileiras,
formadas por cadeiras nas quais 0 elenco iria seatak partitura da musica a ser ensaiada
fora encaminhado pormail ao elenco e alguns ja a trouxeram impressa. No entanto, por
precaucdo, o Departamento 8&ge Managemeirnprimiu copia para todos. Na frente do
semicirculo, ficariam o maestro/diretor musical (Johnny) e o pianista ensaiador. Nesse espaco,
estavam o piano, o atril disposto na frente do piano, sustentando as partituras da musica e 0s
assentos para o0 maestro e @En Na foto ainda aparece um instrumento musical de

percussao, o qual, nesse dia foi utilizado no ensaio dessa musica em patrticular.

Nas primeiras semanas de ensaio na Escola de Danca, resejrat@m de Johnny,
elenco, equipe dstage managers piansta ensaiador/terceiro regente do espetaculo, ainda
estavam presentes um pianista ensaiador adicional e a assistente de direcdo musical que
também era a segunda regente do espetaculdtage Managerda mesma forma, atuavam
como equipe de suporte agssaios. A disposicao da sala, a organizacdo das vozes do elenco
e 0S equipamentos e objetos necessarios (pianos, atris, partituras e letras das musicas) ere

similar, como mostra o lado direito da Figura 15.

No horario marcado, quando alguns membros dacelenomecaram a chegar, Johnny
falava chamou a aten-«o do grupo: HAvamo | §,
campo, 19/03/2014). A divisdo a qual ele se referia era a divisdo vocal, a qual determinaria o

local em que os atores e atrizes iriamtaese no semicirculo:
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Isso é normal, é padrdo porque cada voz tem sua caracteristica, né. Mas geralmente a
gente divide assim, falando bem genericamente né: as vozes femininas agudas,
sopranos, vozes femininas mais graves, as mezzos ou contraltos méasoeginas

agudas, tenores e vozes masculinas graves, baritonos. Mas dentro desses naipes, tem
véarias outras divisas. E as vezes a gente acaba, até pra facilitar, acaba chamado de
M1, M2, M3, M4. Seria M1, M2, M3, M4 seria Tenor 1, Tenor 2, baritono eobaix

O mais grave seria 0 M4, quando a gente chama dessa maneira (Johnny, Diretor
Musical/ Maestrd Trecho de Entrevista).

Johnny deu inicio as atividades, primeiramente pelo aquecimento vocal, realizado a
partir de exercicios especificos, conduzidos per ebm musica executada ao piano, pelo
pianista ensaiador. Tal como atletas aquecem o corpo antes de praticarem exercicios com a
intencdo de ndo machucar os musculos, o elenco também precisa aquecer a voz antes de
cantar, para ndo machucar seu aparelh@don A atividade cantar ndo esta associada
somente a técnica ou talento mas também ao corpo do ator/atriz que emite as notas musicais,

sendo assim um resultado de todos esses elementos. Dai a necessidade do aquecimento vocal.

Johnny da inicio ao ensaicgnguntando se todos estdo com lapis para anotacdes. Da
alguns direcionamentos acerca da primeira parte da musica, com observacdes realizadas a
partir da divis«o das vozes e nos compass
[...],Tenor e sopranové@ st ar juntos aqui, t 8?20, tdmpar at i c
t odoo, ALS§ n.o. . ®@o mphostsaos 8MPe campo, 19/ 03/ 2
atores/elenco sejam capazes de ler as partituras com notas musicais, essas continham os
compassos e a letra dnusica e, dessa forma, ndo podiam ser desprezadas nesse processo. A
partir dai, Johnny cantou o trecho inicial da musica e foi acompanhado pelo som do teclado,
executado pelo pianista ensaiador. Pediu assim que o elenco repetisse a musica, conforme ele
tinha cantado. Assim, prosseguiam o ensaio, por trechos da cancédo, e conforme orientacdes
dadas por Johmexzwy «6 Bastaonpsneo t8? Voc?®°s,
campo, 19/03/2014) ; ADepois deddBp 6adb, resp

A regéncia do maestro, Johnny, conduz ndo apenas a orquestra mas também os
membros do elenco. Isso significa que, ao reger o espetaculo, o maestro da indicagbes, por
meio de movimentos de méaos e bracos, sobre o momento em que 0s atores e atrizes dev
Aentraro na m¥si ca, ou sej a, come-ar a can
Aqguando eu cortar VoCc°so ( Not as d ese ama mp o
movimento de méao e bragco de Johnny , o qual indicaria 0 momento dos atares/elen
interromperem o canto. Nas can¢des em que dois atores/elenco cantam, mas que determinados

trechos ou partes da letra sdo cantados pelo coro, este grupo precisa saber o momento de
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Aentrarodo na m¥Wsica e dela fAsair oumavazséa m d:

cantada antes da outra, o que tiraria o carater de uniformidade do coro.

Na Escola de Danca, houve a necessidade de dois pianos para a realizacdo dos ensaios
AEl e [Johnny] queria ter um pro t eetnl@abo 1,
teclado dele pra ajudar 0 Stage sMarmageltreclho dp egar
entrevista). Como iriam ensaiar com o elenco mas proximas semanas, ambos 0s pianistas (1 e
2) estavam presentes nos ensaios e a necessidade de dois piamigtagrgatinamismo nos

ensaios, tanto vocais, como de coreografia:

Normalmente sempre tem dois, pra vocé poder dividir né. Entéo, por exemplo, tinha
horas em que eu estava ensaiando um solista numa sala e a coredgrafa ja estava
fazendo coreografia com o tesdo povo, em outra. Pra economizar tempo né e
também por garantia, vocé precisa ter dois pianistas caso aconteca algo com um, ja
tem o outro e 0 ensaio ndo para. Principalmente por causa disso, pra poupar tempo,
pra poder fazer coisas em salas difererfesinny, Diretor Musical/Maestrd

Trecho de Entrevista).

Por envol ver um n¥Yasmer o mai or de can- »es

Com®di a Musical 6 demandaram mai s qgque uma

N

ensaio doscoversdos personages principais, de atores/elenco e atrizes alternantes e de
swings Um ator ou atrizoveré um membro do elenco, geralmente pertencente ao coro (ou
ensemble e que, na auséncia do ator/atriz que interpreta uma das personagens principais,
assume o papelplot ou track) ou personagem em seu lugar. Um ator/atriz alternante
compartiiha a mesma personagem com outro ator/atriz, quando, por exemplo, sua
interpretacdo demanda muitos esforgos fisicos ou vocais ou por questdes contratuais e de
agenda. coveroaAttroadu- «o di sso seria substituto
alternante: oum s - Ssubstituli e 0 outro re
esclareceu essa duvida, vinda de uma repdérter que o entrevistava entre um espetaculo e outro,
durante atamlo ( Not as de Campo, 06/ 09/ 2013) . Aq
personagem protagonista, dividindo assim o nimero de espetaculos feitos por semana (cada
uma delas fazia quatro apresentacfes semanais, geralmente). Na presenca de criangcas ot
atores idogs no elenco, ha também essa necessidade de alternancia, tanto pela demanda de
trabalho como por questdes que envolvem o trabalho de menores de idade. Por fim, temos os
swings membros do elenco que precisam estar prontos para assumir quaisquer personagens
em casos extremos (machucados, acidentes, doenca etc). Nos ensaios vocais, as musicas erar
aprendidas simultaneamente tanto pelo(a) ator/atriz que interpretava um papel titulo, como

pelo(a) seu(suagover, de forma que a mesma musica era ensaiada rapeteres, com
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diferentes grupos de atores e atrizes. Entendido como um bem, um produto oferecido a um
publico, um espetaculo musical precisa ser protegido de diferentes formas, a fim de que sua
apresentacao nao seja prejudicada , tanto em termos téamicoec ar t 2 st i cos: NG
a gente tem que proteger esse produto, coverseswingsd e t odo munS$tag® ( Ma
Manager Notas de Campo, 22/10/2013). Na Figura 16, vemos exemplos de ensaios conjuntos

de titulares €overs

Figura 16/ Ensaiovocal de elenco titular eovers
Fonte: Departamento (&age Managemede A Comédia Musical.

As imagens mostram o ensaio de duas cenas distintas. A esquerda, temos o ensaio da
musica solo de um personagem. Embora esteja em cena atuando com ummasiza gue
0 mesmo interpreta nesse momento especificamente é cantada apenas por ele, sem a atriz que
com ele contracena ou o coro. Por isso, se trata de um solo. Assim, ele e o ataréelenco
de sua personagem aprendem e ensaiam tal musica simukabealia imagem da direita,
temos 0 mesmo processo de ensaio, no entanto com trés atrizes. Uma delas é a titular da
personagem e as outras duas sdo soers O ensaio vocal da musica principal cantada por
essa personagem é realizado com as trés aazesesmo tempo. Ainda na fotografia a
direita, é possivel ver gtage manager de preto, segurando o libreto do musical. Para esta
equipe, essa semana de ensaios vocais também € um momento de aprendizado, considerands
gue as transicOes de cenarios seraotgmas pelas masicas, ou seja, a partitura rege nao
somente a agdo no palco como também nas coxias, de forma que conhecer as musicas, as

letras e suas nuances, facilitam o trabalho posterior, tanto na sala de ensaios como no teatro.

Para auxiliar o proces de aprendizado das musicas e facilitar o estudo realizado fora
da sala de ensaios, a producdo permite que o elenco utilize gravadores e celulares para
registarem o audio dos ensaios musicais. No entanto, os mesmos séo advertidos de que tal

material é eglusivo para estudo e nao pode ser divulgado.
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Nesse periodo de ensaios vocais, mudancas e adaptacdes sao realizadas, a partir das
caracteristicas de cada musica, interpretacdo do elenco e particularidades vocais do elenco
audi ci onado e sagdoisas enorelac@ioca:adaptakdo pra fatra em portugués,
gue ficava melhor de um outro jeito. Alguns tons né, de musicas. L4 a personagem tinha uma
caracteristica, aqui ela tinha outra, entdo. E com os atores que eu tinha, ficava melhor se eu

mexesse no®hs, em alguns tons (Johnny, maestro/diretor musi€etcho de Entrevista).

Pedi um exemplo a Johnny. Ele mencionou o registro vocal da personagem Glinda e a
atriz que a interpretaria, June. Nas primeiras semanas de ensaio vocal, Johnny constatara a

necessidade de alteragfes na forma como June estava cantando as masicas da personagem.

Como esse caso da Glinda por exemplo, o tom original ndo ficou bom pra ela. Nao
s6 que tem ela uma voz mais aguda, né, a pessoa em si, a atriz aqui, como a
personagem delaedia mais som. Ai ficou melhor dois tons acima. [...] Porque se
adequava melhor ao personagem que ela tava criando e a voz dela (Johnny,
maestro/diretor musicél Trecho de Entrevista).

J8 na fase de ensaios vocai s, 0O ehdac:
personagem. Portanto, pode se dizer que esta foi uma mudanca decorrente de questdes
corporais, artisticas e criativas. Primeiro porque cada pessoa possui seu registro vocal, de
forma que a voz cantada ou canto € uma mescla de caracteristicagdpscakho fonador da
atriz), habilidades individuais/talento, aplicacdo de técnicas de canto, indicacées dos autores
do espetaculo acerca da escolha do elenco a interpretar as personagens e orientacdes do:
diretores e maestro. Quanto a questao criativayidanca de tom da personagem envolveu a
criacdo da propria atriz na forma de interplatdbem como a necessidade de mudancas na
orquestracdo e arranjos das musicas, ou seja, um trabalho criativo de adaptacdo musical que
implicaria em acdes posteriore®mo a regéncia e a execucado dos instrumentos da orquestra.
Diante dessas mudancas em tons vocais, se altera o que ja havia sido criado por Johnny num
moment o anterior, antes da escol ha do el en
trabalho de ajuestracéo, porque cada instrumento também tem sua extenséo, sua tessitura e

i sso precisa ser bem or que st Trecdoa®Enievdisiah. n ny ,

O aspecto Acantar em portugu°®°so despertoc
com alguns atores/elenco sobre tal questdo. As técnicas de canto para teatro musical séao
diversas mas nao foram desenvolvidas para a lingua portuguesa, como me explicou um dos

membros do elenco, Mufasa, quando conversei sobre minha duvida.

E, é 0 que eles @mam debeltingla. Mas a gente tem umas variagées, a gente tem o
Speech Level Singingue é a voz cantada no mesmo nivel da fala. A voz falada é a
referéncia pra voz cantada. E recentemente na Inglaterra, a gente descobriu um
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método que é muito utilizadem canto, um programa vocal, na verdade ndo é um
método ndo é uma técnica € um programa vocal de controle de laringe, de espagos
da boca e musculos faciais e masculos internos da boca e faciais também. E chama
Programa Estill. Que é de uma americanachema Joe Estill criou esse programa

nos anos 70 mas ele renasceu na Inglaterra, olha que curioso [...] E tem também uma
outra técnica de canto que chama Legit, que vem do legitimo. Uma voz assim que é
mais parecida com, que é quase filha da 6pera. Qupié se canta por exemplo no
Fantasma da Opera. E linguagem de teatro musical mas é... ndo chega a ser lirico
porque ndo é [ele comegou a cantar para me mostrar como € o canto lirico e eu
entender a diferenca]. Mas ele tem essa impostacdo um pouquinhp énaim

pouco mais impostado do que o normal, do queelting por exemplo (Mufasa,
ator/elenco Notas de Campo, 20/03/2014).

Quando os primeiros musicais comecaram a ser montados no pais, houve a
necessidade de adaptar tais técnicas, de forma quetengoag hoje € um hibrido de técnicas

vocais para se cantar em musicais produzidos aqui, com letras traduzidas em portugués:

Ai eu acho que aqui no Brasil, a gente mistura um pouquinho da nossa forma de
cantar musica popular brasileira, com um pouquinhdirdmagem de 6pera, do

Legit e um pouquinho déelting Porque se so fizdvelting fica um som muito
desagradavel, um som meio berrado, insuportavel. Entdo existe essa mescla de
técnicas e estilos vocais né. [...] O portugués é bem mais doce né do giés oun

o alemdo, entdo... Por exemplo, eu acho que pro alerb&tiireg funciona incrivel

porque sdo linguas muito préximas [...] A lingua muda, muda a sonoridade
completamente. A gente vai buscando a sonoridade em portugués que soe 0 mais
natural possivee que soe agradavel. Ai vocé tem uma técnica que a gente ndo sabe
definir ainda. A gente ndo tem um nome ainda mas néo léelting, € uma mistura

assim de muitas coisas. [...] A gente ndo imita, a gente pega um pouquinho de cada
né. Se vocé imitar ndoadcerto, ndo funciona (Mufasa, ator/elencdlotas de
Campo, 20/03/2014).

Finalizados o0s ensaios vocais, page para 0s ensaios de coreografia. Isso nao
significa que em nenhum outro momento outros ensaios vocais ndo tenham acontecido. Na
medida em que areografia, interpretacdo e outras entidades séo articulados a criacdo do
espetaculo, era normal algum trecho da musica ou particularidade da mesma se perdesse.
Assim, pequenos trechos das cancdes eram ensaiados esporadicamente, na forma de um
ensaio de mautencdo, os quais eram agendados sempre que necessario, sendo realizados nao

somente até a estreia mas também durante toda a temporada da peca.
5.3.2. Coreografando e dirigindo movimentos

A coreografia referse aos movimentos ou passos de danca usadaesgemas cenas
ou numeros do espetaculo musical, sobretudo naqueles de maior destaque, nos quais grande
parte do elenco esta reunida no palco, cantando, interpretando e dancando em determinada
cena. Difere da direcdo de movimentos por esta se apresemi@atyo mais simples, ndo tao
elaborado quanto uma coreografia, mas que também prescinde de criacdo e organiza¢ao, pois
se refere a movimentacao dos atores/elenco em cena.
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A cria-«o0o da coreografia de AA Com®di a |

audicbes comecarem, como me explicou Francinbenae Captairdo espetaculo:

Olha, adance captairela tem a funcdo de auxiliar o diretor [associado] em parte
coreografica, a ficar com o elenco. Ela vai ajudar a manter a estrutura da
coreografia, pringalmente. Entdo Bance Captairtem a fungéo de ensaiar elenco,

de dar correcdes relacionadas a parte coreografica: colocacdo, tempos musicais, a
coreografia em si. Tudo o que é feito no palco, coreografado, ela tem a funcéo de
auxiliar o diretor a corrigi A corrigir e a ensaiar o elenco (Francince, Dance
Captaini Trecho da Entrevista).

Em meados de abril de 2013, Francine passou a integrar a equipe de criacdo, a convite
de Chris (Diretor Cénico Associado), com quem ja havia trabalhado. Francine, Chiig e
passaram a se reunir para discutir detalhes acerca da coreografia do espetaculo, a partir do
video da producdo da Broadway e de videos similares, disponiveis na internet.

A gente tinha a referéncia, de texto ainda ndo porque a gente ndo tinha dotext
Charlie. O texto veio depmi A gente tinha referéncia dde Musical Comedyda
Broadway. Entdo a gente viu varias vezes, entao a partir dai a gente comecou a ver
qgual o estilo que caberia melhor aqui. [...] Entdo a gente se reunia, assistia varios
videos. Videos antigos, da Broadway,Qlel Charisse Fred Astaire, Gene Kelly, o

estilo que a gente ia querer agregar, BroadBmagil. Entdo a gente tinha essas
reunides pra estudar a linguagematexe foi assim que a gente foi encontrar
(Francine, Assistente de Coreogrdliahce Captairi Trecho de Entrevista).

Nesse processo, Sally, Francine e Chris, embora buscassem uma linguagem com as
referéncias citadas, de estilos de coreografia consolide®madway tinham a consciéncia
da necessidade de adaptacfes, pois naguele momento, ainda nao tinham o elenco definido e

gualquer ideia que tivessem, seria provisoria até a selecédo de atores e atrizes.

O que acontece, a gente ndo pode ser copgratmiway Isso é muito complicado

porgue eles tém uma educagdo, uma vivéncia muito diferenciada da nossa. Entédo os
nossos movimentos ficam muito diferentes dos deles. Querendo ou ndo. A gente vai:
0ai vamo fazer igual a Cydh&hiassesgebdValil
aqui no corpo das pessoas, nao vai ser (Francine, Assistente de Cor&agredia/
Captaini Trecho de Entrevista).

Apés as audicdes, Francine, Chris e Sally puderam considerar movimentos e
coreografias pensados eorpadbodradossipae maa md

membros do elenco eram dancarinos e traziam vivéncias diferenciadas.

A Sally experimentou muito no corpo do elenco. N&o foi uma coisa a gente criou e
vai ser isso. Os ensaios dizem muito o que vai ser né. Nda daggar e dizer: vai

ser assim. E impossivel. Entdo, vem do corpo das pessoas. O processo de ensaio, as
primeiras semanas ndo foram nem montagens coreogréficas. A gente ndo ficou
trazendo um monte de coreografia e falando vai ser assim, faz assim,raraigogy

brago pra baixo. Os gringos fazem isso. E assim que eu quero, braco aqui, braco 14,
vira e volta. Ndo. A gente tentou ver o que cada corpo trazia. [...] Sempre um
processo de criacgdo vem da experimentacdo (Francine, Assistente de
CoreografidbanceCaptaini Trecho de Entrevista).
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No caso de AA Com®dia Musical o, uma pa
esforcos diferenciados em relagdo a Cena 2, musicas 04 e 05. Nessa cena, ha um namero de
sapateado, bastante relevante para o desenvolvimentarddiva ficcional. Era preciso
selecionar atores capazes de exetut&om nivel técnico e artistico. O perfil das
personagens, Polly e Bobby, conforme o libreto original, sugeria que os mesmos fossem
interpretados por um casal adulto entre 25 e 35 &s3®s perfis, segundo Francine, ndo sao
facilmente encontrados dentre os profissionais brasileiros que atuam em teatro musical,
principalmente pelo fato do mercado ainda ser relativamente recente no pais e essa pega, em
particular, demandarum elencomais dur o: fHessa pe-a ela foi |
pra um elenco mais velho. Aqui no Brasil, um elenco mais velho, de teatro musical, s6 de
pessoas mais vel has, ai nda n«o DaneenGapta(iFr anc

Trecho de Entrevista).

No entanto, a principal questdo foi o fato do sapateado ndo ser uma danca tao
di fundida no Brasil: Ao Yani co probl ema que
porgue o Brasi/l nN«o tem cultura de sapateact
gue sapateia e cante e dé aquele agudo, e seja bom ator? Ah, ndo foi facil. Nao foi faclil
me s mo O (Francine, A Danices Captairti eTrectice de Ewntrevista)g r a f
Durante as audicbes, a falta de honestidade por parte dos candidatos que subaweteram

processo de audi¢des também dificultou a selegéo:

A gente ta vivendo um momento assim que a gente tem muitas pessoas que acham
gue tem uma qualidade que ndo tem. Entao elas ficam muito chateadas porque as
vezes elas ndo passam, as vezes elas nddadadas. E bem complicado. E, por
exemplo, aqui tem sapateado né. E é pra que seja um bom sapateado [...] A gente
teve uma audi-«o0o em que eu falei, gue
sapatei ob. Mas qual ® o n?2 vedidricadvoa ns-eaud osba. p
Todo mundo era intermediaravancado. Ok, ja achei estranho isso né porque no
Brasil a gente ndo tem tantos sapateadores assim. E ai quando eu fui dar o teste, eu
observei que ninguém sapateava nada. Eu fiqguei com tanta raiva, qugueuee

falei, ok, senta todo mundo na plateia. Agora vai um por um no palco e vai me dar
[nome especifico de movimento técnico de sapateado] de improviso. Ai os bichinhos
tremiam, assim [gesticulando com a méo]. Pra nunca mais eles falarem na vida que
elessapateiam em algum lugar, entendeu (Chris, Diretor Cénico Assacladoho

de Entrevista).

Dentre os candidatos considerados a interpretar Bobby, a barsa diante de um
impasse, entre dois candidatos. Hyde era o ator mais velho, tinha os reqi¢istasto e
interpretacdo, era bailarino mas ndo possuia um nivel avancado de sapateado. Jekyll, o outro
candidato, também tinha os requisitos de canto e interpretacdo, porém apresentava melhor

nivel técnico de sapateado. No entanto, era muito jovem, camnaparéncia praticamente
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adolescente. A opcédo da banca foi deixar Hyde no papel titulo e Jekyll como seu substituto ou
cover Mais tarde, com aproximadamente dois meses de temporada, Jekyll assumiu o papel

titulo em virtude da saida de Hyde da companhia:

Mesmo quando era o Hyde, o Hyde ndo era um sapateador, mas ele aprendeu a
sapatear muito bem nesses dois meses. Obviamente ele ndo tem a técnica que o
Jekyll tem. O Jekyll € muito superior. Mas por uma questéo de perfil a gente nédo
podia ter o Jekyll, agnte tinha que ter um homem mais velho. Quer dizer, na época,
guando o Jekyll entrou, ndo sei se vocé lembra dele, ele era um menininho. Nos
ensaios, ele era um menininho. Agora ele ja ta mais um homem e tal. Entdo assim,
talvez se a peca comecasse esgg argente nem pegasse 0 Hyde, jA pegasse ele
[Jekyll], direto, entendeu porque agora ele ta com um aspecto mais... Porque quando
ele veio, ele parecia uma crian¢a e eu que insisti, falei, ndo esse menino é muito bom
tecnicamente e, gragas a Deus né polmje ele é o Bobby (Chris, Diretor Cénico
Associado- Trecho de Entrevista).

A escolha de Hyde, dessa forma, implicou na necessidade de mudancas na coreografia
antes pensada por Francine. Adaptar e repensar a coreografia antes criadaseastiou
imperdivo, diante da dificuldade de encontrar o perfil de um ator, cantor e sapateador. Apos a
saida de Hyde, Francine p6de incrementar a coreografia, considerando o maior conhecimento

da danca por parte de Jekyll.

No comeco, o que acabou acontecendo, a gegeupum bailarino, excelente, que

tinha feito algumas aulas de sapateado, tinha uma nogao. Que é um bom ator, que
canta muito bem né, e acabou que eu tive que adaptar a coreografia toda. Toda a
coreografia que é pra um sapateador, teve que ser adaptadaoggmentos mais

simples, mais claros. Que foi executada, que ficou incrivel, que ficou muito boa
também. [...] Entdo a gente adaptou a coreografia, deixou uma coreografia mais
simples. Essa questdo do estilo do Fred Astaire, a gente tentou dar mais uma
anmenizada [...] E ai depois, quando acabou que ficdekgll de sapateador, que ai
gente come-ou a incrementar, 6ent «o vamo
som, bota mais issob. E a2 a coreografi a
que ea ficasse (Chris, Diretor Cénico Associadirecho de Entrevista).

Esses primeiros ensaios corograficos foram portanto, experimentacées. A coreografia
nao fora realizada ou elaborada em uma semana mas sim durante todo 0 processo de criagac
de cenas porguela ndo esta desassociada das indicacBes e criacdes do diretor, as quais
comecariam a ocorrer a partir da terceira semana. Além disso, como no caso especifico do

sapateado, até mesmo apos a estreia, novos elementos foram acrescidos.

5.4. Articulando o espetaculo: pimeiras semanas

Até o presente momento, descrevi as atividades iniciais em relacdo a criacdo do
espetaculo, tais como o0 preparo da sala, 0s ensaios vocais/musicais e algumas
experimentacfes e criagbes prévias em relagdo a coreografia. Enmessa atividades,

também ocorreram leituras do texto/libreto, conduzidos por Charlie, a fim de quem ninguém
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(elenco, regentesstage manager®u producao) tivesse quaisquer duvidas em relacdo a
histéria e as personagens. O elenco, nesses momentos, tamiiaampcomecar a
experimentar suas formas de interpretar seus papéis, e Charlie ja iniciava o processo de
dire-«o0 nesse sentido. No entant o, o elenc
semana 3 do Cronograma de Producédo (Anexo B), foram inscaslacriagcdes das cenas
propriamente ditas, na sala principal de ensaios, considerando marcacdes, cenarios, figurinos,
contrarregragem, objetos de cena, coreografia e, claro, texto, masica. Foi também durante
essa semana que iniciei minhas atividades derohcdo na sala de ensaios. Essas sdo as

atividades as quais dedico as subcenas seguintes.

5.4.1. Fitas coloridas, régua e espelho na criacdo do espetaculo

Ao chegar na sala de ensaios e observar as atividades, ndo conseguir entender de
imediato a razdda existéncia de uma espécie de numeracdo proxima ao local onde eu estava,
o gqual corresponderia ° frente do palco ou
centro e dele havia uma numeracdo que crescia tanto para a direita como para a esquerda.
Aprendi mais tarde, com &tage Managerque aquela numeracéo recebia o0 nome de régua
(Figura 17). Na medida em que observei os ensaios, pude compreender como a régua era
utilizada na criagdo das cenas do espetaculo, principalmente naquelas em que um grupo

numeroso do elenco precisaria ser distribuido no espaco cénico do palco.

Figura17|'R®ua na fiboca de cenao da sala de er
Fonte: a autora.

Na terceira semana de ensaios, chego na sala principal e-depaom Sally, Chris e
um pequeno grupo deacges e atrizes dando inicio aos ensaios da coreografia da musica 02,
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da Cena 1. Conforme os ensaios do dia anterior, Sally estava aperfeicoando os movimentos ja

criados e executando outros, 0s quais seriam apresentados a Charlie naquele mesmo dia.

Sendo asim, na tarde de ensaios do dia 03/07/2013, Sally ensaiava a coreografia com
um grupo de atores na sala principal de ensaios. Como de costume, Fraridargea
Captain e sua assistente colaborava com tal processo. Os atores, atentos, olhavam
constantemdre para Sally, com semblante apreensivo, o qual transparecia a atencgao
demandada para absorver aquela quantidade de informacfes em relacdo aos novos
movimentos e passos de danca a serem aprendidos e executados. Ao final da execucao de um:

sequéncia da daagou movimentos, suspiros eram frequentes, bem como a sensacéo de que

seria uma 8rdua tarefa realizar aqueles mo\
ou Asem pensar o: Rap-s respirar fundo ap- s
fundoe comentou com Charl i e: Omi nha nossa SeEe

Campo, 27/06/2013). Sally posicionavae ger al ment e no fimar co Zze
para o espelho, a fim de que o elenco pudesse repetir seus movimentos, como numa tipica
aula de danca. O espelho, o qual ocupava toda a dimensao da parede da sala, nesse processt
era utilizado pelos atores/elenco para que estes conseguissem ter uma nocado de seus
movimentos, de sua posi¢cdo e de seus colegas de cena. Nas duas Ultimas seemsaas, d

Charlie pediu que oStages Managere cobr i ssem, Apara fazer s
el es estavam seguros dos movi mentos e para
Campo, 26/07/2013).

Sally dava indicacbes e orientacbes sobre ac@posdos atores, 0os quais eram

distribuidos no espaco conforme a numeracgéo da régua, como ilustra a Figura 18, a seguir.
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Figura 181 Régua e a criagcao de coreografia
Font e: Departamento de St age Manage
Documental.

O grupo, voltado para o espelho, permanecia em suas posi¢des (0, 1, 2, 3) conforme a
orientacdo da coredgrafa, a quem observavam para imitar os movimentos. Suas atencdes
dividiam-se entre Sally, o espelho e a régua de numeracao, na qual se posicianaggaco
da sala. Geralmente os primeiros ensaios eram realizados sem musica e canto, elementos a

serem acrescentados alguns minutos depois.

Na sequéncia, 0 canto, a musica (executada pelo pianista ensaiador e piano) e a
regéncia da maestrina (realizaalgartir da partitura disposta no atril a sua frente e de seus
movimentos corporais, sobretudo bragos e maos) foram acrescentadas ao ensaio da respective
cena. Nesse momento, a cena era composta, era performadas/articuladas pelos passos
elaborados pela cedgrafa, pelo corpo dos atores/elenco cujos movimentos eram norteados
pelo espelho, régua e coreografa e, adicionalmente, ao comecarem a cantar, estes ainda terian
de desviar levemente o olhar para a esquerda (canto da sala), com vistas a acompanhar a
regécia da maestrina, a qual indicaria os momentos de comecar a cantar e também a parar, o

gue deveria ocorrer de forma uniforme, considerando que a cancao era cantada por todos.

Enquanto os atores/elenco cantavam um trecho da letra da musica, a quakad@va s
regida pela maestrina e executada ao piano pelo pianista ensaiador, deveriam mes@mentar
na coreografia conforme as palavras iam sendo contadas. Para articular letra da mdusica,
musica e movimentos, a régua era utilizada como elemento orientadornmmorientacao

dada por Sally, a uma das atrizes: Avoc®° v
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Campo, 03/07/2013). De forma rotineira, esse trabalho de coreografia e suas alteragcdes em
relacdo ao dia anterior seriam apresentadas ao diretdr Gdrarlie, cerca de quarenta

minutos depois, naquela mesma tarde.

A régua e o espelho sdo assim utilizados para direcionar o processo de criagdo por
parte da coredgrafa e para orientar o elenco na execu¢do dos movimentos e passos de danca
N&o necessariaamte a régua era utilizada somente nos momentos em que havia danga. Em
cenas consideradas mais simples por conterem menor numero de atores ou por nao
envol verem canto ou dan- a, Charlie wutiliza:
ou seja, orierdtlos acerca de qual ponto no espaco do palco eles deveriam estar naquele

momento, como ilustra a Figura 19.

Dividindo o "'1"

Figura 197 Régua, elenco e a marcagdo de cenas.
Fonte: foto tirada pela autora.

Na ilustracdo da esquerda, a atriz foi orientada por Chaagele momento da cena,
posicionars e no centro do pal co: Avoc° fica no
exemplo da direita, dois atores estdo em cena e a recomendacao a eles dada pelo diretor foi:
Avoc°s dividem o 06160 (TA ortetagdo @ atiliz&aondp cégua 0 3 /
para marcar o elenco era uma rotina pois contribuia para a organizagéo e criacdo daquela cena

e na manutencédo da continuidade entre um dia e outro:

Era a primeira vez que a Cena 4 estava sendo ensaiada. Nela, dsiestanam
contracenando. N&o havia mdusica, apenas dialogo. Charlie, como de costume,
primeiramente deixou que eles apresentassem duas ideias. Mas logo os interrompia
para dar sugestBes e falar sobre trejeitos e formas de interpretar as personagens.

Acercada posi-«0 ou marca-«o0 da cena, ele o
ele entra, vocé t4 no zero e ele também. Dividam o zero. Depois de dar o texto, fica ai

[ disse, ol hando para o ator com o qual ¢«
eoPpper vai para o 16. (Notas de Campo, O
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Em outra ocasido, Sally sugeriu que os atores/elenco em cena naquele momento se
voltassem para o fundo da sala de ensaios, na parede oposta ao espelho, a qual corresponderi
ao fundo do palco. Sem marcac@esnimeros naquele espaco, uma das atrizessérara
Harry (Stage Managgr e pergunt ou: Aitem como col ocar
onde ® o meio do palco?d6 (Notas de campo, =z
pegasse um dos rolos €ica colorida e ambos dirigirase ao fundo da sala para saber como
mar cariam aquel e fAmei o00. Como t al mar ca- «0
Stage Managersptaram por colocar uma cadeira para indicar o centro do palco, para que 0s
atores pdessem por ela orientae naquele pequeno trecho da coreografia. No palco do
teatro, quando os elementos cenogréaficos em trés dimensodes ja estivessem presentes, haveri:
uma pequena estante naquele momento, no centro do fundo do palco e os atores poderiam

guiarse por ela, que ficaria disposta no centro do palco, ao fundo do mesmo.

Os ensaios e coreografias sdo exaustivamente repetidos. Sally corrigia os membros do
el enco, quando estes se desviavam da posi - «
fi car a?2, no zero. Voc°s t«o andandoo ( Not a

isso, um grupo de trés atores/elenco que ndo estava ensaiando conversava:

Durante o ensaio, trés atores conversavam ao meu lado, nas cadeiras, enquanto
observavam osategas. Uma das atrizes, diante daquele método de trabalho indagou

ao colega de el enco: Ovai ter sempr e e
experiéncia anterior de trabalhos prévios em musicais, tendo inclusive trabalhado com
equipes de montagem estrangsjro ator balangou a cabeca afirmativamente. A outra
atriz com quem eles conversavam acrescer
marca-«0 com 2 e meio, 3 e meiod. (Notas

Sentada em umas das cadeiras ao meu lado, Francine faizied®s em seu caderno,
observando o trabalho desenvolvido por Sally e o elenco naquele momento. Suas anotagdes
referemse a coreografia criada. Como sera Francine a responsavel por manter tal coreografia
durante a temporada, tudo precisa ser registracdinaado, num processo no qual a
coreografia, na medida em que é criada, € inscrita para a sua manutencdo tanto durante a
temporada como para a manutencdo da uniformidade entre um dia de ensaio e outro. Nesse
processo, as marcas na régua (0, 1, 2, 3,elehjradas de coxias direita (D1, D2, D3 e D4) e
esquerda (E1, E2, E3 e E4) contribuem na materializacdo da coreografia em mapas de cenas e
movimentos 0S quais posteriormente compordo o registro do espetaculo e poderdo ser
utilizados como material de estudo elencaovere swing bem como em produc¢des futuras
do AA Com®dia Musical 0. O materi al ser8§ wut

coreografia criada seja executada da maneira como foi concebida, em todas as apresentagdes
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Ou seja, € utilizadeomo referéncia para acbes de corre¢cdo na coreografia, a qual se ndo

constantemente cofsreiogiau-siégderndergae i ®ujnarr m

temporada: ASky, onde voc° t8? Sky ol ha a
ONo doiosdb.e Comeni caderno e | apiseira em m«o:
detal hes referentes ° posi-«0 de cada memb

de campo, 03/07/2013). Um exemplo de como tais anotac¢des foram feitas por swwiragér

ilustrado a seguir, na Figura 20.
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Figura 20i Mapas de cena, com marcacdes utilizando coxias, elenco, cenario e objetos de
Fonte:elaborado poatorswingme mbr o do el enco de AA Com®

ApGs a estreia, ostage mnagerssolicitam que cada urdos atores detalhem seus
movimentos, coreografias, manipulacdo de objetos e entradas e saidas especificas em cada
uma das cenas do espetaculo. Tais informac¢des constittrackae cada personagem e séao

inseridas em um editor de texto para consultasgeste registro do espetaculo.

7

Mas como mencionei anteriormente, o uso das fitas coloridas é acrescido a tal
processo e n«o pode ser desassociado do mes
movimentos e coreografias tenda a se expandir, ignoraresparco fisico delimitado para

aquela cena. Nesses casosstage nanagersprecisam estar atentos e alertar a equipe:

Marta comentou que ela e 0s outros Stages precisam estar muito atentos na sala de
ensaio, em relagdo a coreografia e movimentos criaosada momento, em cada

cena. As vezes o diretor e a coreografa esquaeetias marcas e vao criando como

se n«o houvesse um cen8rio ou espa-o f:
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naturalé que 1isso aconte-a, coammedanf at i :
um exemplo e ela mencionou dois momentos especificos de uma mesma coreografia
ensaiada na semana anterior & essa nossa conversa. Durante 0s ensaios dessa
coreografia com o elenco e a core-grafa,
um dos atags numa posicdo em que, conforme as fitas no piso, corresponderia as
coxias, portanto fora da visdo do publico. No mesmo exemplo, mas em outro

mo ment o da m¥si ca, Marta mencionou que a
aguele mesmo ator seria inadequaaaique se ele ali permanecesse, estaria na
posicao de um armario que compunha o cenario referente aquela cena. Ela assim os
alertou: 6Pepper, cuidado onde voc° t 8§
outro moment o voc?°® t § nepper dod gomentar taisMar t a
marcagbes com a Sally, para pensarem em outras marcas considerando tais
elementos do cenario (Notas de Campo, 08/07/2013).

As marcacoes delimitadas pelas fitas coloridas fixadas no piso e pela régua, além de
agirem no processo deiagdo das cenas e manutencdo das mesas durante a temporada, sao
também indispenséveis no desenho de luz do espetaculo e na seguranca dos atores, conforme

explorarei nas subcenas 6.2.2. e 6.3.2, referentes ao desenho e marcacéo de luz.

Do ponto de vista deeguranca e integridade do elenco, estes deveraeatey marcas
para evitar acidentes. Uma vez acionada a transicdo de um cenario, as quais podem ser
realizadas em segundos, pode ndo haver tempo para evitar acidentes, considerando o peso do:
mesmos, pricipalmente os cenarios aéreos, correspondentes as telas cuja movimentagdo

ocorre verticalmente.

Durante a apresentacdo #205, eu estava assistindo a primeira parte do espetaculo na
cabine de som, onde obviamente estavam a técnica que operava o somabulespethris
(Diretor Associado). A Cena 2 estava acontecendo no palco. Na sua ultima parte, Cena 2,
musica 05, o ator em cena deveria abrir as portas de um armario cenografico que ficava no
centro do palco e de la retirar uma bebida. Essa sequencideteaaq realizada enquanto o
mesmo dizia e interpretava suas falas. Ao final desse trecho do espetaculo, haveria uma
transi-«o de cen8rios para a Cena seguinte,
ou seja, era acompanhada por musica e caizda por um cendrio aéreo que entraria em
cena sob a forma de uma tela, movimentada de cima para baixo. No momento em que a
musica fosse encerrada, a ultima nota musical executada (corte do maestro e orquestra) seria
exatamente 0 momento em que 0 cendstaria na marca especificada, ou seja, tocaria 0 piso
do palco. A tela de cenario desceria naquele momento e que estaria ao lado do armario
mencionado. Como a distancia entre ambos era pequena, o armario deveria, obrigatoriamente,

estar de portas fechaxlaCaso contrario, o peso da tela iria destrui

O ator em cena abre a porta do armario e a empurra parddeadhads ndo com forca

suficiente, de forma que a mesma permanece aberta. Como de costume, a egiage de
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managerssolicita que algum membiao elenco pegue objetos caidos ou tente arrumar alguns
elementos cenograficos que ndo estdo no local especificado naquele momento. Os atores sao
0s Unicos que podem fazer isso, pois um técnico (contrarregra, maquinistajj@manager

ndo pode entrar ervena quando o espeticulo esta sendo apresentado. No entanto, se um
objeto como chap®u, | en-0o ou qualquer outr
uma c¢ eni n h-oode forma raaturpl,esgn8que o publico perceba que ha algo errado,
essa #nples alteracdo na movimentacédo, dependendo do momento em que ocorre, gera uma
mudanca nas marcas gstabelecidas ocasionando ndo s6 uma alteragcdo na cena mas

também pondo em risco a seguranca do elenco. E foi isso que ocorreu naquela noite.

Zoser abriuo armario e ao empurrar a porta, esta ndo fechou. Ele ndo percebeu e
continuou dando seu texto. A porta do armario permanecia aberta. Radamés, que
entraria pela coxia D3, na cena seguinte, foi provavelmente advertido pela equipe a
tentar fechar a porta domario. Ele entrou no espago cénico com os trejeitos de sua
personagem e saiu da sua marca, com vistas a fechar a porta do armério. No entanto,

a essa altura, os técnicos da varanda responsaveis pela manipulagdo dos cendrios
aéreos ja haviam iniciado mhsicdo das telas e ndo haveria como-faarédQuando

Radamés atingiu a porta do armario e a fechou, o cendrio que estava descendo por
pouco nao o atingiu. Ele assim retornou a sua marca e a cena foi continuada. Nao
houve interrupcdo e o publico nem péree, mas esse foi um momento tenso e de

risco, principalmente para a equipe que ja conhecia o espetaculo. Na cabine de som,
guando vi o perigo iminente, pois eu também j& conhecia o espetaculo suficiente
para saber qual transicéo viria a seguir, figuevosa. Ao meu lado, Chris ficou
igualmente apreensivo, sobressalgguno banco no qual estava sentado e, durante a

cena torceu para que houvesse tempo do ator desviar do cenario em movimento:
O0Radam®s, Radam®s, Radam®s! 6 ,roladdazéna enqu
Quando tudo ocorreu bem, ficamos alivi ac
de Campo, 13/03/2014).

Além das entidades que aqui descrevi e como as mesmas se relacionam com 0S cOrpos
do elenco, musica, interpretacdo e coreografia na e@dordos ensaios ou criacdo do
espetaculo, ha também objetos cénicos imprescindiveis nesse processo, aspecto tal que
descreverei no topico seguinte.

5.4.2.0bjetos cenograficos e contrarregragem

Na entrada da Escola de Danca, depaeocom Jean. Sao 13b dia 26 de junho de
2013. Entramos no prédio e ele trazia consigo uma grande caixa de papeldo. Nela, havia
objetos que seriam utilizados nos ensaios daquela tarde. Eram sapatos sociais masculinos e
chapéus. Cerca de quarenta minutos depois, quando © estava prestes a ensaiar a Cena
01, sob a direcdo de Charlie, Jean distribuiu alguns desses objetos a alguns atores/elenco,

Apara eles irem se habituando com alguns el

222



ApGs a realizacdo de mais m ensaio carriCharlie e o elenco partem para a criagéo
da Cena 6, musicas 08b e 09, inda ndo ensaiada em momento algum até ali. Nela, Ariel (atriz)
deveria estar de olhos vendados. A venda cenografica ndo impediria sua viséo total, mas a
limitaria, considerando quem ator/elenco conduziria seus movimentos durante a cena. Antes
de iniciar o ensai o, Ari el i ndaga: Aot em a
fazer n®?6. Ainda n«o havi a d&tadeManagemen@ onf o
mesmo serigprovidenciado, solicitado ao cendgrafo, para ensaios seguintes. E o ensaio

prosseguiudédo (Notas de Campo, 03/07/2013).

Objetos triviais, como uma venda, sapatos, chapéus, copos, mesas e cadeiras sao
rotineiramente utilizados nos processos de ensaios dasscende um espet 8cul
contrarregragem € um objeto de mao: livro, telefone; objeto de cena € algo maior como mesa
e cadeira 8tage mangdgdMotas de Campo, 04/11/2013). A necessidade dos
mesmos € fazer com que a cena ali ensaiadaosgjais préximo possivel do que o publico
vera e que ndo se tenha um grande numero de adaptacdes a serem feitas na transicdo Sala d
Ensaiogs Teatr o, pois n«o h8 tempaimwmamda tai s muc

A Figura 21 mostra como a contrarregragem bengai@izada por um ator/elenco na
concepcao de sua personagem e nos movimentos a serem realizados na cena. Na imagem ¢
esquerda, vemos a bengala sendo utilizada

direita, vimos como tal objeto é utilizado nossaios coreograficos, a fim de que o

ator/elenco o incorpore aos movimentos de coreografia elaborados naquele momento.

T
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Figra 21i Objetos sendo utilizados na criacdo de cenas e coreograf'ias.'

Fonte:a autora

Na primeira semana de ensaios de cenasdosnatores/elenco ja saberia que sua

personagem usaria uma capa no figurino da cena a ser ensaiada. Como ainda nao dispunharr
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da mesma, ele a improvisou com seu casaco de moletom, para acGsuow@n O
movimento da capa e incorpde a sua criacdo. Doidias depois, a equipe de figurino
encaminhou uma capa de tecido de algoddo para ser utilizada nos ensaios, com tamanho e
carateristicas similares a definitiva, que ainda estava sendo confeccionada. Nesse mesmo dia,

o0 ator/elenco ja executou suas cenasiadaa nos dias anteriores com a capa de ensaios.

No entanto, quando comegou a utilaa principalmente na primeira passagem de
cena, seu jeito de andar mudou, seus movi m
precisos como estavam no dia antedomudanca foi mais significativa nos seus trejeitos, na
forma de andar, e na insercdo da necessidade de segurar as pontas da capa ao execute
movimentos e de consideld@ nos momentos de danca ou quando tinha que segurar e beijar
uma atriz. O que no dia tmior havia sido realizado de forma mais agil e sem hesitacao,
mudou quando a capa foi inserida, atrasando o caminhar e movimentos do ator/elenco, se
comparado ao dia anterior. Dois dias depois, conversei com ele e comentei que havia
percebido mudancas saa interpretacéo e jeito de andar, quando passou a utilizar a capa para
ensaios e gostaria de saber se teria sido uma impressdo minha ou se a capa teria feito
di feren- a. Jo«o, sorrindo, me respondeu: n
[...] Geralmente, toda vez em que algum elemento novo é inserido, € preciso refazer o ensaio e
fazer ajustes porque o espetaculo sempre muda. Por isso, a gente ja tenta ensaiar com alguns
objetosd (Notas de campo, 08/07/2013).

Na medida em que o espetaculsci@ ndo fAposto de p®o, ou s
cenas iam sendo ensaiadas e/ou criadas, mais surgia a necessidade de integrar novos objeto
cénicos ao processo de criacdo. Charlie, o diretor, fazia questdo de lembrar a producéo a
necessidade de tais elemas imprescindiveis nos ensaios:

O ensaio avancga, agora com cenas do segundo ato. Chega um momento em que duas
personagens falam sobre bebida e precisam manipular um carrinho de bebidas. Ao
ensaiar a cena pela primeira vez, ainda ndo h& carrinho disppafeeo ensaio.

Charlie pede o carrinho de rodas a produgéo, salientando que o ator precisa dele para
poder fazer os movimentos no palco (Notas de campo, 05/07/2013).

Na cena a ser ensaiada pela primeira vez naquele dia, uma das personagens precisaria
ardar de patins, objeto mencionado no texto e alvo de piada no decorrer da histéria a

ser desenvolvida. A dupla de atores/elenco estava prestes a mostrar pela primeira vez

a Charlie o que teriam criado previamente para aquele momento, quando entraram no
espao da cena, Charlie o0os interrompeu: i
patins pra ele poder ensaiar. Donna, produtora executiva que sempre estava presente
nos ensaios, informou que a compra dos patins ja estava sendo providenciada. O
ensaio é retomad&@onny entra pela coxia D3, comeca a fingir que esté patinando e
comeca também a cantar sua cangdo e para em determinado ponto do palco/sala de
ensaios. Charlie o interrompe: Opera?2, p €
por que . .levantase e €chdirigel ab palco/sala de ensaios para mostra a
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Sonny o local, a marca em que este deveria parar ao cantar a Ultima palavra de can¢éo,
momento também em que a musica/orquestra seria interrompida e quando Sonny
encontraria uma atrizemcenan marca fAzerod da r ®gua. Ch
fitas coloridas que representam o cenario, para ajudar nos movimentos. No entanto,
como ainda ndo havia patins, eles ndo estavam conseguindo sincronizar todos esses
elementos. O tempo de musica, o deslgre patins em cena e a marcagdo ainda

ndo estavam alinhados. Sonny estava ensaiando fingindo que estava andando sobre
patins e ndo de fato com os patins nos pés (Notas de campo, 03/07/2013).

No caso dos patins (ver Figura 22), por exemplo, no dia rdeguds mesmos ja
estavam presentes na sala de ensaios e a cena pbde ser finalmente desenvolvida com mais
detalhes, tanto da perspectiva do diretor e da coredgrafa, como do ator, que incorporou 0s
patins a sua interpretacdo e movimentos. Assim como asspatisapato especifico para
sapateado e até mesmo 0s sapatos de salto alto ja estavam sendo utilizados nos ensaios, a fin
de que o elenco os incorporasse na cena e Seus COrpos passassem a agir ou rrss/imentar

considerando a presenca dessas entidades.

e i,

-

Figura 221 Calcados e patins na criacéo de cenas do espetaculo.
Fonte: foto tirada pela autora.

Na medida em que 0s ensaios aconteciam, mais aumentava o numero de objetos
utilizados. Ainda na minha primeira semana de observacdes, Jean chamou minlogpatenca
essa guest «o: Afvoc?® Viu cC omo hoj e tem me
28/06/2013). Aos poucos, a equipe de producao e de cenografia vai levando mais objetos e eu

facilmente percebia esse acréscimo de contrarregragem a cada dia na sa@msle ens

No ensaio de hoje, ao entrar na sala, percebi que havia bem mais elementos e objetos
de cena sendo utilizados nos ensaios. A cada dia, sdo acrescentados novos
objetos/contrarregragem. Hoje, por exemplo, tinham sido acrescidas tampas plasticas
as qu#s seriam utilizadas como bandejas, cameras fotograficas cenograficas,
copos/tacas plasticas, guastd, blocos de anotagdes, malas cenograficas, flauta,
sapatos de salto alto e sapatos para sapateado. (Notas de Campo, 02/07/2013).

Percebi a presenga deowos objetos: pequenos bastbes para os [nome das
personagens] e a capa para o [nome da personagem]. (Notas de Campo, 05/07/2013).
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Havia também uma espécie de espuma e lencol preto que revestia a superficie da cama
utilizada nos ensaios. Anteriormente, esgaerficie era apenas a madeira crua. Com a
espuma, que também estaria presente no material utilizado na cama cenografica no
teatro, o elenco poderia se movimentar melhor e experimentar movimentos mais
préximos do que seria apresentado ao publico, seraertemachucados na madeira
(Notas de Campo, 16/07/2013).

Conversei com Marté&gtage Managepara saber quem era responsavel por enviar esse
material. Marta explicome que a equipe de cenografia ficava responsavel por enviar esses
objetos e o Departamento 8¢age Managemel havia feito uma lista prévia do que seria
necessario durante o periodo de ensaios, mas eles estavam entregando 0 material aos poucos
Ao me explicar isso, ela enfatizou o papel
nao sasuficientes, eles [atores/elenco] precisam dos objetos pra ajudar na movimentagédo em
cenaodo (Notas de Campo, 02/07/2013). Essa I
elaborada pelostage managerantes mesmo do inicio dessas atividades, sepissada ao
cenografico, responsavel por encamits ao Departamento dStage ManagemeniO

Quadro 5 mostra um exemplo de descricado de objetos utilizados em uma das cenas.

CENA 1.2 - NO QUARTO DEvaSR. VIANHA. SIM/NAO

CENARIO |2 bocas de fumaga no chio SIM
Poltrona SIM
Mesinha NAO
OBJETOS DE CENA  |Espelho SIM
Cama SIM
Porta SIM
Telefonegupmme SIM
2 copos com agua SIM
CONTRARREGRAGEM bandejaw SIM
venda para olhos SIM
telephone com secretaria eletronica SIM

CONSUMIVEIS  |agua p/beber [sim |

Quadro 5 Exemplo de descrigdo de objetos diversos necessarios nos ensaios.
Fonte: adaptado de planilha elaborada pelo Departamei8tageManagementi e A A Co m®di a

Conforme o Quadro 4, objetos de cena apresentam porte maior e permanecem no
palco durante toda a cena. Contrarregragem séo objetos menores, manipul@sassgam
com maior frequéncia entre palco e coxias e ndo permanecem durante muito tempo em cena.
Consumiveis, como 0 home sugere, refaegeralmente a bebidas e comidas que o elenco
consumird durante as cenas do espetaculo. A coluna de checagesitaardierese ao que

ja estava disponivel para ensaios nagquele momento.

OFi ngirb6 segurar uma bengala ou uma bart

dancar ndo € a mesma coisa que segurar, de fato, tais objetodasiareaseu corpo. Ensaiar
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com téns enquanto sua personagem usara salto alto sé atrasard o processo de incorporar tal
sapato a sua interpretacdo e movimentos, gerando mais dificuldades para adaptacfes quandc
chegar ao teatro. Fazer movimentos com uma capa imaginario enquanto canta, eaminha
conduz uma atriz ndo € a mesma coisa de, de fato utilizar tal capa e int@@paena. Dai a
necessidade da presenca, nos ensaios, de objetos cénicos e pecas de figurino semelhantes ac
gue serdo usados nas cenas a serem apresentada no teatriwapapiil de que tais objetos

ajam, contribuam e sejam incorporados a criacao do diretor, elenco e coreégrafa em cada uma

das cenas a ser criadas e dirigidas.

A insercdo de contrarregragem na sala de ensaios ndo s altera ou age no trabalho do
elenco masambém nas atividades desempenhadas f¢tmge ManagersCom o aumento do
namero de objetos utilizados, a cada inicio de ensaio de uma cena, estes precisam posicionar
tais objetos proximos as entradas de coxias nas quais o ator que irdalirhzéntar ou sair
de cena. O mesmo acontecia com cadeiras ou mesas utilizadas nos ensaios, como descrevere
mais adiante. Essa atividade de preparar objetos cénicos e poekisiama palco ou nas
coxias, antes da cena ser ensaiada (ou apresentada, se noetaatr@jue mais tarde fui
descobrir ser um processo rotineiro chamadmieset AMarta comentou s
preseto. Como eu n«o sabia do que se tr at
preparacdo para que determinada cena acontecesse. Por exemplml sera o cenério, a
cenografi a, 0S Objetos de cenaod (Notas de
Stage Managergue dao apoio e organizam a movimentacao e o transito desses objetos, como

descreverei a seguir.

5.4.3.Stage Managergomo maquinistas e contrarregras

bY

Objetos cénicos demandam acdes referentes a sua manipulacdo e ao transito dos
mesmos durante as cenas ou nas coxias. Durante os ensaios, S@&geosnanagers
geralmente trajados de preto, quem s&0 0s responsaveis por argamasimentar objetos
cénicos e moveis como cadeiras e mesas durante 0s ensaios. Todas as vezes em que um ensa
uma mesma cena fosse repetida, esse trabalho precisava ser refeito, quantas vezes fosse

necessario ou solicitado pelo diretor.

O momentodeps i ci onar tais objetos ou el ement
Pode ser um trecho do texto (palavra falada), de uma cancdo (palavra cantada), um
movimento corporal (ator ou atriz levanta um braco ou bater palmas), uma nota musical

(trechodamusicaxce cut ada ao piano) ou efeito sonoro
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d a d a stage managedeve posicionar o elemento cenografico para que, no momento

determinado, ele ja esteja no local, na marcacédo da fita correspondente, para que o ator ou
atizpossa interpretar, sem esperar que tal 0
muitas vezes uma deixa precisa ser dada momentos antes (segundos, palavras anteriores).

prevendo o tempo demandado para que a acao seja executada.

Mas antes precisonar explicar do que se trata uma deixa. Numa Cena 4 hipotética,
duas personagens estdo no cenario de uma sala, local da acao ficticia, composto por um
grande sofé posicionado no lado esquerdo do palco e uma tela com quadros, correspondente a
parede daqual sala. O lado esquerdo do palco ndo estd completamente iluminado, sendo
imperceptivel o que ha naquele espaco nesse momento. A Cena 4 é interpretada por duas
atrizes. Na transicdo desta para a seguinte (Cena 5), uma das personagens sai da sala en
direcdoao seu quarto, enquanto a outra permanece sentada no sofa, na sala. Essa transicac
entre dois momentos, duas cenas e dois espacos fisicos, demanda mudancas de cenario e luz
ocorre durante a execugdo de uma mausica incidental pela orquestra. Na ceaauaasdbs
atrizes levants e e di z para a outr a, gue permanec
Quando a palavra fAqguartoo ® proferida pel a
da musica de transicdo. O maquinista do lado esquerdo do palt@sma deixa, movimenta
o0 mecanismo de trilhos que retira o sofa de cena (e a atriz nele sentada), o qual € movido para
as coxias com o auxilio de cordas e roldanas e um sistema de trilhos. Ao mesmo tempo, na
mesma deixa, 0 maquinista do lado direito ditp faz 0 mesmo movimento com uma cama,
gue desliza sobre os trilhos de cenério, indo da coxia direita para o palco, para a cena do
guarto. No momento em que a m¥WJsica ® Acort
executada pela orquestra, € o exato ment o em que a cama par a
também uma transicao de luz, sugerindo assim uma mudanc¢a dramética, no tempo e espaco
ficticios. A atriz assim pode nela sensar e dizer o texto correspondente a Cena 5. Assim, se
a cama precisa estar positada naquela marca no palco no tempo ou momento T (quando a
musica péara), tal objeto precisa iniciar sua transicdo, momehtmd momento 2. Quando
a palavra Aquartoodo ® proferida, esta se con

por pate de ambos 0s maquinistas.

No Esquema 3, tentei esbocar esse exemplo, com trés desenhos referentes aos
momentos T2 (primeira figura, momento da deixa), transicdo (momento T) e inicio da cena
seguinte (momento T), quando o cendrio ja precisa estar em séamar cas 6 (f it a

no exemplo).
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Parede: Telar de Parede: Telar de Parede: Telar de cenario
cenario aéreo cenario aéreo apaeo )
. Cama ap0s transig¢do:
Atriz sentada parada na sua marca/fitas
em sofa ) Y e Atriz pode sentar-se
cenografico (anlla delntljando pela Atlnz e sgfa samdz)l na cama cenografica
- coxia direita pela coxia esquerda
| 1 / I
Atriz em pé.—7©, . . P O‘(
k Atriz caminhando E
Piso do palco para lado direito
Esquema 3: Sequ°ncia de momentos ilustrando tr

Fonte: a autora.

Esse é apenas um caso bem simples de transicéo, o qual criei apenas para exemplificar
o signficado de uma deixa. A palavieue em inglés, também foi amplamente utilizada
durante o0os ensaios e temporada, para se ref
para o portugués. Esses movimentos, transicdes de luz, cenarios e objetos sdo bem mais
complexos e mediados por epamentos de radio, fones de ouvidos, sistemas de
comunicagdo com luzes, cordas, roldanas, cAmeras e monitores de video, 0s quais ainda ndo
estdo presentes na sala de ensaio mas que serdo articulados posteriormente, nos ensaio:
realizados no teatro. Nao mifica que ndo existam deixas em outras formas de espetaculo
teatrais ou performances ao vivo e que estas atuam como norteadores de acdes e atividades
Mas conforme enfatizado n&/orkshop de Stage Managemeatgquantidade e a diversidade

de deixas em tea musical nos leva a compreender que

em musi cal n«o h8 brecha pra i mproviso.
deixas sdo muito delicadas, pois séo texto falado e cantado, movimentos ou notas
musicais [...] E complicado porque é tudo muito aaginho. Se vocé perder uma
transicao, vocé perde a sequéncia. Trabalhamos com tempo e espaco. Precisamos de
tempo e espaco pra concretizar uma agdo (Matldgemanager Notas de Campo,
28/10/2013).

Todas as anotacOes referentes aos mesmos sao feaastedos ensaios pelsgage
managers principalmente por Harry, quem recebe orientagdes de Charlie, quando como este
salienta 0 momento em que deseja que parte do cendrio seja movimentada, ou seja, quando

ocorra a transicdo entre um cenario e outro.

Harry permanece de pé, no canto direito da sala, no que seria a coxia direita do teatro.
Ela tem em maos o texto e segue anotando tudo o que é dito por Charlie. No momento
em que Elphaba, atriz, canta [trecho de letra cancéo], Charlie olha para Harry e
enfatizaque o cenério deveréa sair de cena nesse momento, quando tais palavras forem
cantadas. Esse trecho da musica, nesse momento, é a deixa para que a transicdo de
cenarios ocorra e por isso, Harry precisa fazer essas anotacdes, com essa riqueza de
detalhes (Ntas de Campo, 05/07/2013).

Todas essas anotacdes feitas por Harry compocadiing script utilizado durante as

325 apresenta-»es da temporada do musi cal
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showo . Tratarei com det ald dberdar o®mostais entidlades cs@os s 0
articuladas nos ensaios realizados no teatro. Por agora, na sala de ensaios, € asgggpe de
manages que exerce o trabalho dos técnicos maquinistas e contrarregras, considerando que
estes nao estao presentes negsagese tempo de producdo e que a utilizacdo de objetos que

simulem camas, sofés, cadeiras e mesas é imprescindivel aos ensaios.

Na Figura 23, a imagem a esquerda mostra Harry posicionando duas cadeiras comuns,
as quais, juntas, naquela marcacao de fitaglmaagem como um sofa cenografico, no qual a
personagem ira sentae ao entrar em cena. O sofa, durante o espetaculo serd movido para o
palco a partir da coxia D1 e sera movimentado por um sistema de trilhos, cordas, roldanas e
forca fisica do técnico aguinista. A marcacéao de fitas amarelas aqui delimita o local daquele

objeto, para tornar mais agil a transicdo, que deve ser precisa durante todas as apresentacdes

OU ensaios nesse caso.

Figura 23 Stagemanagersposmmnando moveis em suas marcagfi@mo objetos cenogréaficos nos ensaios.
Fonte: a autora.

Na mesma cena, 0 processo similar ocorre na coxia esquerda, na qual estageitra
manager Marta. Na deixa especifica, na qual uma personagem ir4 entrar em cena-gesentar
numa cadeira proxima uma mesa cenografica, esses elementos j& precisam estar em cena
guando o ator adentrar ao palco. Assi m, gu
dei xao (| et stage nhmageentranconxump mesae cadeira comuns, as posiciona
na marcaespecifica sinalizada pelas fitas no piso da sala e o ator/elenco entra pela coxia
adequada e sent® para dar continuidade a sequéncia de cenas. No teatro, a cadeira e mesa
serdo movidos por um sistema de cordas, roldanas e trilho no piso do patios ali@rca

motriz aplicada pelo técnico maquinista.
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Fiz uso de dois exemplos nos quais temos o trabalhgtdge managersa mobilia
comum agindo como cenografia, as marcas no piso guiansiages managers 0s moveis
sendo utilizados na criacdo e d@nsdas cenas. No entanto, existem 0s objetos cénicos
menores (contrarregragem), manuseados pelo elenco e tdo importantes quanto na criagéo do
espetaculo, como ja mencionei anteriormente. Esses objetos transitam do palco para as coxias
e vice versa. Nesseamento, na sala de ensaios, também s&bage managergue exercem
a atividade dos técnicos contrarregras, a qual, mais tarde, no teatro, sera de fato exercida pelos

préprios contrarregras, ainda ndo presentes na sala de ensaios nesse momento.

Na Figura24, temos umatage managesegurando uma tampa plastica que, nos
ensaios, esta sendo utilizada como uma bandeja de bebidas. Na cena ensaiada, o ator dever:
entrar pela coxia E1 segurando uma bandeja com um copo e servird a bebida a personagem,
sentada emm sofa cenografico. Antes de entrar em cena, o ator gieigstage manageija
ali posicionada, e pega em suas maos, a tampa plastica/bandeja e s6 entado,-pesizEiona

coxia E1 e espera por sua deixa para entrar em cena e interagir com a atriz.
d il
! ‘ |

iura 4" Transito de objétos nas coxias d ala de ensaios.
Fonte: foto tirada pela autora.

Apdbs o término da cena, o ator sai pela mesma coxia por onde entrou (Elxelidige
stage managee a entrega a tampa plastica/bandeja, a qual é guardadagpaisais sera
utilizada no ensaio. Nesse sentido, dmage um t

managergue coreogr af a sage mamageiNatasae GaM@ot 2B/10£@13).
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A quantidade de objetos e cenarios movesgl@m determirta cena determina inclusive o
namero de técnicos (maquinistas e contrarregras) a serem contratados para aquele espetaculo
Mais uma vez, € Harry quem anota as observacoes a respeito desses objetos, com a ajuda do:
stage managedas coxias direita (Billyle da esquer da ( Mtagedeacada) . i
lado: Billy e Harry na coxia direita, e Marta e Michael na esquerda. Billy também
constantemente faz anota¢cdes em um pequeno caderno. E Harry, sempre porta o texto do

espetaculo em suas madhlotas de Canpo, 16/07/2013).

Todasas informacdes referentes aos momentos e deixas em que objetos saem ou
entram de cena e quem 0s portard também precisa ser registrada e fara parte de documentos
chamataokd , " os quai s s«o0 el abor adespetacplea da c a
elenco aos técnicos, dgtage manageaos operadores de luz e som, camareiras etc. A Figura
25, mostra, por exemplo, um trecho doscks do stage manageda coxia direita (SM
Direita). Ao final deste trabalho (Anexo C), inseritosckscompletos dostage manageda
coxia esquerda (SM Esquerda).

Figura 25/ Tracks técnicos do SM Direit&{agemanagerda coxia direita).
Fonte: elaborado pelo DepartamentdStizge Managemerde A comédia Musical / Foto: a autora.

Quando se trata de praghes sob a forma de franquia, tais documentos ja séo trazidos
pela equipe de producédo original e a equipe brasileira apenas aprende as movimentacoes e
a-»es necess8rias a cada moment o. No ent a

ali, naquele momen. Nada havia sido trazido de producdes anteriores. Por tal razdo, essas
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anotagcbes, nesse momento em que havia ainda muita experimentacdo e criagdo, eram
realizadas nos textos, com grafite e somente apos a estreia, quando as atividades comecaram
apresetar uma maior estabilidade, essas anotacdes puderam ser transferidas para um editor de

texto.
5.4.4. Articulando corpos, movimentos e figurinos

Na manhé do dia 02 de julho, chego a Escola de Danca e procuro por Harry para saber
detalhes a respeito da peodle figurinos, agendada para aquele dia. Aquela altura eu ja estava
recebendo os cronogramas das atividades diarias e, portanto, ja sabia o que ocorreria naquele
dia. Ao vélo, o cumprimentep e pergunto se posso ir até a sala designada para que a equipe
de figurinos. Com resposta afirmativa, difije ao segundo andar e a Sala 06. La chegando,
depareime com o figurinista, a produtora de figurino e sua assistente. Havia ainda um

alfaiate, seus dois assistentes e uma costureira

J& havia conversado com Tanprodutora de figurino, dias atras, durante os ensaios,
na sala principal. Ela questionara sobre meu papel da producdo e eu a expliquei sobre a
pesquisa. Tania, assim como 0s outros membros da equipe criativa do espetaculo, assistia 0s
ensaios para acoraphar o processo de criacdo e realizar as mudancas demandadas pelo

diretor em relacao ao figurino, luz, som e cenografia.

Durante o inicio do ensaio, vi pessoas que ndo conhecia entrando na sala caminhando
pelas laterais da sala. Sentarsennas cadeirggroximas a mim, espaco no qual que
seria fAa plateiao, para assistir a8 ensa
que era o pessoal do som, luz e visagismo que sempre assistia aos ensaios (Notas de
Campo, 26/06/2013).

Chris pediu concentracdo goupo. Disse que queria fazer um corrido naquele dia que

ali tinha pessoas do figurino e da luz que precisavam ter uma ideia do espetéaculo que
estava sendo criado. Disse para fazerem o espetaculo sem parar, mesmo que errasse. E
disse que era para fazer praler, ou seja, ndo era porque o diretor (Charlie) ndo
estava ali que eles ndo iriam dar o melhor de si. Até porque Charlie ndo vai estar
presente o tempo todo (Notas de Campo, 26/07/2013).

Dessa forma, ao mesmo tempo em que Charlie dirigia cena a cpresemca da
equipe criativa era primordial no sentido de presenciar o que estava acontecendo na sala de
ensaios e ajustar seus projetos particulares em relagdo a som, luz, figurino ou visagismo.
Charlie exigia a presenca desses profissionais sempre sévglopois precisava tirar
duvidas acerca de detalhes como materiais utilizados em cenografia e figurino, bem como
pedir que certas mudancas fossem realizadas, como no caso de uma mudanca solicitada no
figurino de duas atrizes, na qual apés o ensaio,rli€hareferiu alterar o figurino

anteriormente estabelecido para aquela cena:
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No ensaio da coreografia da musica 06, na Cena 03, Charlie interrompeu o elenco e
voltou-se para a Téania, produtora de figurino que estava ao seu lado, e disse preferir
gue as mgas ndo estivesse com 0 vestido que estava decidido mas sim com um
uniforme de empregada usado na Cena 1. Jean pergunta a Tania se o figurino de
empregadas j& estava pronto. Tania responde afirmativamente mas diz que a tecido era
flexivel para a danca, derma que néo seria preciso refazer o figurino ou fazer
ajustes. A preocupacédo se devia ao fato de que a Cena 3 exigia uma coreografia mais
elaborada do que a Cena 1 e portanto, um figurino ndo flexivel para aquele momento
teria de ser refeito, apdés a noweia e orientacdo de Charlie (Notas de Campo,
27/06/2013).

Enquanto tais demandas eram feitas na sala principal de ensaios, cada uma das equipes
criativas realizava suas atividades, em espacos fora da sala de ensaios, em atetiers, em sua:
casas, em alfatarias, trabalhando em meio a plantas de cenérios, de estruturas do teatro,
medidas de corpos de atores e atrizes, madeiras, tecidos ou sistemas de gravacdes de som

luz, por exemplo.

De volta a Escola de Danga e a prova de figurinos, perguntei a Bapaaleria ficar
ali, vendo como era esse processo de provas e ela respondeu que sim. Apresavte
presentes e expliquei 0 motivo de estar. Todos foram gentis e ndo se importaram com minha
presenca. A sala estava sendo preparada para aquela atividpdeed& que dava para o
corredor interno do prédio, por exemplo, era de vidro, por se tratar de uma escola de danca.
Uma moca da propria instituicdo estava cobrindo tal parede com um tecido preto, para
impedir que quem estivesse no corredor nao visseeoidntda sala, considerando que 0s
membros do elenco ficariam de roupas intimas. Ao mesmo tempo, foi colocada la também
uma espécie de cabide, na qual os figurinos seriam estendidos. Tania e sua assistente
comecaram a sepalds e agrupdos por personagenpois a prova seria realizada com cada
ator/atriz, com todos os figurinos que ele usaria durante a peca. Alguns minutos depois, 0
Harry providenciara duas bases de apoio, semelhantes a um cavalete, as quais serviriam como
apoio para uma mesa. Ele trouwxa seguida uma madeira para ser utilizada como tampo da
mesa. Nessa mesa, a equipe colocou pastas com desenhos de figurinos, caixas de alfinetes

cadernos de anotagdes com ajustes a serem feitos, medidas corporais do elenco, tesoura etc.

A primeira prova d figurinos estava agendada para as 9h da manha, conforme
cronograma que haviamos recebido no sabado (aquela era uma manhéafdedgréaSala
06 estava destinada a prova de figurinos para quatro atores, com quarenta minutos destinados
a cada um dele®ensei ser bastante tempo para fazer isso, mas mais tarde, percebi que era
um periodo até breve, frente ao trabalho que vi sendo realizado em cada peca de figurino.
Enguanto estava la, Jean e Harry me pediram para tirar algumas fotografias, poisgmecisav

estar nas outras salas de ensaio. Nao me neguei, pois também estava interessada em tirar foto:
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para a pesquisa. No horario estipulado, as nove horas da manha, foram iniciadas as provas no

primeiro ator/elenco.

Os figurinos estavam protegidos em capatgs e estendidos em cabides. Quando o

ator se despiu, Adam e Ténia cuidadosamente tiraram o primeiro figurino da capa e
ajudaram o ator a vedt. As costuras ainda ndo eram definitivas, estavam apenas
alinhavadas com costura a mao. Ao vestir o figyriooator comecou a fazer
movimentos com o corpo, para ver a flexibilidade do tecido e a sua consequente
mobilidade em cena. Quando me aproximei deles, pude ouvir o conteddo da
conversa. Adam perguntou: OEssa cena | 8§
O figurino seria utilizado no segundo ato, o qual ainda néo estava sendo ensaiado até
aguele dia. Nesse momento, o0 ator pede o texto para lsage managegue

estava na sala dando suporte aquela atividade. Como a cena ainda nédo havia sido
criada ou sus movimentos marcados, o ator iria gis@rpela descricdo no texto

para ter uma ideia de seus movimentos e destwewdo figurinista. Poucos minutos
depois, Adam ajoelhese e marcou no tecido a altura da bainha do figurino
utilizado pelo ator e a fou com alfinetes. Em seguida, pediu para ele andar e
movimentars e t al como a personagem e o0 quest

cair?6 (Notas de campo, 02/07/2013).

O processo era similar para as demais pecas de figurino experimentadas. No caso das
calgas, era preciso utilizar os sapatos correspondentes, a fim de ajustar a altura das mesmas,
na qual ocorreria a costura, tal como séo feitas as provas quando n6s mesmos experimentamos
roupas comuns que passam por ajustes. A diferenca aqui € que os movereotdados
pelo elenco no palco durante o espetaculo iam além do caminhar naturalista e demandavam
atencdo por parte da equipe de figurino, principalmente em relacdo a movimentos
coreogréficos que iriam ser repetidos 8 vezes por semana ao longo de 41 mese

Ainda assim, ajustes e mudancas no decorrer da temporada sdo inevitaveis. Meses
apos a realizacdo dessas provas de figurinos, estavamos eu Tania, que semanalmente ia ac
teatro, no subsolo do mesmo, antes da apresentacado daqueldei@artha 19 denarco de
2014. Conversamos sobre duas mudancgas ocorridas no figurino de trés personagens. A
primeira, em relagdo ao uso de uma camisa de mangas compridas e um colete de 14, usados
por um ator/elenco. Nos meses de dezembro de 2013 e sobretudo janeird, dectidia na
cidade apresentava temperatura elevadas, de forma que o sistema de ar condicionado do teatrc
nado estava sendo suficiente para climatizar o ambiente do palco, onde o espetaculo acontecia.
O uso de luzes de forte intensidade contribuia pavartesensacdo térmica daquele espaco,
principalmente para o elenco. Sob tais circunstancias, o ator/elenco que usava o figurino de
camisa de mangas longas e colete de |& chegou a passar mal ao final de uma das
apresenta-»es. fAPorrcausacdbetctal ercomlmt genae
de Campo, 19/03/2014), explicou Tania.
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O outro caso referse a dois atores/elenco bailarinos que executavam movimentos
complexos de coreografia e tiveram seus figurinos substituidos por volta do quarde més
temporada. A ideia antes concebida e executada para o figurino daquelas personagens nao
funcionou na pratica, pois o tecido utilizado, embora com caracteristicas estéticas superiores,

nao resistiu as coreografias, exigindo a troca por um materiaomagel:

Porque aquele tecido a gente teve, como a gente mandou estampar, tanto o primeiro
figurino como o segundo deles [das personagens] ndo resistia, rasgava. Entdo, por

i sso, eu falei, 6Adam eu comprei outro t
tecido com poliéster, com poliamida que eu ndo gostava antigamente. Mas tem que
ser porque tem mais durabilidade pra teatro porque o movimento € largo. Quando
tem um pouco de elastano, melhor ainda porque é pra bailarino (Notas de Campo,
19/03/2014).

Voltemos a prova de figurinos no periodo de ensaios. Recwediue Adam, ao pedir
e comecar a realizar ajuste em um figurino ja vestido no corpo de um ator, este comentou:
A6Voc°® emagreceu?6 O ator, com um ri sece, r es
nem que n«o queiraod. Os dois riram e conti
Durante a prova de figurinos compostos por camisa de mangas longas, as quais ainda nao
estavam costuradas, Jean chamou niizadbaraat e n -
camisa nao sair da calca do ator/elenco durante a execucdo das coreografias. Costurado a
camisa, haveria uma espécie de rsimdrts de um tecido mais elastico ou malha que ficaria
oculta pela calca vestida pelo ator. €d®rtscosturados aamisa contribuiriam para que o
ator/elenco, ao dancar, se mover ou levantar os bracos ndo deslocasse a camisa para fora de
calca, o que destruiria a concepcéo estética do figurino para aguele momento/cena. Para
marcar a altura em que o shorts seria codtugacamisaJaniae Adam pediam para o ator
levantar os bragos, para ver os seus movimentos, semelhantes ao que fazia em cena. Ele assin
o fazia sempre que isso era solicitado. Nesse momento, o alfaiate marcava com giz a altura da

camisa em que a costutasshortsseria feita.

O processo de prova de figurinos, dessa forma, ia além dos ajustes de tamanho de
mangas, camisas e barras de vestidos e calcas. Ele precisava estar associado aos movimento
que o elenco iria executar em cena. Por isso, a cadabgunovado, o Figurinista (Adam) e
a Produtora de Figurino (Tania) solicitavam que o ator ou atriz fizessem os movimentos da
personagem, caminhando ou executando passos de coreografia. Com os figurinos que seriam
utilizados por atrizes com formacdo emé&yahs quais geralmente executariam passos de
coreografia mais complexos, a contribuicdo da coredgrafa ®atee Captaineram

solicitadas. Na Figura 26, podemos ver Francidante Captaijy usando um figurino
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(vestido) a ser utilizado pelas atrizes e, sobrientacdo de Sally e de Adam, comecgou a
executar passos da coreografia e movimentos mais elaborados, com vistas e observarem a
flexibilidade do tecido do vestido e o tamanho do mesmo, sem prejudicar ou interferir nos

movimentos de danca.

x4 =R S 8
Figura 26i Prova de figurinos: unindo elenco/corpos, figurino e coreografia.
Fonte: a autora.

5.4.5. Iniciando a prote-«o do espetS8cul o:

Certas cenas do espetaculo envolvem um maior nimero de membros do elenco e
exigem, portanto, mai detalhes acerca de movimentos, coreografias e contrarregragem.
Demandam, como poedee esper ar , mai s tempo para sere
teve quatro grandes cenas como essas (Cenas 1, 3, 8 e 12). Quando determinada cena ¢
ensaiada pela primeirgez, geralmente ha apenas um esbo¢o de movimentos e coreografias e

0 elenco concentrse em cantar e interpretar, mesmo sem a coreografia totalmente elaborada:

Dando continuidade aos ensaios de criacao de cena a cenaselegana 8, Musica

10, com tod o elenco em cena, com excecdo dos quatro aswiegs Como a

Musica 8 estava sendo ensaiada pela primeira vez, ainda ndo havia marcacao de
movimentos e coreografia. Mesmo assim, ndo houve interrupg¢des, o elenco continuou
interpretando os dialogos e cées, improvisando movimentos e criando assim parte

da cena, com os elementos que possuiam naquele momento (Notas de Campo,
03/07/2013).

Dessa forma, eles repassaram as cenas do primeiro ato inteiro, mas com alguns
trechos em que a coreografia e os movioeminda ndo estavam elaborados. Nesses
momentos, os atores s6 cantavam e permaneciam no espaco do palco. Mesmo com
tais aspectos ainda ndo definidos naquele momento, deram continuidade ao ensaio,
partindo agora para as cenas do segundo ato (Notas de (&B1{r/2013).

O ensaio corrido foi continuando até a Cena 2, a qual no dia anterior ndo havia sido
O0marcadadé com a coreografia do sapateado.
passos dessa coreografia e ja puderam apresentar parte dela a Chaelirdo havia

ocorrido na tarde anterior (Notas de Campo, 28/06/2013).

Esses detalhes, sobretudo relacionados a coreografias e movimentos eram melhor

el aborados por Sally e Chris na manh« seg
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Campo, 02/07/2013)Nos periodos da tarde, o trabalho realizado durante as manhdas era

apresentado a Charlie:

Charlie pediu para rever uma cena que | 8§
ver a | i mpada que voc°s der ambd. Ap-s re
coreografia mais elaborada, Charlie ficou satisfeito com o resultado atingido. No dia
anterior, ele comentou que essa cena ndo estava sendo bem executada. Apds ensaios
de Alimpezao e repeti-sdde, dEssaulltiagpe z@:
éfunca ment al o, dse aostrabalhorde Saky cdamroalenco para aperfeicoar

os movimentos (Notas de Campo, 02/07/2013).

f

Os ensaios durante as manhas eram multiplos. Enquanto eu estava na sala em que a
prova de figurinos ocorria, por exemplo, duas astatividades ocorriam em paralelo nas
salas vizinhas. De onde eu estava, era possivel ouvir a musica e o som emitido pelos
atores/elenco ensaiando com sapatos com placas de metal, proprios para sapateado. Esse
ensaio ocorria na sala ao lado. Nela, Framdance Captaily conduzia o ensaio da cena
com coreografia de sapateado, com o casal de atores que a executaria. Da outra sala, ouvi
vozes cantadas do restante do elenco, permeadas pelo som do teclado. Nesse outro ambiente
era Sally (Coredgrafa) que aga trabalhando uma coreografia com treze atores, a qual, no
periodo da tarde seria apresentada ao diretor quando o ensaio corrido acontecesse. Em cade
uma dessas salas, havia um teclado e um pianista de ensaios e as atividades eram
supervisionadas por umstage managerque ali estava para anotar tudo que estivesse
acontecendo e sendo criado, bem como dar apoio a equipe quando havia necessidade.

Era durante alguns desses ensaios pela manhd que alguns membros do elenco,
sobretudo oscovers alternantes eswings poderiam ter mais espacos para ensaiar,
considerando que os ensaios realizados com Charlie, priorizavam o elenco titular. Por tal
razdo, algumas vezes, quando algum membro do elenco precisa se ausentar por questdes
pessoais ou de saude, algo basteari® um doswingsou coversassume aquela personagem
ou Aploto ou fitracko, express»es inglesas U
um ator ou atriz naquela histéria. Gsvings e covers portanto, jA nos ensaios sao
imprescindiveis por mapermitirem a interrupcdo de atividades e, mais tarde apos a estreia,
atuarem como agentes que contribuem com a

sentido de qgue o fishow n«o pode parar o, poi

Saulo, ator, presa sair de repente apds uma ligacdo telefonica. Uma emergéncia
pessoal, aparentemente. O vi conversando em particular com Sally, a coredgrafa.
Depois, pegou suas coisas no canto da sala e saiu. Sally entdeseirgiChris e
conversaram o que fariam.&por volta de 13:20 da tarde e Charlie ainda ndo havia
chegado. Sally sugeriu a Chris que Tick, umat@ngas sumi sse o0 Opl ot ¢
Saulo, a fim de que o ensaio prosseguisse. Chris assim pediu que Tick comecasse a
ensaiar e este prontamente assifez (Notas de Campo, 27/06/2013).
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Na outra sala, 5, onde o Jean me chamou para tirar algumas fotos, estava grande parte
do elenco porque a cena 3 continha muitos atores em cena. A Christine que interpreta
a Meg, estava doente. Entdo, naquele momentatriz Tracy estava assumindo o

papel de Meg. Na verdade, essa atreoeerdessa personagem. Foi o Jean que me
atentou para esse detalhe. No lugar de Tracy, estava a Velma, syvirgéEles
estavam ensaiando 0 a Musica 06, da Cena 03. Esse niumeralrhasia sido
Aborradoodo pelo diretor na semana passad
aperfeicoando, fazendo limpezas e criando pequenos detalhes em relacdo a
coreografia de cada personagem. Esse processo foi guiado pela coredgrafa, Sally.
Fiquei assitindo um pouco esse ensaio, tirei as fotos e depois retornei a sala 6 (Notas
de Campo, 02/07/2013).

Oscoverse osswingsobservam os ensaios, fazem anotacfes exaustivamente, realizam
movimentos e coreografias a partir de sua prépria iniciativa e quaadoossivel, tinham
possibilidades de ensaiar mais detalhadamente durante os periodos da manha. Apos a estreia
esses ensaios se intensificaram e eram coordenados por Chris e ndo mais por Charlie. No
entanto, 0s atoreswingse coverssempre estdo presestea sala principal de ensaios, na
tentativa de absorver o maximo de informacdes que conseguem, embora as atencdes, nesse

momento, estejam voltadas para o ensaio do elenco titular.

Enquanto isso, Velma e Radaméwifigse coverg continuam assistindo e aaodo
tudo. Algumas vezes eles se levantam para fazer alguns movimentos. (Notas de
Campo, 03/07/2013).

Eles ensaiavam a cena da Rosie e do Fieyro. Grizabella e Jellylorum ensaiavam
alternadamente e, quando uma estava fazendo a cena, a outra olhavagdgrestan
atencdo. Nos momentos em que haviam falas do Tim, o narrador, Harry dizia essas
falas. Nesse sala, cd#agestambém tinham posicionado a cama, a qual era um
elemento de cenario importante nessa cena. [...] Em alguns momentos, enquanto uma
ensaiava, a dra fazia os movimentos sozinha, ao lado, mas sem atrapalhar a
conducédo da cena. Sally, como sempre, dava instrucdes aos atores e via a conducdo
dos movimentos (Notas de Campo, 04/07/2013).

Enquanto ostagespreparavam a sala para mais um corrido, umsaorg Radamés
sentou pr-ximo a mim, perguntou meu no mt
conhecélo. Eu disse que o conhecia de outras produc¢des e videnakileg ofe dali

mesmo, s6 que ainda nao tinhamos nos falado por l4. Eu expliquei para edéagiae

fazendo uma pesquisa sobre a producéo de teatro musical. Ele achou legal meu estudo

e me perguntou qual era meu curso e eu di
muito nesse mei o0. swihgal. Ele coefirmoed disspwrume | e e
ar preocupado: sim. Eu disse que ficava imaginando o quéo dificil era o trabalho deles
porque tinham de prestar muita atencdo em todos os personagens, anotar tudo e até
apontei para o caderno da Velngaere swing dizendo: olha o caderno dela! Velm

sorriu. 0 £ as s iswinggeadeter,no parai$o2 Euidisse qud &cava
nervosa s de ver e ele respondeu: 0E qu
nunca ter feito antes? Depois mel hor a, m

Canpo, 16/07/2013).

O uso deswings nos ensaios progressivos, a necessidade de texto decorado e de
esforcos individuais sédo explicados pela necessidade de nao interrupcédo do ritmo de trabalho,
pois ha um cronograma rigoroso a ser obedecido. H4 uma data estr@ia. Além disso, 0

processo de criacdo que envolve a articulagdo de canto, danca, interpretacdo, movimentos,
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cenografia e objetos cénicos ndo se encerra no momento em que uma nova cena é criada, mas
vai se estabelecendo na medida em que tais cemasaastivamente repetidas a cada dia, de
forma que se atinja um nivel técnico e artistico, o que envolve a minimizacao de erros, a nédo
hesitacdo em dizer um texto, cantar uma musica ou realizar um movimento coreografico mais

elaborado.
5.4.6. Tipicodiade ensai os de AA Com®dia Musical o

Apés trés semanas de ensaios musicais, experimentacdes em relacdo a possiveis
movimentos coreograficos e leituras do texto do espetaculo, chegara 0 momento de unir esses
elementos e criar cada as 16 cenas do musical e ssau b c enas },o0 odue spe® oa .
Al evlamd,8 termos wutilizados para se referir
Assim como nas etapas anteriores, elenco, equipe de producéo, equipe criativa e o Stage
Management Department continuavamreunindo diariamente para criar e aperfeicoar cada
uma das cenas do espetaculo, com detalhes em relagcdo a texto, muasica, interpretacdo, cenario:
e objetos de cena. Esse processo aconteceu na sala principal de ensaios da Escola de Dance

sobretudo no pé&do da tarde, quando Charlie (diretor) estava presente.

E por volta das 12:45 hs e 12:50 quando comegam a chegar alguns membros do elenco
cuja presenca fora solicitada no cronograma naquele momento. Eles estdo retornando do
periodo reservado ao almoc¢aitre meio dia e 13h. Adentram o espago, cumprimentam 0s
presentes e arrumam seus pertences nNos cani
movimentos corporais, muitos trocavam de roupa ali mesmo, optando por pecas e tecidos
mais flexiveis. Troca a m, por exemplo, jeans, vestidos
(Notas de Campo, 16/07/2013). Quando eu também retornava dos intervalos para almocar ou
chegava diretamente de casa, era este o cenario geralmente encontrado entre 13 e 14h: Sally ¢
Chris, uma parte do elenco, metade da equipe de Stages prepsegrata iniciar 0s ensaios

ou ja ensaiando, antes de Charlie chegar.

O Departamento d&tage Managemerde dividia nesse momento. Enquanto dois
Stages iam almocar, outros dois ja teriam id@muhora antes, de forma a nunca deixar elenco
e produ-«o sem o seu O6amparob, com riscos
Sally e Chris, apoiados por Francirgafce Captaih e os doisstage manage; dao inicio
aos ensaios, sobretudo coredgos. Repetiam movimentos, experimentavam passos de

danca, executavam exaustivamente o que fora criado sob a supervisao e solicitacdo de Charlie
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e, ao mesmo tempo, faziam pequenas criacdes que seriam apresentadas a ele em pouco:

minutos, apos as 14h dae mesmo dia.

Jean explicotme que o que eu veria ali era um processo de criacdo, no qual eu
poderia ver as possibilidades e liberdades de criagdo da equipe brasileira. No caso de
uma franquia, era tudo bem diferente. Tudo ja vinha pronto. As concgagstavam
preparadas e isso era apenas repassado para que 0s atores e outros profissionais
aprendessem os detalhes nos ensaios. Ndo havia experimenta¢do ou criagé®, tinha
gue obedecer ao que ja tinha sido criado por outras pessoas, pela equipeide criac
estrangeira (Notas de campo, 26/06/2013).

O acesso a sala de ensaios € bastante restrito. Pessoas alheias a producdo Sac
impedidas de adentrar no ambiente, tanto por se tratar de um objeto/bem cultural ou criativo
gue estd sendo lapidado, bem como @avolver a exposicdo de profissionais que estdo
fazendo experimenta-»es a fim de encontrar
criacdo, seja nos campos da interpretacdo, canto, danca, figurino, cenografia, direcdo, luz ou
outros. i Hduta inacabado @ quenpnéo conhece o processo pode julgar aquilo de
forma errada. Por 1 ss0 n«o se pestageimbnagea e nt
Notas de Campo, 30/10/2013). O acesso de terceiros poderia ainda facilitar o acesso a
detalhegque prejudicariam a audiéncia do espetaculo e que, por ventura, poderiam afastar ou
reduzir o interesse do publico, tal como gravacgdes de video, antecipacdo de cenas, piadas etc.
Sendo um bem cultural/criativo no qual h&d sempre riscos envolvidos no osatgid

imprevisibilidade da audiénci€aves, 200R esse é um cuidado adicional a ser tomado.

Por tais restricdes, Jean apresemtw a Charlie em meu primeiro dia de campo,
salientando que el e precisava sabparaelgnde m e u
estranhar a presen-a de algu®m que el e n«o
Como tantas vezes me fora dito, a sala de ensaios é um ambiente sigiloso e repleto de reservas
e hé certos membros da equipe criativa que chegam a litdétaremo o acesso de membros
da producao a tal local. E assim o fizemos. Charlie chega na sala, acompanhado de seu
assistente de direcdo. Cumprimenta os presentes e Jean nos apresenta, comentando sobr
minha pesquisa e porque eu estaria ali observanddie€Ctatourme gentilmente.

Na rotina estabelecida até entdo, quando Charlie chegava, a eqsipgedemanagers
ja havia deixado a sala preparada para a realizacdo dos ensaios, com moveis, figurinos e
objetos em seus lugares, prontos para o inicio dbsllras daquela tarde. Charlie fazia
guestdo ainda da presenca de membros da equipe criativa, tal como cenDgsafperde
Som e Luz, Figurinista e Visagista durante alguns ensaios do espetaculo, para que cada um
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deles acompanhasse o trabalho de criati@desenvolvido e que este se refletisse em cada

uma de suas areas.

Elenco reunidoStage Managersaguardando e alguns membros da equipe criativa
presentes, apos dez a quinze minutos apds sua chegada, Charlie d& inicio aos trabalhos. Antes
de dar prosggiimento a partir da cena em que haviam interrompido o ensaio no dia anterior,
solicita que todos encenem tudo o que fora
inzcio? (Notas de Campo, 28/ 06/ 2013) o; A v e
pougun ho ( Notas de Campo, 05/ 07/ 2013) 0. Esse
Acorridoo. Na medida em que as cenas iam s

duracéo desses corridos aumentava.

Charlie d& cinco minutos para que todos se prepa&agemanagersrevisam 0S
locais dos objetos de cena e moveis, checam detalhes no texto e nas suas anotacfes ou
guando solicitados, esclareciam duvidas do elenco ou equipe criativa. A sala € tomada por
grande movimentacdo. Charlie conversa com Saljhes@u com algum ator ou atriz em
particular, geralmente discutindo detalhes do espetaculo. Membros do elenco-geiges
cantos e laterais da sala, espacos correspondentes as coxias do teatro. Outros preferem
aguecer seus corpos, repetir em voz alasdalas ou texto ou trechos de canc¢des (sozinhos
ou em pequenos grupos). Ha também os que preferem dsédicarrepetir passos de
coreografia. Quando necessS8ri o, parte do el
e 0S pianistas ensaiadores. asdessas atividades acontecem simultaneamente e sala de
ensai o parece ANAfervero nos instantes anter

vozes faladas, cantadas, o som de sapatos de sapateado, de conversas e do piamgemesclam

6vamo, Igneinpgorefdvor! £oncentrem e ! £ t esadilénao!absoloe z

na sala e Charlie chamou a aten-«o do gr
haver uma concentracdo total aqui. E uma peca complicada. Ela é uma peca alegre
mas se ela néo for feiteom rigor, é aquilo que eu falei, ela vira uma bobagem. Ela

tem que ser feita com rigor absoluto. Pra ter rigor é preciso ter foco, pra ter foco é
preciso ter aten-«o, ® preciso ter sil®°nc

No teatro, o inicio do espetaculoarsre apos o terceiro sinal, composto de trés sinais
sonoros que comunicam o inicio da peca tanto ao publico como ao elenco e equipe. Charlie,
de forma irreverente, costumava fazer esses trés sons na forma de onomatopeia, emitindo com
tr°s s onsomdea vaz.tEraiomidal para que Tim, primeiro ator/elenco a entrar em

cena comecar a dizer o seu texto, dando assim inicio ao espetaculo.
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Passanse quinze minutos de cenas do espetaculo, ensaiadas previamente (Prélogo e
Cena 1). Ao partir para a Cenal2n (ator/elenco) é interrompido por Charlie, o qual destaca

a que alguns aspectos dos ensaios anteriores foram perdidas e precisavam ser aperfeicoadas:

6essa caminhada ® que t8§8 meio confusa,
caminhada vocés tem gsaber muito bem pra onde ir. [...] sé resulta se eles tiverem
todos iguais o que vai ser dificil porque nem todos séo bailarinos e tem que arrumar

sen«o fica porco a jun-«o. £ a %Ynica coi.
passagem de cena, eleaes cent a: 6eu entendo, acho bo
at ® que mel horou agor a. Il sso tem que Seé

alertando os atores e Sally, inclusive mencionando que essa possibilidade ainda é
incerta e que pode ser modificada, confme o andament o dos en
bonita. Mas n«o t§8& bonito de ver, ainda
28/06/2013).

J4& t&d meio emporcalhado né isso. Achei meio porco ainda, de movimentacdo. Ja era
pra ta mais certinho, eu acho. E tem queaocuidado com isso que tem uma hora
gue tem que ficar com nivel técnico né. Nem sempre a gente esta brilhante mas néo
pode voltar. Tem um nivel técnico que a gente ndo pode passar dali pra baixo. Entao,
tem que tomar cuidado com isso. Mas tudo bem, ewao um desconto porque ainda

ndo passamos muito. Vamos em frente (Notas de Campo, 03/07/2013).

Sally endossou o comentério de Charlie, chamando a atencdo do grupo para a
necessidade de esforcos e estudos individuais:

6se deu certo omekmprédaoj&alkl pracressaent o
estudam, mas enfatizou que o corpo precisa estar preparado para executar 0S
movimentos, adaptase a eles e que para isso, é preciso esfor¢os individuais de cada

um, preparagdo também fora da sala de enfldimas de Campo, 28/06/2013).

Sally, chamando a atencdo do grupo, enfatizou que ndo ha tempo para marcar
6l i mpezasd o tempo todo. Lembra que o0 ¢
estudar. Enfatiza que cada um sabe da sua propria dificuldade e daetopateve

buscar trabalh#a. (Notas de Campo, 03/07/2013).

Sobre as questdes referentes a estudos e esforgos individuais, Charlie reforcava a
necessidade de cumprir o ritmo de ensaios e para que iSSO acontecesse, era necessario, po
exemplo, que todossBvessem com o texto decorado, pois sem isso hdo haveria como dar

prosseguimento as cenas.

Amanha eu quero decorado até a pagina 20. Ndo quero mais indisciplina (Notas de
Campo, 26/06/2013).

6Tem que decorar! Eu n«o s gisdo que wdedemh ar 3
trinta cenas por dia e tem que decorar seEe
(Notas de Campo, 28/06/2013).

Mais uma vez, Charlie interrompeu o ensaio e reclamou sobre o texto que ainda n&o
havia sido decorado por alguns atoresé6 n« 0 s e i porgue as pess
conseguem decorar fo Com®di ao, i magina s
Campo, 03/07/2013).
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Observagbes feitas, Charlie retoma o ensaio. Fazia interrup¢gbes quando sentia
necessidade de intervencdes etag&o a interpretacdo do elenco ou ao texto, ou tirar duvidas
técnicas com algum membro da equipe de criacdo. No primeiro caso, por exemplo, ele se

dirigia ao ator ou atriz e explicava o que queria naquela cena:

Jekyll, cuidado pra quando vocé corre, vaee curva. Fica com isso atento. Fica
estranho, fica puxando a aten¢do pra vocé de uma maneira pejorativa. Vocé parece
que ta querendo se esconder [...] Elegancia. E tudo lento, com elegancia, com porte.
As maos tem acabamento, a caminhada tem acabamepf®a[um tempinho mais.

Ela ndo lembra que é [trecho de texto] ou [trecho de texto] [...] Faz um Jodo mais
sedutor, faz um charme (Notas de Campo, 28/06/2013).

Por vezes, Charlie lembrava ao grupo a necessidade de integrar interpretacdo, pois
antes de tdo, aquilo era um espetéculo teatral. Ele deixava claro que a interpretacéo e

0S movimentos precisam acompanhar a fdexc
6n«o ® s- mvs i c a; sen«o a gente faz um
excelénciavocalmut o grandeo. Dessa for ma, refor -,
ser tdo excelente como a qualidade vocal daquele elenco. (Notas de Campo,
28/06/2013).

Por se tratar de uma adapta-«o, com O it
Charlie por vezes odou o0 seu préprio texto durante os ensaios, seja seja inserindo
piadas, substituindo palavras, retirando trechos que julgou desnecessarios e até mesmo
mudando os nomes de quatro personagens (Notas de Campo, 03/07/2013).

No caso seguinte, Charlie recoraaHarry, stage managerpara esclarecer questdes
técnicas, para compreender suas possibilidades de criacdo, considerando o cenério concebido
para o espets8cul o. AHarry o ajuda, escl arec
até ele uma plan&o desenho da cenografia. A partir dai, Charlie compreende o espaco fisico

gue pode ser wutilizado naquele momento do e

O corrido prosseguia e era somente interrompido quando se atingia 0 momento ou
cena no qual haam sido interrompidos os trabalhos do dia anterior, daedaicio a criacao
de uma nova cena, na sequéncia do libreto do espetaculo. Essa interrupgédo era geralmente
marcada pela p8§gina do texto: Ahoj e, do ens
textoo ( Not as de Campo, 05/07/2013) . A cC
primeiramente que os atores mostrassem o que tinham em mente ou criado em relacdo aquele

moment o do espet8cul o. nGente, faz pra eu v

Mesmo con leituras do texto e estudos individuais por parte de cada membro do
elenco, quando se unia um ator a outro em cena, aliados a movimentos e objetos, era preciso
uma espécie de adaptacdo a essa nova dindmica. Nao se esta mais sentado em circulo lendo
tex o em grupo ou em casa decorando Asuas f a

ensaios), com um cenario a ser considerado (fitas coloridas no piso), um objeto pra segurar,
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um movel para sentse, um sapato de época com o qual caminhar, um otgrgoara

interagir e com uma sequéncia de movimentos coreograficos a executar.

A cada nova cena, percelsia a tensdo por parte do elenco, equipe criativa e equipe de
stage managersTodos direcionavam suas atenc¢des as orientacdes de Charlie, Sallysou Chr
O semblante tenso era resultado da quantidade de novas informacdes a cada dia e da
necessidade de aprendizado rapido, com vistas a absorver tais detalhes. Por outro lado, havia
um clima também descontraido, com espacos para risos e brincadeirdgcalssaclaro
guando as cenas eram ensaiadas pela primeira vez e alguém fazia algum trejeito engracado ou
dizia o texto com alguma nuance mais engracada. Mesmo que tais criacdes, sugestdes nao
permanecessem no resultado final, elas funcionam como alivigtina ardua de ensaios e
muitas vezes cont-pribmé& adne ciomtoe Mmpnrad t®a 4+ @0 0 p a
gual poderia recriar a cena ou elaborar algo mais proximo de sua concep¢ao. Assim, risos

entre elenco, diretor, equipe criatigéage ranagerse eu também durante tais passagens.

De certa forma, a propria reacdo de quem estava na sala de ensaio atua como uma
espécie de um primeiro termdémetro de reagfes do publico. Por varias vezes, eu mesma cai na
gargalhada em algumas cenas que, aposeras sessfes no teatro, ainda considerava
engracadas. Lembro da primeira vez em que Charlie dirigiu a Cena 15, um momento
dramatico dentro de uma comédia. Houve siléncio na sala de ensaio e muitos se
emocionaram. Eu, inclusive. Com lagrimas nos olhagjreéme para ndo chorar. Houve um
siléncio nesse momento e o proprio Charlie, mas seguro de suas emoc¢des do que eu, assumiu
emocionals e e enxugou as | 8gri mas: Adme emoci on

sobre o drama pessoal daquela personagett Not as de Campo, 03/ 07/ :

O inverso, porém, também acontecia. Trechos de texto e piadas que, em principio
pareciam ser muito mais engracadas na sala de ensaio. Duas semanas ap0s a estreia, convers
com Jean sobre a retirada de uma das piadas da@dpea qual eu, particularmente pensava
ser bastante engra-ada. AN«o estava funci
Campo, 30/ 08/ 2013) 0. Coment ei de outros tre
gestos e trejeitos de personagens,uzjarrancavam risos de quem estava na sala de ensaio
e pareciam, agora, ser indiferentes a maior parte da audiéncia. Ele concordou, um pouco Sério:
n®, ® uma coisa Qque parecia ser mai s engra
funcionam na sal de ensaio e nNn«o funcionam aqui
30/08/2013).
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O ensaio prossegue. Beniji, assistente de Charlie, 0 acompanha com o texto em maos e,

guando algum ator esquece fAa falao, este re
Etamb®m Benj i gue cronometra os fAcorridoso
ideia da dura-«o do espet8culo. Quando | §

apenas com aperfeicoamentos e repeticdes a serem feitas, o tempo de dutagpécedD em

média, uma hora e quarenta e oito minutos, conforme Beniji.

Ao final do ensaio, Charlie reuniu o0 grupo e comentou sobre o cronograma. Ressaltou
que até semana que vem, na séata, dia 7 de julho, teriam de ter o primeiro ato de

pé. Depois, team até o dia 14 de julho para fazer o segundo ato. Sendo assim, até o
dia 14, a pe-a inteira deveria estar 6 b
agosto para requirda a . O0Parece que tem muito tempo
(Notas de Campo, 286/2013).

N&o ha portanto, tempo para retrabalhos pois certos aspectos particulares de cada cena
(movimento mais simples, forma ou intencdo ao dizer o texto, técnica vocal aplicada em certo
momento da musica, maneira de segurar ou manipular um objetodaquerabalhados,
ensaiados ou dirigidos uma Unica vez e seu aperfeicoamento passa a ser responsabilidade de

quem 0s executa:

O teatro musical ndo admite nenhuma espécie de amadorismo em nenhuma area. 1sso
€ importante vocé ressaltar. [...] Primeiro qu® ®ito semanas de ensaio. Os
americanos acham que se vocé ndo monta em oito semanas dificilmente vai dar em
alguma coisa porque tem tempo pra fazer em oito semanas. O cronograma € apertado,
é muito caro. Vocé precisa abrir o pano. Ent&o a toleranciaypdaaismo é zero. E

prazo, é data. Hoje n6s vamos aprender 0 nosso dueto com o maestro e o pianista.
Vocé vai aprender a sua voz, eu vou aprender a minha. A gente pode ensaiar no carro,
indo pra casa... Aprendeu ali? Ta resolvido esse problema. Vamdhadrat@s dois

ali, indo pra casa, cantando no carro... E acho mais préatico, mais facil. [...] E talvez
por isso, talvez por essa necessidade de um extremo profissionalismo, ele talvez nédo
seja um género pra todos. Porque infelizmente h4 muito amadortry tedrando
ingresso. Teatro musical ndo permite isso porque desanda, vocé ndo fica uma semana
em cartazo (i Crhchorde Engevista).i r et or

Ao final do ensaio, Charlie reine o grupo que senta no chdo em um semicirculo em

sua volta. Era uma reunio , chamada Anotasod sobre o ensai
® realizada diariamente ou ao final da tar
notaso s«o realizadas at® o W timo dia da

responsabilidade de Chris, Diretor Cénico Associado, responsavel por manter o espetaculo

como este fora criado.

Dentre os aspectos pelos quais Charlie chama a atencédo do grupo, além daqueles que
ja mencionei, esta a necessidade de compreender a lingdaggre é um espetaculo musical
e como isso se reflete no trabalho a ser desempenhado por todos. Texto decorado,

movimentos elaborados, interpretacdo, exceléncia vocal, preparo fisico, atencao, siléncio,
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concentragdo, atencdo com cenarios e objetos e suimentacdo todos esses eram temas
debatidos nas fAnotaso. ACharlie chamou a af
estar atentos a texto e as marca-»es do cC¢
natureza ou linguagem do género, reforgpue fNexi ste wuma atitude d
musical € uma esquizofrenia, ndo € teatro naturalista. E aquela historia, quando ndo ha mais
pal avras para expressar o sentiment o, as g
AVoc°s n«o poaem piegaer ( st as de Campo, 27
Até mesmo quando se ousa, ao criar uma cena, dialogo, piada, coreografia, ndo ha espacos pre
improvisos, pois teatro musical prescinde de elementos técnicos e artisticos articulados.

E o teatromusical ele tem isso, ele tem uma coisa de ser uma célula, onde todos séo
intermeados. Entdo um ndo funciona sem o outro. Eu ndo funciono sem o meu elenco,
que nao funciona sem a minha camareira, que eu ndo funciono sem a equipe de stages,
gue eu ndo funoho sem a equipe de iluminacéo, de som... Entéo, é uma teia. Cortou
uma perninha, vai dar tilt em uma hora (Trecho de Entréevigthris, Diretor Cénico
Associado).

E essa teia precisa e comeca a ser tecida nas reunides de criacédo e continua tendo sua:
relacdes fortalecidas durante o periodo de ensaios. E sobre esse aspecto que Charlie reforca &
todos que a menor mudanga ou criacdo, a qual pode ser entendida como improviso por parte
do p%blico, precisa ser pensadageeigorabsplutal a d a
e até mesmo quando a gente precisa ousar ou criar algo novo, o rigor ainda precisa ser

obedecido. A gente pode subverter, mas subyv

Término de ensaios do dia, todos recolhem seus pertenoasntde roupa e deixam a
sala de ensaios. Harry, Chris, Sally e Charlie reégean r api dament e par
cronograma do dia seguinte enquanto 0s outrosstag&® managersomecam a guardar os
moveis e 0s objetos cenograficos. Recolhem ainda o piamatyilp as cadeiras e 0s

colchonetes usados pelos fisioterapeutas.

Saio da Escola de Danga por volta das 18:20h. Despegde algumas pessoas que
havia conhecido naquele dia. Conhecido pessoalmente, pois ja tinha visto o trabalho
de quase todos eles noslgps. Na saida, encontmgie com Jean. Conversamos e
agradeci mais uma vez a oportunidade de poder estar ali. Carinhosamente, segurando
minha méao, ele perguntou se eu havia gostado do que tinha visto. Entusiasmada,
respondi afirmativamente, dizendo que @qutinha sido o melhor presente de
aniversario que eu poderia ter ganho, pois proporcionou a concretizacdo da minha

pesqui sa. Sur preso, el e perguntou: 6hoj e
havia sido dois dias antes. Jean pensou um poucocerfemntarios sobre meu signo.

6ah, voc® ® de cO©ncer. £ fam2l i a, sensz2vy
0pois ®, eu s vezes o0odeio essa hist:ri
perguntou por qué. Respondi que 0 mundo, a vida de medd, gao reservava
espa-0s para sensibilidades. Pensativo,
ndo viu aqui? A gente precisa de muita sensibilidade. Sem sensibilidade, nada do que
voc°®° viu aqui tinha acontecidod (Notas de
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O treclo acima parece banal e irrisério. No entanto, foi Jean quem despertou parte de
minha percepcdo na sala de ensaios, chamando minha atencdo para a relevancia das
marcacdes no piso, da régua, da madeira utilizada no piso da sala, da necessidade de mais d¢
um piano, da presenca de objetos de cena, de fisioterapeutas, de corpos preparados, de madveis
e partes de figurino usados nos ensaios. E também foi Jean que me explicou 0 quao a
sensibilidade, a qual interpreto aqui como manifestacéo da criatividade, pes;epgéntos
ou habilidades especificas em quaisquer campo artistico ali presente (canto, danca,
interpretacdo, musica, escrita) € também imprescindivel no processo de criacéo e idealizacdo
de um espetaculo. Parece haver, portanto, relacdes heterogéimeasssas entidades, de
forma que s6 sensibilidade, por si s6, ndo conduz ao mesmo resultado almejado. Nao daquela

forma, n&o aquele ritmo de trabalho, ndo naquele prazo, ndo com aquele rigor.
5.5. Ensaiando arquestra

Os ensaios da ordguwe sMursa caé ORAo€Cam®i ni ci
producao, a partir de 15 de julho de 2013 (Cronograma completo de producédo no Anexo B).
Em principio, seriam duas semanas seguidas de ensaios, a partir desse dia. No entanto, antes
de iniciar tal atividade, erargciso escolher um local adequado para a realizacdo dos ensaios.

A Realizadora havia sugerido um pequeno teatro que funcionava em uma unidade parceira da
mesma, um espac¢o no qual, dentre outras atividades, concesdravaa escola. Como 0s
ensaios ocorream no periodo da noite e era julho, periodo de férias, ndo haveria
possibilidade de interferir nas aulas, quando estas fossem iniciadas, no inicio de agosto. Nos
topicos a seguir, explorarei as questdes referentes a escolha do local do ensaio da@rquestra
suas particularidades, bem como esses ensaios foram performados ao longo dessas duas
semanas. Por fim, apresento e descrevo o ensaio no qual séo iniciadas as articulacbes entre

elenco e orquestra, 0s quais, até entdo, estavam realizando suas athédacetamente.
5.5.1. Visitando asala deensaios

Quando estdvamos na saida da Escola de Danca, conversando informalmente, como
era comum acontecer ao final de um dia de ensaios, encontrei Engenheiro (diretor técnico) e
este me falou que no dia seguinta levar Johnny (Diretor Musical) para que ele pudesse ver
o local no qual seriam realizados os ensaios da orquestra. O local precisaria ser aprovado pelo
maestro, mas Sam confessaoe que Avali ter que ser | §, ®

campo, 03/07/213). Assim, mencionou que se eu estivesse interessada em ir junto, ndo
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haveria problemas. Trocamosrails e ele afirmou me enviar unmail ainda naquela noite,
confirmando o horario. Mais tarde, recebi a mensagem de Sam para 0 maestro, na qual eu
estavai copi adao, confirmando o dia e hor 8rio

presenca, a qual Johnny nédo se op0s.

No dia seguinte, estivamos numa escola, no bairro da Lapa, a qual aqui chamarei de

Escola de Musica. Na Figura 27, vemos a fachadanttada da escola e o prédio no qual

ocorreram 0s ensaios da orquestra, em uma espécie de saldo de reunides.

Figura 27- Escola de Mdsica, onde aconteceram os ensaios da or'dUestra.
Fonte: a autora.

Um jovem chamado Peter que trabalhava em um Ceniitar@l localizado do local,
nos guiou pelo espago e nos conduziu a um pequeno teatro, no qual ocorriam algumas
apresentacdes culturais e eventos apoiados pela realizadora. Nos dirigimos para o palco e
Peter e Engenheiro mostraram ao maestro a estrutloaaloPeter ressaltou que a sala tinha
varios pontos de energia elétrica, o que poderia ser um aspecto positivo, considerando a
necessidade de ligar microfones aos instrumentos ou 0 uso de equipamentos de som. O espacc
pareceu agradar Johnny. No entameter ressaltou que aquele pequeno teatro estava com
programacao fechada para o més de julho, sobretudo fins de semana. O Maestro Johnny
ressaltou que demora mais ou menos umas quatro horas para preparar o local onde 0os musicos
vao ensaiar, no sentido deontar instrumentos, ligids. Ficar montando e desmontando essa
estrutura ndo seria viavel para o desenrolar das atividades. Diante dessa situagcédo, Johnny
pediu para ver a segunda opcéo de local. Peter mencionou que se tratava de uma sala de

reunides, quenfelizmente ndo contava com a estrutura daquele pequeno teatro.

Dirigimos-nos assim a essa sala de reunides, situada em outro prédio. La chegando,
constatei gue a sala era chamada de fAsal «o
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umasaladereunmes tradicional, com uma grande mes
Ao fundo, um logotipo da Realizadora e acima da mesa, um projetor multimidia apontado
para uma tela de projecdo. Uma das paredes era tomada completamente por janelas e uma
porta devidro, a qual conduzia a uma varanda. Na Figura 28, é possivel ver o saldo quando o
visitamos e trés semanas depois, ja com 0s instrumentos musicais e um sistema de som

montados para 0s ensaios da orquestra.

Figura 28- Saldo Promocional da Realizadputilizado como sala de ensaios da orquestra.
Fonte: a autora.

O maestro batia palmas e cantava para testar a acustica do local. Em seguida, disse a
Peter que gostou do local e que o carpete, presente no chao da sala, ajudava a melhorar um
pouco a acuita. Johnny enfatizou ainda que o tamanho da sala precisava ser considerado
pois o YW timo ensaio seria a uni «Sitzpa@ or qu
juntamente com varias pessoas da producdo e alguns convidados e era preciso ter isso em
mente nesse momento. A sala também apresentava uma luminosidade adequada,
considerando que o Ensaio a Italiana geralmente era registrado em video. A luz natural era
preferencial, mas caso aquela iluminagdo nao fosse suficiente, haveria a possibilisade de
levar equipamentos de luz auxiliares. Johnny e Engenheiro também observaram a presenca de
caracteristicas como toaletes, uma pequena copa e a varanda, a qual poderia ser usada com

fumoédromo.

Aprovado o local, os trés conversaram sobre a reserva dasatmy alertou a Peter
gue precisava reservar a sala por duas semanas, pois 0s instrumentos ficariam la montados e
dispostos, sem que houvesse necessidade de montagens ou desmontagens de um dia para
outro. Quando saimos de |a, Peter confirmou a reskergala para duas semanas de ensaio, a

partir do dia 15 de julho, cinco vezes por semana, cinco horas por dia, no periodo da noite.
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Antes de ensaiar os musicos, ha um trabalho prévio de criacdo e/ou adaptagcdo por
parte do Diretor Musical/Maestro, bem com preparo das partituras musicais para que estas
possam ser estudadas pelos musicos e lidas durante os ensaios e apresentacfes, conform

aspectos que abordarei a seguir.
5.5.2. Preparando as partituras

Quando o0os direitos aut ooaramiadquirddes, uinAacdleo m®d
com alguns materiais referentes ao espetaculo foi alugado a producéo brasileira, como
mencionei anteriormente, os quais podem ser entendidos como inscri¢des (Latour, 2001;
2005) que permitem a reproducdo e a adaptacdo do edpeatécdiferentes locais. Algumas
dessas inscricbes sdo as partituras das musicas do espetaculo, as quais serdo regidas pel

maestro e executadas pela orquestra durante cada apresentacdo do mesmo.

No entanto, € necessario preparar tais partituras para tjabalho de adaptacao e
recriacdo pudesse ser realizado, bem como os ensaios serem conduzidos num momento
posterior. Quando estdvamos no carro de Johnny, nos dirigindo da Escola de Musica, na Lapa,
para a Sala de Ensaios do Elenco, em Pinheiros, Johenymmx pl i cou que er a
em qualquer producéao o trabalho do copista, profissional responsavel pelo preparo das copias

das partituras que seriam utilizadas pelos musicos (Notas de campo, 04/07/2013).

Dessa forma, o Diretor Musical recebe as padgweparadamente, de cada um dos
instrumentos que compdem a orquestra. Esse material é recebido na forma impressa,
conforme contrato de licenciamento, e ndo em meio digital. Para que a adaptacao e recriacao
das mausicas sejam realizadas, bem como os ensaisopista € contratado pela producéo
para digitalizar as partituras: AEu pe-o
partituras pro computador pra que eu possa adaptar de uma maneira mais facil e fazer as
nossas proprias partituras de uma mangitae f i quem mai s perfeitas

(Johnny, Diretor Musical/MaestiioTrecho de Entrevista).

O copista também compora a grade, que € a partitura do maestro, a qual concentra ou
une as partes de todos os instrumentos da orquestra em umditsibap Johnny comentou
gue prefere visualizar a orquestra em conjunto, tanto quando estd a conduzindo como quando
esta realizando o trabalho de adaptacdo da musica original para a versao brasileira. Como por
uma questdo de licenciamento, a grade do wmmesio fazia parte do pacote alugado a

producao brasileira, esta teve de ser elaborada aqui no Brasil, pelo copista. De posse da grade,
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Johnny realizou a adaptagédo da musica original, para a sua versdo. Sobre tal atividade, pedi
gue ele me explicasse unoyro no que consistia a direcdo musical de espetaculo de teatro

musical para outras formas de espetaculos, como trilhas para espetaculos ndo musicais:

As vezes vocé simplesmente pega musicas gravadas em CD, ai pde, ai vocé tem que
pagar ECAD® né. Ou vocé ltama o compositor pra compor a trilha pro espetaculo,

0 que € muito interessante porque ele compfe pensando naquela cena, naquele
clima, naquela coisa. Mas ai é s6 um trabalho de composicdo e de producdo da
trilha. A direcdo musical de espetaculo de teatusical ja bem mais complexa. Ai

tem varios tipos também dentro disso. Tem o tipo dessas producdes que vem de fora
gue as partituras ja tdo prontas, as musicas ja tao prontas. T4 tudo pronto, vocé sé
tem que dirigir né. Ensinar elenco, ensinar a orgaestreger, 0 que ja € muito
trabal ho tamb®&m n®. [ .. .] AA Com®di a Mu
partitura. Algumas coisas. Nao muito, mas teve né. Nado € como alguns que vem e
tem que ser assim, ndo pode mexer em nada, acabou. Que mais? Aipoudro
guando vocé, por exemplo, tem que fazer os arranjos mesmo né. Quer dizer em
alguns vocé tem que fazer a adaptacéo né, a adaptacao da orquestra, as vezes € uma
orquestracdo muito grande, vocé tem que reduzir, entdo vocé tem que rearranjar
tudo. Ou & vezes vocé tem que realmente fazer os arranjos de musicas conhecidas,
como o [titulo de um musical biografico], por exemplo. Sdo musicas conhecidas mas
vocé vai fazer outros arranjos, com outra caras, que vao dar uma intengao cénica pra
cada musica. Ouugndo realmente quando vocé tem que compor, né que ai € o
trabalho de compor, arranjar e dirigir. Ensinar o elenco as musicas e ensinar a
orquestra as musicas e fazer esses ensaios. E o trabalho de direcdo musical, no teatro
musical, também envolve e is&omuito importante, uma parceira comsound
designemé (Johnny, Diretor Musical/MaestidTrecho de Entrevista).

Finalizado seu trabalho de readaptacdo das partituras originais, o copista é solicitado
mais uma vez, agora para fazer o trabalho inveraboedndo cada uma das partituras para
cada instrumento: nA2 eu pego essa grade e
adapta-»es que eu fiz, ele [copistal] pega
ele extrai as partes de caatrumento, monta um caderno pra cada instrumento, pra cada
m¥%si coo (Johnny, Dii Treehd derEntrbMists)i As adaptagfeereferantes
a musica, portanto, ocorrem num momento anterior ao inicio dos ensaios, 0 que nao significa
gue alteracés possam ser feitas posteriormente, considerando que vi varias partituras riscadas

ou rabiscadas a grafite, a partir de mudancas realizadas na sala de ensaios.

A partir dai, cada musico recebe as partituras de seu instrumento, antes do inicio dos
ensaiosa fim de que estes possam estlada Adicionalmente, podee receber ainda a trilha
sonora do espetaculo original, a qual pode ser utilizada como material de apoio, embora

alguns musicos prefiram néo utilias e ficarem centrados na partitura recebida.

13 0 Ecad(Escritério Central de Arrecadacdo e Distribuicdo) é uma instituicdo privada, sem fins lucrativos,
instituida pela lei 5.988/73 e mantida pela Lei Federal 9.610/98 e 12.853/13. Sewalpoinjeipvo é centralizar
a arrecadacdo e distribuicdo dos direitos autorais de execucao publica (E@kia) 2015)
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5.5.3. Reunindo musios, instrumentos, partituras emaestro

Tal como o elenco, os musicos que fariam parte da orquestra também foram
audicionados, em um processo semelhante, com inscricbes realizadas por meio do site da
Casa das Artes. No entanto, a id&o acerca da escolha dos musicos, desta vez, estava
centrada apenas no Diretor Musical/ Maestro, de forma que o mesmo tinha total autonomia
para escolher quem desejasse para compor a orquestra. Nesse processo, Johnny enfatizou qu
h& certas particularid&s que precisam ser consideradas em musicos que integram orquestras
de musicais, considerando ser esta uma atividade diferente de um concerto ou épera, pelo fato

de ser uma repeticéo,

No entanto, Johnny relatou que, embora tivesse realizado audicdesudmmar a
orquestra com musicos com o0s quais ele ja havia trabalhado previamente, ndo por que nao
havia bons novos candidatos, mas por uma questéo de reduzir riscos quanto ao resultado final
do trabalho, tanto em termos artisticos, como em relacaooldemas disciplinares e
comportamentais durante a temporada, ou seja, compromisso com o espetaculo, cumprimento

de horarios, relacionamento com a equipe, etc.

Al ®m di sso, as particularidades da orgue
Comédia Mus c al © e X I g i a minstmmiestistasp algo mao!| tho facilmente
encontrado: fenquanto convers8vamos sobre
estd em encontrar musicos que toquem mais de um instrumento. Nesse aqui [A Comédia
Musicall a gentee m quatro m¥%%sicos assimo (Notas de
embora tivesse realizado audi¢des, de anteméo ele ja tinha em mente quais musicos, com 0s
qguais j4 havia trabalhado, que poderiam assumir essas posi¢cdes. Em relacdo a alguns
instrumentosem particular, devido a demanda do espetaculo, Johnny preferiu realizar
convites aos m¥Wsi cos: Aaqui no A Com®di a M

convidados né (Percussionifta r ec ho de entrevista)o.

Quis ouvir de Johnny e de alguns mosicqual seria a diferenca em tocar um
instrumento em um espetaculo musical em relacdo a outras formas de espetaculos, tais como
uma orquestra sinfénica. A resposta que recebi rster@ questdo repeticdo, considerando
gue um espetaculo musical é apresgmtearias vezes por semana, diferentemente de outras

formas de apresentacdes musicais:

Se vocé pegar um repertorio sinfonico, tem orquestra que faz a cada semana.
Depende muito da frequéncia de ensaio. Se vocé pegar a OSESP, vocé ensaia a
semana inteira a apresentagdo € no fim de semana. Entdo vocé troca o repertorio
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toda semana. A orquestra que eu toco ensaia duas semanas e tem o concerto. Vocé
troca o repertério a cada duas semanas. E o repertdrio inteiro, € sempre coisa nova,
vocé se renova, vocé coes vocé aprende. O musical é diferente porque vocé faz a
mesma coisa durante um longo tempo. Pelo fato de vocé fazer a mesma coisa por
um longo tempo o0 que muda é que a partir da estreia j4 ndo te acrescenta mais nada
artisticamente [...] Artisticamentegé ta fazendo a mesma coisa, 0 mesmo
espetaculo. Ai, onde vai mudar a sua concentracdo? De vocé manter a qualidade,
sem deixar cair. Porque cé fazendo a mesma coisa todo dia, a tendéncia é cair. Entao
tem que ficar muito ligado, muito esperto pra ndo deba@r a qualidade do
espetaculo, né, pra sempre manter o mesmo padrdo. Porque a gente ta 1a, mas o
publico é outro, sempre (Percussionisteecho de entrevista).

Vocé prepara um concerto faz uma ou duas vezes, ai ja troca o repertério, tal. Aqui a
gentefica meses em cartaz, de cinco a oito vezes por semana, entdo €, tem muito
mais repeticdo né. [...] Tem o perigo da repeticdo se tornar muito chata, muito
cansativa. E isso pros musicos é muito comum. Mdsico se cansa mais facil do que
ator, com a repetigé Entao, é interessante vocé observar isso nas caracteristicas dos
musicos né. Musico pra tocar em musical tem que ser bom, tem que ser excelente,
mas tem que ter essa resisténcia de fazer a mesma coisa todos os dias (Johnny,
Diretor Musical e Maestro trecho de entrevista).

Durante os ensaios, era necessario a presencga de Grace, produtora, para assessorar 0
musicos e 0 maestro, bem como atuar como mediadora entre o que estava acontecendo ali e @
restante da producéo. Durante tais ensaios, era comuaraee saindo da sala para atender o
telefone, continuar realizando seu trabalho relativo a orcamentos e custos com o auxilio de
seu notebook e, nos intervalos, conversar com 0S musicos e maestro a respeito de questdes

referentes a contratos, segsaiderecebimento de crachas, datas de ensaios etc.

Ao mesmo tempo, Cosette, assistente de desenho de som e técnica da orquestra
também estava presente nos ensaios da orquestra sempre que fosse possivdsonailia
montagem no teatro, a qual, a esta altji estava acontecendo. Ela precisaria também estar
presente nos ensaios, pois seria a responsavel pelos equipamentos referentes ao som de
orquestra no teatro. Dessa forma, precisaria ouvir e conhecer bem as musicas e o0 que o
maestro/diretor musical est criando com 0s musicos. Essa performance precisaria ser

mantida durante toda a temporada.

Cerca de 15 a 20 dias antes do inicio dos ensaios, cada um dos musicos ja havia
recebido a trilha da montagem original Bbadwaye as Opart eso® seuor r e s
instrumento, as qual ja haviam sido produzidas pelo copista. Partituras sao representacdes
gréficas (notas musicais) dos sons e siléncios de uma obra musical ou composicdo. A partitura
da obra AA Com®di a Musi cal o C O nos @dsicosa S 0p
instrumentos da orquestra. Cada musico recebeu apenas uma partitura que contem somente &
parte que ele vai tocar, sob as instru¢cdes do regente/maestro, o qual possui uma partitura

completa com as partes de cada um dos instrumentos (gradsjer@ertem assim a partitura
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completa de todos os instrumentos e cada misgtumento tem a sua parte. Cada musico

da orquestra assim j8 recebeu as O6épartesod p

Para cada um dos musicos, além do conjonisicainstrumento, era necessario ainda
um atril (suporte para as partituras) e uma luminaria para o0 mesmo. O atril permite que o
musico veja facilmente a partitura que executara, deixando suas maos livres para tocar o
instrumento, ao mesmo tempo em quenpte a facil transicdo entre uma pégina e outra,
permitindo que o musico ndo perca tempo nessa acdo. A luminaria para cada atril € necessaria
considerando o ambiente de luminosidade reduzida do teatro, em determinadas cenas do
espetaculo. Ao mesmo tempoada um dos instrumentos possui suas particularidades, no
sentido do arranjo fisico em que esté disposto diante do musico, para facilitar o acesso ao
mesmo, principalmente para aqueles musicos que mais de um instrumento numa mesma
muasica e precisam readiz essa transicdo de forma rapida. Alguns desses arranjos ou
disposicdes sédo apresentados na Figura 29.

Figura 29- Disposicao fisica/espacial de instrumentos, atris, partituras, suportes e luminarias.
Fonte: a autora.
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Os ensaios, dessa formambém sado Uteis na medida em que permitem que esse
arranjo ou disposicéao fisica de objetos (instrumentos, atris, partituras, luminarias e suportes)
seja testada e ensaiada, de forma a permitir uma disposicdo mais adequada dos mesmos nc
sentido de ndo pnejlicar a execucdo da musica ou a interrupcdo da mesma. Como um
exempl o, h8 o0os instrumentos que formam a p
Musical o. Como h8 momentos em que O percu
instrumentos, a sudisposicao fisica/espacial precisa ser levada em consideracdo e o que
determina isso0o s«0 as mwsicas de cada espe
Nesse espetaculo eu ndo posso deixar, por exemplo, o vibrafone do lado do timpano porque
ndo ddempo de mudanca né. O ensaio serve pra isso também, pra vocé saber como vocé vai

dei xar a disposi-«o0 dos s etiechodeerdrevista)ment os n

Havia ainda um sistema de som basico na sala. Perguntei a Cosette, assistente de

des@ho de som/técnica da orquestra, o que ali havia de equipamento de som:

Cosette me explicou que ela tinha chegado cedo e tinha feito alguns ajustes nas
ligacdes de som da sala de ensaio da orquestra. Conversei com Cosette, com quem ja
havia me encontradoaguele mesmo dia, no teatro, antes de ir para 0 ensaio da
orquestra, e perguntei o que estava ligado nas caixas de som ali. Ana exglicou

gue o0s pianos estavam ligados no som, huma mesa de som pequena (que ficava
naquela sala mesmo, proxima a uma dasdes) e a saida desse sistema eram duas
caixas de som posicionadas uma de cada lado do maestro. Dava para ver os fios
atravessando a sala, em direcdo aos instrumentos. A ideia era ter uma melhor
distribuicdo de som naquele ensaio. Os outros instrumentosstdvam ligados a
sistemas de som, apenas o acustico dos mesmos era ouvido (Notas de Campo,
19/07/2013).

Os primeiros ensaios consistiam em unir 0 a orquestra, sob as orientacées do maestro
para cada uma das 35 m¥si c aliturd da partituypae erfsaiou | o :
€ pra juntar o grupo né. Entdo é vocé, pra ver onde para, aonde anda, porque tem muita coisa
com o maestro, dependend techh de entregstal Assim, nas P e r
primeiros dias, cada uma das musicasefaiada na sequéncia na qual seriam apresentadas
no espetaculo, em seus dois atos. Como 0s musicos ainda nao tinham assistido nenhum ensaic
com o elenco, nao tinham conhecimento prévio de detalhes do musical. Por tal razdo, Johnny,
sempre que uma musicdai ser ensaiada pela primeira vez, explicava suas particularidades,

tal como trechos com referéncia a musica oriental, caracteristica de uma das musicas.

O olhar dos musicos era compartilhado entre a partitura e 0s movimentos executados
por Johnny, ao r&gos. Nos momentos necessarios, Johnny os interrompia, fazia observacdes
a respeito da m¥%sica ou seus movi mentos e

eu vou reger o0 cor o, na direita, voc°so (I
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faziZam anota-»es a | 8pis em suas partes. nA T
guiar as atividades, principalmente nas interrupc¢des para correcdes, quando Johnny dizia, por
exempl o: Ovamos do compasso 43060 (Notas de
guestionava: O6aonde, Johnny? No [compasso]

musicos ndo possuiam as letras das musicas em suas partes, nas cancdes em que havia letr
0Johnny tamb®m cantava cada uma daepludasseterc on't
uma nocdo das letras cantadas em cada musica, considerando que as vozes ndo estavan

presentes em suas parteso (Notas de Campo,

Durante a primeira passagem da musica 18, Johnny explicou aos musicos uma das
maiores mudangas em rtews musicais do espetaculo. Antes de dar inicio, Johnny comentou
gue a musica possuia certas caracteristicas que permitiam a insercdo de elementos de musice
brasileira, tal como frevo e samba. Em seguida, explicou aos musicos como seria realizada
essa adapcdo. A mudanca seria mais perceptivel na acdo, na musica executada pelo

musico/instrumento baterista/bateria:

Quando finalizaram a musica 17, antes de partir para a seguinte, Johnny pediu para
gue, em determinado compasso, 0 baterista acrescentassatidaadb frevo. Ele
brincou, afirmando sobre essa modifica-
isso que ele quis fazer, mas n«o conhec
risos. Ainda na mesma mdusica, diante de um trecho cantado da letra, Jatsny m

uma vez pediu que o baterista acrescentasse também um pouco de uma batida de
samba. (Notas de Campo, 19/07/2013).

Tal mudanca fora percebida e elogiada pelos autores originais do espetaculo, presentes
durante a estreia. Durante a temporada, percebitajuadaptacdo em termos de direcéo
musical foi apontada pelo maestro e por alguns masicos como uma das principais diferencas
em relagdo a montagem original americana, a qual so foi possivel pela forma como os direitos
de licenciamento do espetaculo foragquiridos, o qual possibilitava tais alteragdes, ndo
havendo tal possibilidade em obras na forma de franquia. Na Figura 30, é possivel ver as
anotacoes referentes a tais trechos de frevo e samba, inclusos na partitura do instrumento
bateria Drum Sel
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Figura 30i Partituras com inser¢do de elementos de musica brasileira.
Fonte: a autora.

E essa musica ela tinha caracteristicas de frevo. Mas ela s tinha caracteristica, o
frevo ndo estava acontecendo devidamente como a gente conhece o frevo brasileiro.
E foi nessas coisas que eu mexi. Deixei o frevo com mais cara de frevo. [...] Mas na
musica tem frevo e tem samba. As duas coisas estavam escritas assim, dava pra
entender que o compositor queria um samba, mas ele ndo acontecia como a gente
sabe que um dévo e um samba devem ser realmente. Tava aquela coisa meio com
cara de estrangeiro fazendo esses ritmos né. Entdo nessas coisas que eu mexi, por
exemplo (Johnny, Diretor Musical/Maestrd@recho de Entrevista).

A musica 18 virou frevo. Originalmente ndo fievo. Virou frevo e tem um
pedacinho que virou samba, um pedago pequeno. E uma adaptagdo muito marcante.
O maestro percebeu que tinha uma cara de frevo e transformou a muasica em frevo.
Essa assim é a maior mudanga do que veio de l& pra ca [...] Quarsdané a
espetaculo do [Abrii Nome de outro teatro na cidade], da [Time For Fumome

de uma empresa de entretenimento], que tem que ser igual ao original, nunca

transformaria uma musica num frevo (Baterisfrecho de Entrevista).

Os que séo franquia, qeempra e vem tudo pronto, ndo tem adaptagdo nenhuma,
zero. Vocé ndo pode mudar uma nota, um cenario, um figurino. E como McDonalds,
se vocé compra um Big Mac fora do pais e come um aqui, teoricamente tem que ser
o mesmo. [...] Um musical que é franquiangs teria o frevo que tem aqui.
Impossivel, de maneira alguma (Percussioriistacho de entrevista).
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Outro aspecto que diferencia um espetaculo musical de outras formas de apresentacao
musical ou teatral € o fato de que nele, a musica esta a servignadearrativa, de uma

histériaa ser contada:

A masica, no teatro musical, ela ndo esta sozinha, ela esta trabalhando em conjunto
com a danca, em conjunto com a cena, em conjunto com a atuacdo dos atores né.
Entdo, o maestro tem que t4 sempre atento ané&shle t4 fazendo a masica ali, tem

que soar musical, mas vocé ndo pode perder o foco de cada musica, que tem que ta
junto com danca, a cena. (Johnny, Diretor Musical/Maéstrecho de entrevista).

Como exemplo, uma questdo também de adaptacéo erdrproducao ou outra, sdo
trechos musicais que acompanham uma transicdo ou coreografia, movimentos de um
ator/ elenco ou wuma fala do mesmo. Em AA Co
uma frase a mais na musica 02, Cena 2, demandou que um trechal ivssse de ser
repetido na forma de vamp (uma repeticdo de trecho da musica). Isso porque, em inglés, o
texto era mais curto, de forma que a personagem/ator o dizia mais rapidamente. Na versao
brasileira, Charl i e acr eesntmess¢é mamenioadersandanda | a
assim que a musica incidental desse trecho especifico tivesse de ficar em um vamp até as falas
serem ditas e a musica poder prosseguir. Nao se poderia simplesmente ignorar tal aspecto pois
a musica nesse género, precisa esliahada aos didlogos, movimentos e transicdes de
cenarios. Em outro caso similar, o simples caminhar de um ator/elenco ou atriz durante uma
cena com musica incidental ao fundo demanda alteracbes musicais dependendo das

dimensbdes do palco do teatro:

Ai tem pedacos pequenos que Beoadwayrepete uma vez, duas e aqui pela cena
acabou repetindo mais ou repetindo menos. Pequenas mudancas assim. Acontece em
toda producdo [...] Essa coisa de repetir um compasso a mais ou outro, isso € normal
porque depende do pal que vocé ta, depende do maquinario de entrar ou ndo. Entéo,
isso de ajeita, define o tamanho de cada repeticdo a gente chama de vamp, que € um
pedaco da musica que fica repetindo pra acontecer uma cena. Define conforme a
montagem daquela cena (BateriSieecho de Entrevista).

Diante de tal articulacdo entre musica e cenas, é imprescindivel uma articulacao entre
as duas salas de ensaios. Esse papel é exercido pela assistente de direcao musical, Julie e pel
terceiro regente/pianista 1, Enoch, os quaigcepresentes em todos os ensaios realizados na
Escola de Dan- a, bem como nos ensaios de o
Musical o f oi a necessidade da presen-a do
semana do més de julho. Nepseiodo a bateria e o musico passaram a integrar a rede da que
compunha a agao dos ensaios, na Escola de Dancga, conforme Figura 31:
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Figura 31i Bateria passa a ser integrada a sala principal de ensaios.
Fonte: a autora.

A Julie eu nunca tinha tocadoom ela, trabalhado com ela entdo assim, os
movimentos de mdo eu precisava ter bem claro. A peca tem muita mudanca de
andamento. E uma pecga muito... Tem peca que ndo é, é mais erudita que ndo exige
tanta bateria, mas essa é uma peca com a bateria bemer&s® esses fatores, se

um baterista acelera numa mdusica, ndo tem como 0 maestro segurar, assim. Tem como
0 maestro segurar mas assim, a orquestra acaba acelerando também. Se o baterista cai
muito o andamento, ndo tem como a orquestra seguir o andaonigitial sem acabar

indo junto com o baterista. Entdo assim existe uma necessidade que o baterista esteja
muito ligado com o maestro. Entdo, normalmente quando o espetéiculo tem esse perfil,

0 baterista vem antes, na época dos ensaios (Baterista, Treehtelasta).

O comentario do baterista sobre a regéncia do maestro e até mesmo o simples ato de
vé-lo regendo, suscita uma questdo bastante comum, a qual j& ouvi Varias vezes enquanto
estava em plateias de diferentes espetaculos ou apresentacdes nfiusicais: c a d a mYas i

sua partitura, porque h8 um maestro?o0.

Bracos movimentarse no ar, uma mao segura a batuta para cima, baixo e lados. Um
dedo ou outro se destaca, a boca se movimenta, 0s ombros e torso mowiseepéaencima
e para baixo, uma mao secha. Expressdes faciais e uma forma especifica de respirar se
destacam em certos momentos. Esses sdo apenas alguns dos movimentos executados por ur
regente de uma orquestra. Em resposta a eles, a masica acontece, sendo executada por atentc
musicos e instmentos diante de partituras, atris, microfones. A regéncia configuwwzamo
uma comunicagao entre maestro e musicos e caso este ndo existisse, cada musico executaria
muasica conforme sua propria interpretacdo daquela obra. O maestro, nesse sentido,
uniformiza a orquestra em uma unica interpretacao ou expressao da musica, entendida como a
mais adequada para aquele contexto, ou seja, para o espetaculo. Assim, podemos dizer que C
i nstrumento fitocadoo pelo maestro ® a pr-pr
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Destacarei aqui d® movimentos executados pelos regentes, os quais, além de serem
utilizados como comunicacdo entre regente/orquestra, serdo também utilizados como
balizadores das deixas, considerando que as luzes, efeitos sonoros e transicdes de cenarios
precisam acontece em conformidade com a musica sendo executada naquele momento. Os
movimentos sdo opbeat(entrada) e o corte (fecho). O primeiro corresponde a preparacao
para qualquer evento, como um movimento de sinalizacdo. Quando o maestro se prepara para
reger uma msica, seu primeiro movimento éupbeat quando seus bracos posicionaen
para cima, para, em seguida, por exemplo, a batuta e 0 braco movimesgapana baixo
(downbea), indicando o inicio do compasso a ser executado. O corte da muasica corresponde a
finalizagcdo da mesma e é tdo importante quanto seu inicio (ver Figura 32). Os musicos devem
fechar a musica uniformemente, ao mesmo tempo. Como 0 maestro € a entidade que une o
qgue acontece no palco e a orquestra, 0s musicos precisam estar atentos pots émcam,
uma cena est8 acontecendo no pal co: Nnse ® |
entrada ou uma deixa. Percussédo tem muito isso, coisa com cena, sonoplastia, alguns apitos
gue fazem parte de cena né. Entdo se vocé néo toca, fisaraoo pro ator, o ator sente falta

di ssoo (Percussionista, Trecho de Entrevist

- ‘ P i
Figura 32i Movimentos de regéncia do maestro, durante o espetaculo.
Fonte: a autora.

Pelo fato das notas musicais atuarem como deixas de transicdes de luz, efeitos
sonagos, coreografia e cenarios, os operadores de som, lugt@g@smanagergrecisam estar
atentos aos movimentos de regéncia do maestro, pois € por meiphilEtse cortes que
estes acionardo os dispositivos referentes a essas transicfes, como exEosa@aiena
6.3.4, quando explorarei o sistema de calling

O ato de seguir o maestro € apontado como um aspecto que nem sempre todos 0s

musicos sdo acostumados, por isso 0s musicos de espetaculos musicais precisam ter esse
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espécie de disciplina e principgnte compreenderem que a musica, naquele tipo de

apresentacao, ndo esta sozinha:

E diferente vocé tocar na noite. E um outro tipo de linguagem de trabalho. Por
exemplo, assim, seguir maestro. As vezes o andamento néo é aquele perfeito porque o
maestro asezes percebe que o ator tA um pouco cansado ou o ator t4 acelerado. E ele
puxa a orquestra pra acompanhar o ator, porque 0 maestro € o intermediario entre o
elenco e a orquestra. Se o cara ndo tem uma boa..., se ele ndo toca com isso ou com
regéncia, ja &m problema. E assim, na musica popular, nas noites, nos barzinhos,
nado tem isso. Leitura de partitura, também n&o tem muito disso. Tem né, mas s6 tem
alguns musicos que leem e tal (Baterista, Trecho de Entrevista).

Aqui, na sala de ensaios da orquegita,pr ocesso de fAprote-«o00
acontece e se manifesta, por exemplo, na necessidade de trés regentes e também quando o
m¥%si cos preparam seus Substitutos por mei o
caso, Johnny, preocupange em manter uma uniformidade da regéncia, buscou uniformizar
essa linguagem nao verbal (movimentos) entre regentes e orquestra, considerando que cada
maestro possui estilos particulares e de movimentos. A necessidade dessa tentativa de
uniformizacéo € a reducée erros e estranhamentos por parte dos musicos, apesar que, apos
varias apresentagdes, estes comentaram ja conhecerem as particularidades de cada um do

regentes:

Tem um pouco de diferenca sim, mas se acostuma porque como os dois fazem toda
semana né. Maé uma diferenga minima. Ou ta mais acostumado com um ou com
outro, com os movimentos de um ou de outro (Percussionista, Trecho de Entrevista)

Por mais que o espetaculo seja igual, tem pedacinhos que o Johnny faz um pouco mais
pra frente, &racyfaz um puquinho pra tras. Tem gesto Tacyque € mais incisivo

assim, do Johnny é mais,... Apesar de ter que ser parecido, sempre tem uma questéao
pessoal da forma de reger. Entre 0 JohnnyTegagy a gente ndo tem mais tanta
dificuldade assim, ih agora é fulanporque os dois ja regeram bastante(Baterista,
Trecho de Entrevista).

A regéncia é, portanto, uma comunicagdo -vértbal composta por movimentos
corporais do maestro quando este conduz uma orquestra. No entanto, a regéncia‘senifesta
como a interpreté@p do maestro acerca daquela obra e, portanto, inclui elementos artisticos e
de expresséao. Dai, a particularidade de cada regente. No entanto, como tais aspetos técnicos ¢
artisticos acerca da musica e regéncia fogem a minha compreensao, infelizmentpas®o o
aqui explorar em maiores detalhes, embora destaque sua relevancia e atuacdo na rede, cujs
parte Amais vis2velo, digamos assim, seja e

ApOs os trés primeiros dias de ensaio, quando todas as musieasspadicularidades
foram repassadas detalhadamente, os ensaios seguintes eram dedicados a repeticdo da

mesmas, de forma continua, para atingir precisdo, seguranca e ritmo. As musicas eram
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ensaiadas sem interrupcdo, porém Johnny tomava notas que treeh@segisariam ser

corrigidos e reensaiados, o que normalmente acontecia no mesmo dia:

Diferentemente do primeiro ensaio que vi na semana anterior, desta vez eles
(maestro e orquestra) estavam Opassando
interrupcbes Conf or me o maestro, isso era par
guando, o maestro tomava algumas notas durante a passagem das musicas, sem
interromper a execucao das musicas. Assim, 0 ensaio prosseguia e eles executaram
as 35 musicas do primeiro e sada ato. Apdés um intervalo, retomaram as
atividades e reensaiaram algumas musicas. Iniciaram assim as correcdes de tras pra
frente, por exemplo, musica 22, depois 18, depois 14. Nao repassaram todas,
somente aquelas sobre as quais 0 maestro tinha antgadwmabservacao durante

o primeiro ensaio (Notas de Campo, 23/07/2013).

Nos ultimos dias de ensaios da orquestra o processo nado foi diferente. Havia um
fensaio corridoodo no qual todas as m¥si cas ¢
realizadas No entanto, na medida em que as musicas iam sendo executadas com maior
precisdo e seguranga, menos corre¢cdées em obviamente realizadas. Nesse sentido, houve dia:
com a realizacdo de dois corridos, com regentes diferentes, considerando que a regéncia do
egetaculo seria dividida entre Johnny (primeiro regente) e Julie (assistente de direcao
musical e segunda regente). Na fase final dos ensaios da orquétsigimerde som e o
operador de som também estavam presentes, para conhecerem melhor as musicas,

familiarizaremse com elas e tirarem, possiveis davidas com o maestro e diretor musical.

Finalizados os ensaios da orquestra e do elenco, o inicio da semana 8 de producéo foi

marcado pela realiza-«o0o do ensaio A" Italia
554 Unindo orquestra e eSiteprolieo: ensai o 06€é& |t
O ensaio 6" Iltalianad ou Sitzprobe da c:¢

tarde do dia 29 de julho de 2013, no saldo promocional onde os ensaios da orquestra estavam
acontecendo ha duase manas . A Altalianad representa

orquestra, 0s quais estavam ensaiando ou sendo ensaiados separadamente, se unem:

E o momento em que vocé junta a orquestra e o elenco. E um ensaio musical ainda,
mas é o momento de juntar asadicoisas, a orquestra e o elenco [...] E um dos
ensaios mais felizes né porque é a hora que vocé junta e ai orquestra sempre
emociona, 0s instrumentos ao vivo. Entdo acaba sendo um ensaio muito especial, de
unido, da masica. E, como eu disse, é ainda usmi@ (Johnny, Diretor
Musical/Maestrd Trecho de Entrevista).

A presenca do elenco (vozes) exigiu que outros equipamentos estivessem presentes
naquela sala, sobretudo microfones (ver Figura 33). Havia seis deles (microfones de bastéo)

com seus respectisgpedestais, considerando que o elenco cantaria de pé. Dois eles estavam a
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frente dos outros quatro. Os dois microfones dispostos mais a frente seriam para os solistas e
por isso estavam numa altura proxima a altura da boca dos atores e atrizes. Ogrdemais

para a captacdo das vozes do coro e por isso, estavam dispostos numa altura mais elevada
Cosette, assistente de desenho de som, controlava a abertura dos microfones (quando estes
eram ligados) e outras caracteristicas sonoras tais como o volunuoeragicaixas por meio

de uma mesa de som, equipamento que unia os canais de entrada de som (microfone) e as
saidas (caixas de som). Todo esse sistema estava ligado a caixas que distribuiam o som de
forma mais uniforme no ambiente. Antes de iniciar o engahnny checou o posicionamento

dos microfones e a altura do suporte dos mesmos, conforme a Figura 33.

Caixas de somEec

—

o K W Ak o] - ol A | J =
/i
N
Mesa de som Sy 2=
i N,
Microfones para o corg N
e

IMicrofones para os solistas

Figura33-Mi cr of ones, caixas de som e mesa de som n¢
Fonte: a autora.

Neste evento Unico durante a producadevesn presentes, além dos musicos e do
elenco, o Diretor (Charlie), seu assistente de dire¢cdo (Beniji), o diretor cénico associado
(Chris), a equipe de producdo executiva, a equipe de $sigherde Som- Alves, sua
assistente/técnica de orquestf2osdte, microfonista Jeannie e técnico operador de mesa de
somi Bill). Metade da equipe detage managerestava no local, ou seja, dois deles, Marta e
Michael. Harry e Billy estavam trabalhando no teatro, acompanhando o processo de
montagem, o qual contilava ocorrendo em paralelo. Por ser um momento também simbdlico
da producao, havia alguns convidados presentes, como membros da diretoria do setor cultural
da Realizadora. Na ocasido, também estavam presentes fotografos e cinegrafistas que
documentaram o amento, tanto a pedido da Realizadora, como por parte da Casa das Artes.
Algumas das fotografias produzidas foram posteriormente utilizadas no programa do

espetaculo, distribuido ao publico quando este entrava no teatro antes da apresentacao.

Havia um grade namero de pessoas no local naquela tarde, de forma que a minha
movimentacao no espac¢o, bem como a das outras pessoas era bastante restrita, pois
eu ndo conseguia transitar entre tantos instrumentos e pessoas e ndo podia
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interromper a visualizacdo do ewro por parte dos mdsicos. Havia ainda uma
maior quantidade de cabos e caixas de som espalhados, 0 que exigia uma maior
atencdo da minha parte. O elenco precisaria estar concentrado proximo aos
microfones para caminhar até os mesmos de forma rapidatellmanmdsicas,
portanto, era impossivel permanecer nessa area da sala. Havia também fotégrafos e
cinegrafistas que, além da ac@o documentar, precisavam registrar fotografias e
imagens para a promocdo do espetaculo. Os proprios fotégrafos também se
movimeniavam de forma restrita, pois ndo podiam também interromper as atividades
(Notas de Campo, 29/07/2013).

Ao iniciar o ensaio, Johnny pediu a aten¢ao de todos e explicou a forma como 0s

microfones seriam utilizados, destacando tanto o posicionamento do®sn@snecessidade

de aproximacdo para a captacao das vozes solo e a divisdo das mesmas, conforme o registro, c
qgual determinaria a posicdo de cada membro do elenco naquele espacgo, principalmente nos
moment os de cor o, guand ol &dvidaosle serapret barftonas,m |
tenores, contraltos e sopranoso; AQuem f o
29/07/2013). Em seguida, Johnny pediu que a maestrina conduzisse o aquecimento vocal do
elenco, no qual um dos pianos sempre era utilizddbnny, por sua vez, pediu que 0s
musicos afinassem os instrumentos. Ao final dessas primeiras atividades, Johnny apresentou
0S musicos ao elenco, destacando o instrumento tocado por cada um deles. A maioria deles,

musicos e elenco, ja conheciam uns@asos, em virtude de trabalhos anteriores.

O ensaio assim fora iniciado (ver Figura 34). Era um ensaio sem interrupcdes, um
Acorridoo, na medida em que as mY¥si cas f
espetaculo, divididas em Ato | e Ato Il. Houve ags um momento em que uma delas fora
repetida, pelo fato de duas atrizes (Grizabella e Jellylorum) alternarem uma personagem,

demandando que cada uma delas cantasse junto a orquestra, uma de cada vez.

Diretor Musical/Maestro . I lenco - coro nesse trecho
. C_ O S i Fash
lespecifico da misica

A~
% g

Diretor Musical/Maestro

Atriz e ator solistas em

\ amtrecho especifico da musica
Musicos,
instrumentos,
e partituras
\ &
Figura34iEnsai o A" I talianad ou Sitzprobe

Fonte: a autora.

Johnny, no decorrer dos ensaios, fazia suas anotacdes para posteriores correcées, cComa

costumava fazer em ensaios anteriores. Apds a passagem das musicas de todo o espetaculo
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houve um pequeno intervalo e, ao retornarem, Johnny repassoostigaee precisariam ser

reensaiados, como por exemplo, as musica 09, da Cena 6.

Ainda assim, o0 ensaio a ltaliana representa a articulacdo das vozes cantadas do elenco,
orquestra e regentes. E um momento dos atuantes considerarem a insercéo de nales entida
pois, até aquele momento, 0os ensaios estavam sendo realizados separadamente. No entantc
novas entidades ainda seriam acrescidas a essas articulacfes, quandoraglesta
deslocarers e para o teatro. Na Al t alndade pépsem@sor e
microfones que usardo durante o espetaculo, sem figurinos, maquiagem ou perucas, sem
segurar objetos, sem executar coreografias e sem interagir com cendrios e o publico. Nos
ensaios da semana seguinte, todos esses elementos serianmigressa integrados, num

conjunto, de forma que novas articulagdes precisariam ser feitas ou reforcadas.

Finalizado oSitzprobe por volta de 18 horas, era o
para o teatro. Alguns instrumentos musicais eram facilmente tréadp® pelos musicos,
como os menores, de sopro. Cada um deles ficava responsavel por seu instrumento, nesse
caso. No entanto, instrumentos maiores, como percussao, bateria e baixo precisariam ser
transportados para o tead,r oMarAtsa,i mMi alba € l®r |
musicos e profissionais de uma empresa de transporte contratados pela realizadora
preparavam todo esse material (instrumentos, atriz, luminarias) para serem transportado ao
teatro. Um pequeno caminh&o levou tais equip&nseso teatro. Era por volta de 20h, quando
deixamos o saldo de ensaios. Mastage manageseguiu o caminhdo, em direcédo ao teatro.
Ela me deu uma carona e assim nos dirigimos ao teatro. No carro, levamos ainda dois
carrregadores, que também precisaestar no teatro, para ajudar no descarregamento dos
materiais. Como ndo havia espa¢o no caminhdo, Marta optou pdosepér se estes fossem
de transporte publico demoraria bastante. Cerca de 21 horas, chegamos ao teatro e la nos
deparamos com uma coowersia que precisaria ser resolvida até a estreia: como fazer caber a
orquestra em dois mezaninos cujo espaco fisico, s6 agora havia sido constatado ser
insuficiente para abrigar musicos, instrumentos, equipamentos de som, imagem e maestro.

Abordareitac ont r ov®r sia no t-:-pico AUma orgquestra
5.6. Conclusbes

Esta Cena 5, discuti a apresentei as acles referentes ao inicio da organizacdo do
espet8cul o AA Com®dia Musi c a-roducidoa bem csombo s e

seuperiodo de ensaios, divididos entre elenco e orquestra.
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Primeiramente, caracterizei o espetaculo, destacando algumas de suas particularidades,
como origens, um pouco dastoria a formacdo de elenco, orquestra e premiacdes. Parti
entdo para a descricé&xerca de como a producdo brasileira, sobretudo o diretor geral de
producdo, iniciou as articulagcdes para apresentar um projeto de espetaculo a Realizadora,
instituicdo que investiu recursos financeiros na montagem. Descrevo assim como ocorreram a
escolhado titulo do musical a ser produzido e como seus direitos de montagens foram
adquiridos, aspecto este que permitiu novas articulacées e relacfes por parte da producao
brasileira, bem como a manutencdo de outras que ndo descaracterizariam a obra. Dando
coninuidade as acbes de grdoducdo, apresentei as escolhas referentes ao diretor e como
este introduziu o conceito de espetaculo, numa tentativa de aproximsbréado publico
brasileiro, e como este fiver si onsiderandmast e xt
particularidades na nossa lingua. Descrevi ainda o processo de formacdo da companhia, em
relacdo a equipe criativa, de producdo, do departamerdtage managemeetas audicoes

do elenco.

Num segundo momento, discuti e apresentei o proc#gssensaio do espetaculo.
Mostrei a producdo e a equipe dtage managergrecisam estar atentos a certas
particularidades necessarias ao ambiente que abrigara os ensaios, em termos de estrutura.
Escolha feita, ostage managerprecisam iniciar o processbe marcar a sala com fitas
coloridas no piso e deixar documentos, ilustracdes e cronogramas expostos, para facil acesso
nos momentos da criacdo. Os primeiros ensaios sao vocais, ocorrem logo nas primeiras
semanas e foram seguidos por exercicios corparaisxperimentacoes em relacdo a
coreografia. Em seguida, elenco, equipe criativa, diretstage managerpartem para a
criagao de cada uma das cenas, conforme ordem apresentada no libreto. Para tanto, fazem usc
das fitas no piso, da régua, espelhos, @arpartituras, corpos do elenco, suas vozes,

interpretacdo, objetos de cena, contrarregragem e figurinos de ensaios.

Por fim, apresento como ocorreram 0s ensaios da orquestra, quando musicos, maestro,
instrumentos e partituras se unem para uniformizaraaeira como tocam as masicas do
espet 8cul o. Termino a Cena 5 com a descri
orquestra e elenco e quando, a partir de tal dia, as atividades passam a acontecer somente nc

Teatro da Realizadora, como explorarei na Gena
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CENA 6 - PERFORMANDO O TEATRO

Teatro musical ndo funciona sem técnica. O ator canta
microfonado, o cenario precisa entrar na hora certa, a
luz precisa acender no momento correto. E toda uma
engenharia para isso aconteffeiretor da Realizadora
Notas de Campo, 23/04/2014).

6.1. Introducéo

Na subsecao anterior, descrevi como ocorreram as atividades organizativas referentes
aos ensaios do elenco e da orquestra da c
mencionei, tais praticas ocorreram em esgadistintos, com suas proprias particularidades,
al ®m de serem caracterizadas por diferente
l'talianao, realizado no dia 29 de jul ho de
Anexo B), foram iniciadass articulacdes entre elenco, orquestra, instrumentos, musicos e
microfones, por exemplo. A partir do dia seguinte, 30 de julho de 2013, todas as atividades
referentes a organizacdo do espetaculo foram transferidas para o teatro da Realizadora, no

gual o spetaculo ficaria em cartaz durante seus onze meses de temporada.

No entanto, antes do elenco, musicstagemanagers contrarregras, magquinistas,
produtores, diretor, equipe de criacdo, peruqueiros e camareiros aportarem no teatro, na
Semana 8, oteatrp 8 pr eci sari a 06 e das.aPara fantop uta cérie gea r a
relacdes e articulagbes ja precisariam ter sido estabelecidas, referentes ao preparo daquele
espaco, 0 que envolveria elementos técnicos e artisticos como som, cenario e iluminacao.
Esse per2odo no qual pertformadde aut artiouladd ®arapabrgg @r a d
espetaculo musical € denominado montagem e acontece sob a supervisdo e responsabilidade

de Engenheiro, diretortécnico.

A montagem de @A Co m® didia08Me jslho.cDe unia fofna i I
didatica e até arbitraria, eu poderia afirmar que seu término pode ser entendido a partir da ida
do elenco, equipe criativa, musi¢c@fc. para o teatro, quando tudo ja deveria estar pronto
para recebfos. Mas estabelecerohteiras temporais aqui ndo é tarefa facil. Atrasos
ocorreram, cronogramas foram refeitos, atividades foram canceladas ou tiveram de ser
refeitas. De forma similar, embora o aspecto técnico tenha sido coordenado em maior parte
pelo Engenheiro, ndo h& conestabelecer inicios e fins em relacdo aos outros atores
(diretores,stage managerslesignersde luz, som, cendgrafos etc) e nem € este meu objetivo.
Assim, adoto aqui o periodo de montagem como aquele iniciado na data supracitada e
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finalizado no dia dastreia do espetaculo. E apenas um didatismo ficcional e funcional, do

gual faco uso para melhor transmitir a historia que aqui relato.

Dividi esta subsecdo em dois momentos: a montagem propriamente dita e 0os ensaios
técnicos. Na primeira parte, expliconso o espaco do teatro da Realizadora teve de ser
performado para abrigar AA Com®dia Musi cal
descrevo as préaticas relacionadas ao desenho de som, desenho de luz e como a auséncia de ul
fosso de orquestra demamdsolucfes alternativas quanto a cenografia, som, e sistema de
comunicacdo. Destaco ainda como o palco se configurou como um cenario de disputas no
gual interesses diversos tiveram de ser conciliados. No segundo momento, iniciado pela ida
do elenco, orgusra e equipe criativa ao teatro, enfatizo como foram acontecendo e se
estabelecendo diferentes relacdes heterogéneas e articulacdes que resultaram no espetacul
visto pelo publico, tais como a passagem de som, a marcacao de luz, o sistathagl®s

ensaios técnicos e a participacao do publico.

I nicio assim esta fiCena 60 descrevendo ¢
o teatro, de transforrdé para receber um musical, salientando as particularidades técnicas e

artisticas que o género demanda
6.2. O porqué da transformagé&o do teatro

O Teatro da Realizadora foi inauguragdo em 1977 e, desde entdo, recebeu espetaculos
teatrais de naturezas diversas. A sua sala de espetaculos, espaco teatral ou caixa cénica, € d

tipo Apalco italianobo:

A sala ialiana apresenta um edificio retangular dividido em duas partes distmtas

cena e a plateia privilegiandese a separacao, pelo proscénio e a ribalta, entre area

de representacao e espaco destinado ao publico. A boca de cena formava a moldura
de um qudro vivo que o espectador contemplava como uma pintura. Esta divisdo
entre palco e plateia foi definida posteriormente por Antoine como a teoria da quarta
parede, a parede da cena transparente para o espectador que tem a ilusdo que a cena
€ uma acéo reahde os atores atuaimdependentemente e livremertérssi, 2006,

pp. 35-36).

Na Figura 35, na pagina seguinte, extrai trechos da planta do Teatro da Realizadora, o

gual apresentei compgedo final deste trabalho, no Anexo D.
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Figura 35/ Sala de spetaculos do Teatro da Realizadora: palco e plateia.
Fonte: Pesquisa Documental.

Na ilustracdo, destaquei, na esquerda, acima, o espaco do palco, as coxias direita e
esquerda, as entradas (escadas) dos lados direitos e esquerdos que dao acesso @ subsol
teatro e ao palco. O espaco do palco é retangular, mas antes do inicio da plateia, ha ainda um
semicirculo chamado proscénio. A ribalta representa a parte anterior do proscénio,
configurandese como o limite entre palco e plateia. No lado direitopnacdestaquei a parte
final da sala de espetaculos, oposta ao palco e por onde o publico temaackessd Antes
de adentrar ao teatro, h& fioyer (Figura 36), onde as pessoas podem aguardar a liberagcédo da
entrada, a qual ocorre por meio de escadasonéuzem a portas laterais, direita e esquerda.

A Figura 35 mostra a porta direita, de quem esta entrando no teatro. Ao fundo da casa, ao
final das ultimas fileiras de poltronas, localizamas cabines de som, no térreo, e a cabine de
luz, acima desta. & parteinferior da Figura 35, apresentei o corte da casa de espetaculos, do

palco, as cabines. Na Figura 36, destaco uma parte da &meecd®da entrada do teatro.
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Figura 36/ Entrada do Teatro da Realizadora.
Fonte: a autora.

Sob véarios aspectp um espetaculo musical € entendido com uma forma de
organizacdo mais complexa, se comparada a outros géneros teatrais, pois demanda mais
equipamentos, mais pessoas e é caracterizado por linguagens artisticas e técnicas particulares
além de ser apresedtaem temporadas maiores e com maior numero de apresentacdes por
semana. N o caso de AA Com®di a Musi cal o,
apresentacdes, sendo oito por semana.

Na plateia do teatro, conversavamos sobre aspectos técnicos e artistictresle ou
espetaculos montados em Sdo Paulo. Alguns ja nem estavam mais cartaz. Falamos
sobre som, luz e cenario. Engenheiro [Diretor Técnico] comentou que nunca aquele
teatro [da Realizadora] tinha recebido tantos equipamentos. Cosette [Assistente de
Designde Som] mencionou que, para quem esta de fora, parece bobagem todo o
investimento em espetaculos daquele porte porque muitos perguntam: mas precisa

disso tudo? Ela acrescentou: 6Parece bol
escolha ruim prejudica todatamporada e a qualidade do espetaculo. Para quem
est8§8§ de for a, pode ser exager o, mas t ud
18/07/2013).

Se comparado aos trés grandes teatros paulistanos que abrigam espetaculos musicais,
tanto em tamanho de palco commo eapacidade de publico, o teatro da Realizagode ser
considerado pequeno, com sua plateia formada por 456 lugares em comparagdo aos 1.500
lugares em meédia ofertados por cada uma das outras trés casas paulistanas. O aspectc
6t amanho do pBalical/ dliomeprad < 6f f oi , portanto
e atividades durante a producdo, como buscarei explorar. Por outro lado, o teatro foi descrito
pelos membros da companhia como um teatro com recursos adequados ao que se propunha €
em bom estdo de conservacdo. No entanto, o que estava acontecendo naquele momento, com

a produ-«o0o e organiza-«o0o de AA Com®di a Musi

O que acontece € que é assim: O Realizadora [teatro] ele € um 6timo teatro, ndo é
um teato ruim ndo. Eu gosto bastante. O que acontece pra esse espetaculo é
exatamente que ele muda o género. Ele [teatro] tem muito equipamento, mesmo
antes, ele ja tinha bastante equipamento. Mas ele muda o perfil. Ele deixa de ser um
teatro de drama, de espetlis teatrais, pra musicais. O que teve foi uma
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modernizagdo no sentido de que a Realizadora, ela tinha bastante equipamentos
analdgicos e o que a Realizadora adquiriu foram equipamentos digitais. Entao foi
uma modernizacdo. No teatro drama, vou falar draamo teatro tradicional, pelos
custos, essa questdo, essa modernizacdo sempre chega atrasada. E dificil de se
implementar. E dificil fazer um espetéculo de teatro em que eu poss@wEy

lights, em que eu possa ter uma mesa [de luz] mais desenvoRadagquestbes
financeiras. Entdo, no cerne do teatro draméatico, ndo t4 embutido essa tecnologia,
gue em musical é largamente empregada. Vocé tem hoje musicais em que todos os
refletores sdo computadorizados. Entdo a gente aqui adquiriu equipamentos pra
conplementar pra, chegar num padrdo internacional de trabalho [Resignerde

luzi Trecho de Entrevista).

Como mencionei anteriormente, o teatro recebera, desde a sua inauguracéo,
espetaculos teatrais de naturezas diversas, inclusive musicais. Mas netdaigodorte de
AA Com®dia Musical o. Por tal raz«o, os dir
durante uma reunido sobre o0 acesso, que aquela era uma primeira experiéncia de montagem
de musi caBreadwmap e ftuiel & o d o nderddd dom iss®.tDassaifcainma, a p r
este foi um aspecto que busquei compreender durante a pesquisa: por que um musical
demanda um teatro adequado ou preparado para doplé€ forma que o espetaculo possa
acontecer diante do publico? A partir dai, procuregrater, junto aos membros da companhia
€ ao aparato técnico necessario, as particularidades desse género e como isso influenciaria o
trabalho organizativo para realiltd Por tal razdo, parto agora para a descricdo das praticas
referentes ao desenho de satesenho de lya cenografia utilizada e demandada por um
teatrosemfosso de orquestra e como o palco se mostrou um espaco de disputas entre essas

diferentes entidades.
6.2.1. Desenhando o0 som

AN«o adianta voc®° fazer uecomadrgudstarsdne t r
final das contas iss0 n«o ser8 ouvido dev
Musical/Maestroi Tr ec ho de Entrevista). Teatro r
complexidade de som. Acho que, além disso, sé, acho que abertampalelo mundo,
abertura das oDesigngpdesandialsecho de&Ahtrevests),

Os trechos acima expressam, de certa forma, o principal objetivdesign ou
desenho de som de um espetéaculo musical: fazer o publico ouvir com a maior claligea poss
as palavras faladas e cantadas pelo elenco, a musica tocada pela orquestra e os efeitos
utilizados com vistas a gerar sensacdes de imersdo ndustélaa encenada. Ha aqui uma

mescla entre técnica e arte. Alvdsesigned e som de AA €om®dia &Moasv
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pelo Diretor Musical e por Charlie, Diretor do espeticulo, com os quais j& havia trabalhado
anteriormente.

A nomenclatura em inglédesignfoi traduzida para o portugués pela maioria das
produ-»es brasil eir as entdoestejafanchiEm assohiado 3 ideia deb o r

projeto. fAEl e ® desenho quant o 6dmantartdé. Entdo i a n d
ele ® a mesma coi sa. A g u e s,tAssistent® denDesercho del at |
Luzi Trecho de Entrevista). \bi a a di a de montagem, reuni »e
Musi cal 0, c onmase amebostoetermas,gaado gela qual adotarei ambos aqui.

O som, em teatro musical € um hibrido de técnico e artistico. O técnico permite a
liberdade de se criar sensacdestistico) que, caso a sala de espetaculos ndo estivesse
equipada para tal, ndo seriam possiveis de serem sentidas ou transmitidas ao publico,

contando apenas com a acustica promovida pela engenharia e materiais daquele espaco:

Por mais que aquela sadaja grande ou pequena, vocé pode interferir nisso e vocé
pode criar a sensacdo do espaco da cena e nao da sala, entendeu? Vocé monta um
espaco fisico da cena la que compde a dramaturgia e a sala nado interfere. Entdo o
som acaba gerando uma coisa que vim#jcamente sabe que nado tértecendo.

Ta acontecendo rastéria mas naquele lugar ndo aconteceria, onde ela ta falando.

Eu acho que isso gera muito conceito artistico (AlResignerde Soni Trecho de
Entrevista).

Tecnicamente, o desenho de somrodre, portanto, a captacdo das vozes faladas e
cantadas, do som dos instrumentos musicais e a conducdo das mesmas as saidas de audi
instaladas tanto na plateia como no palco do teatro. Envolve também todo o sistema de
comunicacédo de audio e monitoresmdagem entre diferentes localiza¢des, o qual é essencial
durante a temporada do espetaculo e principalmente dussapeesentaies,no sentido de

permitir sempre a comunicacgédo imediata entre todos.

Os primeiros direcionamentos em relacdo ao desenhoode s d e AA ComG
Musical 6 envolveram a an8lise t®cnica do t
plantas técnicas do teatro e contou com o trabalho de uma arquiteta, que o auxiliou no projeto:
Afela fez o estudo dos stemtadores; 0 @esodas caxasmoquep@ r a
teatro suporta, a angulacdo e a posicdo (Notas de Campo, 23/07/2013). A partir dai, das
especificacdes técnicas do espaco do teatro da Realizadora, foram elaborados mapas de
desenho de som do espetaculo, os quasrduam os equipamentosea distribuicao fisica
pois estepr eci sari am estar di spon2vei s, Omont ac
necessidades daquele tipo especifico de espetaculo. A Figura 37, ilustra duas perspectivas

(frontal e lateral) dodeenho de som de AA Com®dia Musi cal
273



diferentes tipos e tamanhos de caixas de smp®akers utilizados para levar o som captado

pelos microfones (voz e som de instrumentos no palco) aos ouvidos do publico, na plateia.

Figura 371 Localizagéo e distribuicdo de equipamentos de som (caixas) na casa de espetaculos.
Fonte: elaborado pela equipe de Desenho de-Faaquisa documental.

Destaquei em vermelho as distintas saidas de audio que distribuem o som para o
publico. Na imgem superior, temos a visdo da plateia, com olhar direcionado ao palco, com
caixas de som instaladas nas duas paredes laterais do teatro e acima das poltronas. Na imagen
inferior, temos a Vis«o O6cortadad dmentem do s
constatar as caixas mencionadas anteriormente, mas também uma ao fundo do teatro, e outras
menores, ao término do espaco do patw,ribalta,apontadas para a primeira fileira de
poltronas. Ao final deste trabalho, apresento outro mapa do deseisbongdesta vez com a
descricao de cada equipamento (Anexo E). A leaid3B ilustra as caixas de sato teatro,
cuja instalacdo ocorreu logo no inicio da montagem (primeiros dias da Semama 5
Cronograma de Producdo). As caixas menores, nas lateraislaio epala plateia, e as

localizadas no proscéneribaltaforam posicionadas s@emanaseguints.
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Figura 38 Montagem dos diversos equipamentos de som.
Fonte: a autora.

Engenheiro, durante os primeiros dias de montagem, quando 0s equipamentos estava
sendo instalados, explicone fAum pouco do funcionamento
fun- »es. Cada uma delas o6écobririatb, atende
campo, 10/07/2013). Comentei que quando compramos ingresso nem pensamosanisso, q
som pode ser mel hor em al guns | ugares que
fazer com que todas as pessoas recebam o nmewmpindependentemente se estdo no setor
vip ou |4 atras. A posicao e o angulo das caixas sdo relevantes, paratdatectazer o som

chegar ao p%blicob, ele me respondeuodo (Not a

Aos poucos, fui compreendendo a finalidade de cada uma daquelas saidas de audio, na
medida em que elas iam chegando ao teatro e sendo instaladas aos poucos. Numa dessa:
ocasifes, vi pequenas caixas de sormpmakersio proscénipdispostos praticamente ao final
do palco,na ribalta,na direcdo proxima a plateia. Engenheiro questionou se eu fazia ideia da
raz«o daquel as peqguenas cai x armo.eralR ehanpadas dsi n e
caixas owspeakerpenduradas no teto do teatro, eram altas demais e aquelas caixas menores,
no pal co, ficariam direcionadas para a pl e
fileiraso (Not as,eldmeespicmpo, 17/ 07/ 20183)

275



Mas n«o ® somente a plateia que precisa
prépria companhia, tanto elenco, como técnicos, precisam estar atentos ao que esta
acontecendo o tempo inteiro naquele ambiente. Assim, nas coxias do teatro, tamkéasha sa
de audio para elenco e equipe técnica orientaeem relacdo ao andamento do espetaculo.
Enguanto iniciavam os primeiros testes do equipamento previamente instaliedayreerde
som(Alves) e sua assisten{€osette)conversavam sobre tal asped@primeiro ressaltava a
necessidade de retorno do microfone do pr ol
e, a partir da sua fala, outros atores que estavam nas coxias saberiam a hora ou momento de
entrar em cena ou f al2all3)0 Maé dla tssistentel guesttomomp o ,
necessi dade: Adn«o tem o0os mMivesat adee?t Eot «o
vai ficar olhando para monitor. Vai por mim, que eu ja faco isso ha anos. Eles se guiam é pela
pal avradéo ( NdO7/a043).de campo, 11

A partir dai, a equipe de som, que nesse momento, restsmgiadesignere sua
assistente, puderam dar inicio aos testes de cada um destes equipamentos. Alves estava
trabalhando em seu notebook e Cosette realizava os primeiros ajustediguragies na
mesa de som (ver Figura 39). A principal caracteristica da mesa de som € a quantidade de
canais que o mesma pode receber o geeforma simplificada, refe-se ao nimero de
mi crofones gue a me s a pode 0 S U pos.rMusicai® ou
demandam muitos microfones, tanto pelo tan

Com®di a Musical 6, foram ut ichnaizpard@®msquedtth. c an a i

[ ——
Figura 39: Mesa de somesignerde som e assistente realizandogsst
Fonte: a autora.

A mesa de som estava disposta em um praticavel, que funcionava como uma mesa e
estavadocalizado acima das poltronas da plateia. Eles ja deveriam estar trabalhando na cabine

de som, mas est a, ant er i g tomandotingpossivelrqae qéeme d a
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estivesse | 8 dentro operando o0s equi pament
caixas, ou seja, pudesse ouvir 0 mesmo som recebido pelo publico. O técnico operador de
som precisaria sempre tomar decisdes (comaatanou baixar o volume, por exemplo) com

base no som recebido pela plateia, por isso ndo poderia ficar numa isalada Por tal

razao, foi preciso reforrda, removendo o seu teto e o vidro a sua frente. Nao tive acesso a
cabine antedestaser refomada e quando comecei a fazer observacgfes no teatro, o espaco ja
estava em fase de acabamento (ligacfes elétricas e acabamento externo). A Figura 40 mostra &

cabine de som oblousede som, comestatambém era chamada, apos a reforma.

Remocao de:vidra a frontal| |

Figura 40i Cabinede som ap0s a reforma.
Fonte: a autora.

Onze horas da manha. Havia muitos pedacos de cenario, metais e outros materiais
cenogréficos ainda embalados. Praticamente tudo se referia ao cenério que também estava
sendo montado naquele momento, mas no espacopla |l ¢ o, por enquanto.
gue sua intencao, hoje, era colocar o audio de uma musica de trilha do espetaculo e ouvir
somo sairia no equipamento rec®m instalado
aconteceu nagquele momento, pois a nmégaestava reconhecendo o formato das musicas do
pendriveinserido e eles tiveram de cancelar aquele teste, o qual foi realizado apenas na noite
do dia seguinte, com os arquivos das musicas ja convertidos para o féaoeita pela
mesa. Os testes foraassim feitos apenas com o som ou ruido produzido pela estatica dos
equipamentos. Meio dia e meia, no entanto, Aldesigne) decidiu almogar, pois precisava
assistir o ensaio comandado por Charlie (Diretor), que ocorreria naquela tarde na Escola de
Danca Salientou também a necessidade da sua assistente, Cosette, assistir 0s ensaios, pois
eles precisavam ter no¢cédo do que estava acontecendo na sala, fazer anotacdes e assim transpt

| as para a mesa de som, num pr oc eaianouma h a ma
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