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O teatro musical no Brasil sofreu uma mudancga
radical com a aproximacéo do século XXI, quando
contextos locais e estrangeiros favoreceram a cria-
¢ao de novas rotas transnacionais para o comércio
de musicais. Neste artigo analisamos 0s processos
que levaram a recente recomposicao do teatro mu-
sical no Brasil, que basicamente ocorreu em termos
transnacionais. Na primeira parte, apresentamos o
surgimento de “tecnopoliticas” que permitem a In-
glaterra e aos Estados Unidos exportarem espeta-
culos, modelos e modos de producao da Broadway
e do West End. Na segunda parte, discutimos con-
tradicbes na importacdo e adaptacdo destas for-
mulas para o Brasil, um processo viabilizado pela
criacdo de uma legislacéo especifica de fomento a
cultura, a Lei Rouanet.
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Musical theatre in Brazil underwent a radical change
with the approach of the twenty-first century, when
local and foreign contexts favored the creation of
new transnational routes for the commerce of musi-
cals. In this text, we analyze the processes that led
to the recent renaissance of musical theatre in Bra-
zil, which basically happened in transnational terms.
In the first section, we present the emergence of
theatrical ‘technopolitics’ that enable the UK and
the USA to export Broadway and West End shows,
models and modes of production. In the second
section, we discuss the contradictions on the impor-
tation and adaptation of such formulae to Brazil, a
process made possible by the creation of a specific
legislation for culture funding, the Rouanet Law (Lei
Rouanet).
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O Brasil tem uma tradicdo no teatro musical
que remonta a segunda metade do século XIX, quan-
do um ciclo frenético de crescimento e moderniza-
cao conectou a cidade do Rio de Janeiro as rotas do
mercado teatral global. Nesse comeco, a constante
presenca de companhias portuguesas, francesas e
espanholas em turnés facilitou na cidade o desen-
volvimento de uma grande industria local do entrete-
nimento cémico-musical (WERNECK; REIS, 2012).
Através do humor e da musica, espetaculos que iam
desde variedades circenses a operetas ajudavam
os espectadores a compreender as novidades do
mundo e o crescimento desenfreado da sua propria
cidade (SUSSEKIND, 1986).

Na virada para o século XX, os espetaculos na
praca Tiradentes da capital ja atraiam multiddes to-
dos os dias as bilheterias, sustentando uma cadeia
produtiva de artistas, técnicos, e até um cartel de
empresarios-investidores que agiam de maneira or-
ganizada, profissional e lucrativa, definindo detalhes
como precgos de ingressos e salarios maximos a se-
rem pagos as estrelas contratadas (MENCARELLI,
2003).

Em Sao Paulo, embora em menor escala do
que no Rio, o teatro de diversao também propiciou o
nascimento de uma cultura massificada, em um pro-
cesso que antecedeu e acompanhou o surgimento
do radio e do disco (BESSA, 2012). Durante boa
parte do século XX, o género do teatro de revista foi
o principal responsavel por criar e manter um meio
profissional e especializado para o teatro cémico-
-musical no Brasil. Aos poucos, a estética e os ar-
tistas da revista foram sendo absorvidos por novos
veiculos como o radio, a televisdo e o cinema, em
um processo que marcou a decadéncia da revista
musical até sua extingao na década de 1970 (REIS;
MARQUES, 2012).

Desde antes disso, o teatro brasileiro “falado”
(e ndo-musicado) vinha passando por um longo pro-
cesso de modernizacdo que envolvia ramos mais
elitizados de plateias e propostas artisticas. No final
da década de 1930, grupos amadores formados por
jovens intelectuais inauguram uma nova legitimacgao
modernista para o teatro brasileiro. Esse teatro, que
rejeita modos “populares” de produgdo, se baseava
na montagem de um texto dramaturgico de valor lite-
rario. Na década de 1950, esse teatro comeca a se
profissionalizar, especialmente em Sao Paulo, onde
companhias importam textos e diretores europeus,
estabelecendo novos padrdes de produgado, consu-
mo e estética para o teatro brasileiro, mais afinados
ao gosto das elites internacionais (BRANDAO, 2002;

n. 40

PONTES, 2010).

Com a demanda crescente por formas teatrais
consideradas “mais artisticas” e a migracao das for-
mas populares de entretenimento para novos meios
tecnoldgicos, a musica virou um componente inter-
mitente na cena de S&o Paulo e Rio de Janeiro. Du-
rante boa parte da segunda metade do século XX,
essas cidades veriam apenas montagens locais e
esporadicas de pecas da Broadway (MACHADO,
2020; 2022) e, nos anos 1960, o surgimento de uma
linhagem brasileira e despojada de musicais de te-
mas politicos (MARQUES, 2014). Apesar de per-
durar por todo o periodo militar, esses espetaculos
com influéncia de Bertolt Brecht tampouco chega-
ram a estabelecer uma tradicdo ou um sistema de
producdo constante para a cena musical brasileira.

Mas essa tendéncia de rarefagdo musical do
teatro no Brasil sofreu uma mudanca radical com a
aproximacao do século XXI, quando contextos locais
e estrangeiros favoreceram a criacdo de novas rotas
transnacionais para o comércio do teatro musicado.
Os fatores de influéncia tém mudltiplas origens, des-
de Londres a Nova York, passando por Sao Paulo e
Rio de Janeiro.

Neste artigo, nés analisamos os processos
que levaram a recente recomposicao do teatro mu-
sical no Brasil, que basicamente ocorreu em termos
transnacionais. Na primeira parte, apresentamos o
surgimento de “tecnopoliticas” que permitem a Ingla-
terra e aos Estados Unidos exportarem espetaculos,
modelos e modos de produgédo da Broadway e do
West End. Na segunda parte, discutimos contradi-
¢des na importacdo e adaptacdo destas formulas
para o Brasil, um processo viabilizado pela criacédo
de uma legislacao especifica de fomento a cultura,
a Lei Rouanet.

Tecnopolitica musical*

Até os anos 1980, a ideia de um modelo in-
dustrial para a producéao e distribuicdo de musicais
ainda n&o estava estabelecida. Na década seguinte,
alguns agentes importantes deste campo, como An-

4 O termo tecnopolitica é usado neste artigo com
seu sentido expandido para realidades culturais, como
proposto por Christopher Balme em Theatrical Institutions
in Motion (2017). No caso especifico do teatro musical do
fim do século XX, tecnopolitica diz respeito as estratégias
e assimetrias de poder na transferéncia de expertise cul-
tural para paises em desenvolvimento durante a globali-
zagao neoliberal.
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drew Lloyd Webber, ainda continuavam se opondo

aela:
Os musicais nao sado produzidos por fér-
mula. Existem empresas de grande porte
que agora chegam ao teatro, seja pela ex-
ploragao de propriedades comprovadas em
outros campos, seja por considerar o teatro
simplesmente como um negdcio, mas estes
caras nao entendem realmente do que se
trata (MORLEY; LEON, 1998, p. 9, traducao
nossa).

Webber nasceu em Londres, em 1948, filho de
um musico e uma professora de piano. Nos anos
1970 e 1980, ele se tornou conhecido por espetacu-
los de sucesso no Reino Unido, mas também em ou-
tros paises, acumulando titulos como Jesus Christ
Superstar [1970], Evita [1978], Cats [1981] e The
Phantom of the Opera [1986]. Ao invés de assumir
ou negar a veracidade do que o compositor defende,
interessa entender o motivo pelo qual ele considera
pertinente afirmar a inexisténcia de uma “férmula”.
No final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, a
maneira de produzir grandes espetaculos musicais
se alterou, revelando a construcdo de uma tecno-
politica particular que permitiu a expansao de pecas
por todo o globo e atraiu, como declara Webber, o
interesse de grandes corporagoes.

Para compreender o transito desses grandes
musicais pelo globo — e que tém origem no Reino
Unido e em Nova York — vale retomar a trajetéria do
produtor Cameron Mackintosh. Suas agbes foram
centrais no desenho das estratégias que permitiram
espetaculos como Cats, Les Misérables, e outros,
ampliarem seu escopo e serem apresentados — se-
guindo exatamente a montagem original — em deze-
nas de cidades e paises.

Nascido em 1946, Mackintosh é filho de lan,
um trompetista de jazz, e Diana, uma dona de casa
de Malta. Aos 17 anos, em 1964, sem conseguir as
notas necessarias para entrar nas universidades
que ofereciam graduagdo em teatro — Manchester
e Bristol — o rapaz ingressou no curso de stage-ma-
nagement® no Central School of Speech and Dra-
ma. Uma vez formado, trabalhou nos bastidores de
teatros londrinos como stage manager (MORLEY,;
LEON, 1998).

Para pagar as contas, Mackintosh passou a
atuar como touring manager, especialista em levar
espetaculos recém-saidos do distrito teatral de Lon-
dres — West End — para o interior do Reino Unido, em

5 Direcéo de palco - no sentido técnico e néo artis-
tico.
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teatros regionais. Nessa época, no inicio dos anos
1970, ele se familiarizava com as estratégias do ne-
gocio: quais teatros eram adequados para cada tipo
de espetaculo, quais facilitavam o retorno financeiro,
quais tinham boa infraestrutura etc.

Em 1976, Mackintosh decidiu montar o mu-
sical Side by Side with Sondheim — um compilado
de cangdes do compositor americano Stephen Son-
dheim — em terras britdnicas. A producao obteve
sucesso e garantiu lucro ao longo de dois anos em
cartaz, resultando em consideravel respeito ao pro-
dutor (MORLEY; LEON, 1998). O reconhecimento
se materializou num convite para produzir a ceri-
monia da prestigiosa premiacao da Society of West
End Theatre. No ano seguinte, 1977, foi a vez da
producdo de Oliver! — musical com letra e musica
de Lionel Bart baseado no romance de Charles Di-
ckens. Com familiaridade em realizar espetaculos
fora de Londres, Mackintosh considerou pertinente
escolher uma outra cidade para a estreia: Leicester,
localizada a 159 km a noroeste da capital. Na época,
era incomum que as pecas no interior recebessem
producdes de grande porte com figurino, cenario e
artistas da capital. A decisdo se mostrou acertada e
o espetaculo passou a circular pelo interior do pais
obtendo sucesso de publico. A estreia em West End,
no ano seguinte, ja era esperada e a aclamacao ga-
rantiu dois anos e meio em cartaz para o espetaculo.

Essa também foi uma época em que os teatros
regionais do Reino Unido estavam passando por
uma revitalizagdo usando recursos governamentais
na administragdo de James Callaghan (1976-1979).
O entao diretor de finangas do Arts Council — agén-
cia britanica para o desenvolvimento criativo e cultu-
ral —, Tony Fields®, propds que Mackintosh montas-
se espetaculos grandiosos para promover 0S novos
edificios (MORLEY; LEON, 1998). Apdés negocia-
¢oes, escolheram produzir o musical My Fair Lady,
obra de Alan Jay Lerner adaptada de Pygmalion de
Bernard Shaw. A montagem viajou por dezenas de
cidades e agradou os britdnicos. Em 1979, o Arts
Council desejou repetir o feito, e Cameron produ-
ziu o classico americano Oklahoma!, de Rodgers &
Hammerstein, novamente com os recursos publicos
britanicos.

Na virada da década, em 1980, Mackintosh,

6 Formado como ator, passou a trabalhar no Arts
Council em 1957 e conseguiu ampliar os recursos do de-
partamento de £1 milhdo para £300 milhdes ao longo dos
28 anos em que ficou na cadeira. Informacgdes obtidas em
https://www.ispa.org/news/168252/Remembering-Tony-
-Field.htm . Acesso em 01/07/2022.
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com 34 anos, lograva de prestigio — como poucos
produtores. Ele entdo recebeu um telefonema do
compositor Andrew Lloyd Webber — que desfrutava
de sucessos como Jesus Cristo Superstar [1971] e
Evita [1978]. A proposta envolvia um novo projeto de
adaptacdo do poema de T.S. Elliot, Old Possum’s
Book of Pratical Cats, de 1939, para os palcos. Des-
provido de enredo elaborado, a peca se chamaria
Cats e consistia em um apanhado de musicas e co-
reografias.

Ja experiente, Mackintosh elaborou uma estra-
tégia de merchandising. Segundo suas defini¢cdes, a
identidade visual do espetaculo deveria ser imedia-
tamente identificavel e sintética: um logotipo que po-
deria ser usado em todo tipo de produto — do cartaz
até uma camiseta —, em qualquer lugar do mundo.
No caso de Cats, a equipe contratou uma agéncia
de propaganda — a prestigiosa Dewynters — que de-
senhou os olhos felinos com dangarinos nas pupilas
(MORLEY; LEON, 1998). Garantido o sucesso apos
a estreia, a produgéo passou a oferecer no lobby do
teatro a venda de crachas, bonés de beisebol, cha-
veiros, camisetas, canecas e reldgios e a gravacao
das musicas do espetaculo. Em todos os produtos,
estavam impressos os ja conhecidos olhos de gato.

Feita a estreia em Londres, o objetivo era ga-
nhar o publico americano. Musicais britanicos ja ha-
viam sido vendidos para a Broadway em décadas
anteriores, mas, nesses casos, dramaturgos e com-
positores vendiam os direitos de uso do texto e das
cangdes para produtores estrangeiros, permitindo
aos compradores o controle da montagem dos espe-
taculos — a direcao, a coreografia, a selecao de elen-
co, o figurino, o cenario e afins — cabendo também
ao produtor local arcar com os custos € os riscos da
empreitada. No caso de Cats, a produtora Shubert
Organization [a ser apresentada adiante] decidiu
nao apenas pagar o valor dos direitos, mas solicitou
a producgao britanica reproduzir integralmente a en-
cenacgao londrina em Nova York (MORLEY; LEON,
1998). O sucesso foi rapido, com longas filas de es-
pera para o publico.

Em pouco tempo, produtores de outros paises
— como Japao, Hungria, Austria, Canada, Australia,
Noruega e Finlandia — comegaram a demonstrar in-
teresse para comprar o espetaculo. Nas palavras de
Mackintosh, a partir de Cats, produtores de teatro
de outros paises ndo queriam realizar uma versao
ou montagem da pecga, “eles pediam pelo original”
(GAPPER, 2015). Mackintosh declara que “costu-
meiramente vocé mandaria o roteiro e, se eles pa-
gassem £3000 vocé daria a eles os planos do cena-
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rio e eles criariam a prépria versdo. Mas dessa vez
eles diziam: ‘N6s queremos fazer Cats em Viena,
ou Cats na Dinamarca, mas queremos a sua pro-
ducgéo' ” (GAPPER, 2015). Embora a demanda por
producdes fac-simile seja uma pratica antiga — como
a comédia musical do final da era vitoriana e eduar-
diana (DAVIS, 2000) — Mackintosh considerava suas
produc¢des como algo novo e extraordinario. O que
parecia entusiasmar o publico estrangeiro residia
justamente na promessa de o espetaculo ser exa-
tamente o mesmo em forma, conteldo e execugao
que os originais londrinos.

Para atender a essa demanda e garantir a
qualidade do produto, a equipe de Mackintosh ins-
talou escritdrios na América e na Asia, mantendo
Londres como a sede responsavel por assegurar a
lideranga da marca (MORLEY; LEON, 1998). Além
disso, o produtor inovou, passando a treinar equi-
pes de diretores e coredgrafos residentes em outros
paises, encarregando-os de remontar as producoes
originais e manter a qualidade das pec¢as em territ6-
rios estrangeiros.

Nos anos seguintes, Mackintosh aprimorou e
aplicou as mesmas estratégias de marketing em ou-
tros trés espetaculos: Les Misérables [1985], O Fan-
tasma da Opera [1986] e Miss Saigon [1989]. Com
eles, o produtor formou uma cartela de musicais que
poderiam ser vendidos em varios cantos do mundo.
As estratégias tecnopoliticas elaboradas pelo pro-
dutor, forjadas em seus anos de estrada no reino
britdnico e em parte financiadas pelo governo local
— considerando os incentivos do Arts Council —, Ihe
permitiram aterrissar com suas producdes em terri-
tério estadunidense em condigdes competitivas num
mercado que havia passado anos em dificuldade.

Em Nova York, as condi¢cdes de producéo te-
atral eram dificeis. Durante as décadas de 1970 e
1980, o chamado “distrito teatral” fechou as portas
de muitos palcos que passaram a receber espeta-
culos de sexo explicito (MACHADO, 2020). Edificios
da regiao foram ocupados por livrarias pornografi-
cas, sex shops, casas de massagem e cinemas por-
nod.

Diversos fatores podem ser listados para a
compreensdo daquele cenario: 0 embargo de petré-
leo em 1973, a competicdo internacional crescente,
a desvalorizagéo do ddlar, a crise fiscal nova-iorqui-
na, a ampliagcao de déficits orgamentarios e a falén-
cia do municipio. Como resultado, investidores dei-
xaram de apoiar financeiramente as pecas, o que
levou a interrupcdo de varias producdes teatrais
(STEMPEL, 2010). Na década de 1980, a média de
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espetaculos caiu vertiginosamente e as estreias da
Broadway atingiram numeros mais baixos compara-
dos aos anos anteriores.

Diante do cenario, agentes publicos e privados
passaram a elaborar estratégias para solucionar os
problemas econdmicos, sociais e politicos que im-
pactavam a cidade. Apds duas propostas de reforma
urbanas fracassadas (SAGALYN, 2001; MACHADO,
2022), uma terceira alinhou interesses do municipio,
do estado, do mercado privado e do setor teatral. A
agenda era voltada para o entretenimento e o turis-
mo, visando apresentar Nova York como uma me-
tropole multicultural. Para isso, entidades sem fins
lucrativos e organizacdes privadas promoveram as
reformas almejadas. Por exemplo, em 1990 formou-
-se 0 Times Square Business Improvement District
(BID), uma parceria publico-privada na qual proprie-
tarios de terrenos e empresarios decidem contribuir
para a manutencgao, o desenvolvimento e a promo-
¢céo de um distrito comercial (SAGALYN, 2001).

Em paralelo a essa reforma urbana, o modelo
de investimento em espetaculos da Broadway so-
fria uma transformacéo nos anos 1980: a queda na
relevancia de pequenos investidores independentes
e a ascensao das grandes corporagdes (ADLER,
2004). Uma das grandes produtoras do momento
era a Shubert Organization. Criada em 1900 pelos
irmaos Sam [1876-1905], Lee [1875-1953] e Jacob
J. [1880-1963] a organizacgao é a mais velha compa-
nhia profissional de teatro dos Estados Unidos (LE-
ONHARDT, 2018). Através de uma manobra fiscal
que envolvia o registro das entradas financeiras em
nome de sua fundagéo, a empresa conseguiu supe-
rar as dificeis décadas de 1970 e 1980 e se tornou
uma das principais produtoras da cidade, possuindo
17 edificios de teatro e o capital para investir em no-
vos espetaculos.

Em 1982, a Shubert Organization viu uma
oportunidade de negdcios: ao pagar os direitos au-
torais de um espetaculo inglés que ja estava pronto,
ela poderia economizar com o processo produtivo e
reduzir os riscos de, ao final de um processo longo,
obter um musical que poderia fracassar. Comprando
Cats de Mackintosh, a companhia ganhava tempo,
economizava recursos e garantia um certo “presti-
gio” britdnico em palcos estadunidenses. Essa deci-
sdo se mostrou acertada — dado o sucesso do mu-
sical — e impactou o modelo de producgao teatral dos
anos seguintes.

A tecnopolitica desenhada por Mackintosh
passou a servir de estimulo competitivo para outros
importantes atores no mercado, como o conglome-
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rado Disney. A companhia vinha de um crescimento
de receita na ultima década, de US$1,46 bilhdes em
1984, para $5,76 bilhdes em 1990, e um lucro que
saltara de $97,8 milhdes para $824 milhdes (SA-
GALYN, 2001). Para diversificar suas estratégias e
conseguir garantir crescimento no decénio seguinte,
a empresa decidiu que o mercado do teatro pode-
ria Ihe oferecer rendimentos. A montagem de a Bela
e a Fera no Palace Theatre, em 1994, inaugurou
essa nova etapa para a empresa. Com orgamento
de US$15 milhdes, laureou-se como o mais caro
musical da Broadway. Os US$ 6 milhdes despendi-
dos em publicidade garantiram que A Bela e a Fera
batesse o recorde de vendas de ingressos em um
Unico dia, atingindo a marca de US$ 1.296.772,00
— ultrapassando O Fantasma da Opera [1988] em
mais de US$ 350.000,00 (NELSON, 1995).

Ao lograr tal sucesso na Broadway, a Disney
vislumbrou novos palcos para as suas producdes e
considerou apropriado criar um segmento dentro da
empresa: a divisao teatral, autorizada a planejar e a
executar as empreitadas futuras.

Em poucos anos, as estratégias de produgao
de Cameron Mackintosh passaram a servir de re-
feréncia para a expansao de grandes espetaculos
musicais. A préopria reforma urbana redesenhou o
espaco de Nova York para receber e exportar pecas
da Broadway para outras cidades. As grandes pro-
dutoras americanas também passaram a ver nessas
estratégias uma maneira de otimizar a expansé&o de
seus espetaculos e seu lucro (MACHADO, 2022).

No Brasil, essa nova tecnopolitica encontrou
terreno particularmente fértil para prosperar, espe-
cialmente em S&o Paulo e no Rio de Janeiro.

Uma lei para a cultura

A exploséao do teatro musical no Brasil das ul-
timas décadas € um processo que, apesar de en-
volver a retomada de algumas tradicbes nacionais,
se baseia principalmente na importacdo e na adap-
tacao de procedimentos artisticos e institucionais
usados no estrangeiro. Tal processo ndo se deu de
maneira premeditada e nem pode ser compreendido
fora do contexto que gerou a criagcado de uma lei fe-
deral de incentivos fiscais para a cultura, a chamada
Lei Rouanet.

Desde os anos 1970, as grandes cidades
brasileiras, Rio de Janeiro e Sdo Paulo, possuiam
um mercado estavel de teatro de arte, viabilizado
pela fama que suas estrelas adquiriam ao atuar em
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novelas na televisdo’. Na década de 1980, aquele
mercado de teatro realista, baseado na bilheteria,
comeca a entrar em decadéncia ao ter que compe-
tir com a universalizagao da propria televisao, que
antes o ajudara (GUENZBURGER, 2020). No mo-
mento em que a telenovela captura boa parte do
publico consumidor de dramaturgia realista, o teatro
gera estéticas alternativas e autorreferentes, usan-
do elementos da propria tradicao cénica brasileira
mas também de novas linguagens da arte contem-
poranea, como a danca-teatro e a performance-art
(GUENZBURGER, 2019).

A procura de novos mercados independen-
tes da bilheteria, essa cena das novas linguagens
se voltava para o patrocinio de empresas privadas
que se interessavam em conectar suas marcas a
uma imagem de inovagdo. Nas ultimas décadas do
século XX, o patrocinio a cultura passa a ser uma
realidade que cresce junto com novos ramos de te-
atro experimental e uma espécie de renascimento
do musical.

De inicio, o novo musical brasileiro que come-
¢ava a surgir nos anos 1980 nao repetia a antiga
tradigdo brasileira do entretenimento massivo base-
ado na bilheteria. Em lugar disso, o género reforma-
tava-se para os novos modos de producgao do teatro
de arte, transformando-se em um bem cultural a ser
apreciado artisticamente, patrocinado por empresas
e fomentado pelo governo (MACHADO, 2013). Nes-
sa busca por uma justificativa artistica, o teatro mu-
sical resgatava a memodria cultural brasileira, abor-
dando temas, musicas, cantores, autores e textos
da tradicao popular dos séculos XIX e XX.

Ainda nao havia politicas publicas sistemati-
cas de fomento cultural no pais. Leis de incentivo
foram criadas nessa época justamente no intuito de
viabilizar tanto os novos mercados das experiéncias
artisticas quanto a preservacdo da memoria e pa-
triménios culturais, ndo apenas no teatro, mas em
todas as areas da cultura. Entretanto, o contexto do
periodo pos-ditadura atrelou a génese dessa legisla-
cao cultural ao embate de duas forgas contraditorias:
a urgéncia de uma politica sistematica para a cultura
e o receio de um possivel dirigismo governamental.
Nos anos 1980, o ideal neoliberal de Estado minimo
se fortalecia mundialmente e mais ainda no Brasil,

7 Diferentemente da maioria dos paises, a profis-
sionalizacao do teatro de arte durante a segunda metade
do século XX no Brasil ndo se viabilizou por politicas de
mecenato publico ou privado, mas gracas a uma solugéo
de conciliagdo com a emergente industria televisiva na-
cional (GUENZBURGER, 2020).
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onde até mesmo setores de esquerda temiam a in-
tromissao cultural do Estado apds 21 anos de uma
ditadura fascista fortemente marcada pela censura
(MICHALSKI, 1985). Além disso, a crise econémica,
a hiperinflacao e a divida externa galopantes amar-
ravam as possibilidades de investimento estatal em
qualquer area.

Esse contexto paradoxal onde a preméncia
pela criacdo e sistematizacdo de politicas culturais
se choca com o desprestigio de um Estado autorita-
rio e falido estd na origem da especificidade e am-
biguidade da legislagéo cultural brasileira. A solugédo
que os governos brasileiros dos anos 1980 e 1990
escolheram para o dilema do financiamento a cul-
tura foi a criagédo de legislagcbes de incentivo gover-
namental indireto. Inspirado na legislagdo estadu-
nidense de incentivo a doagdes filantropicas, esse
tipo de incentivo se da pelo desconto de imposto aos
patrocinadores das artes e da cultura, visando facili-
tar o investimento de recursos da sociedade civil no
mercado cultural.

Primeiro presidente brasileiro eleito pelo voto
direto depois da ditadura, Fernando Collor de Melo
reduziu os investimentos em cerca de 40% e ex-
tinguiu diversas entidades federais de fomento as
artes cénicas, ao cinema e outras (REIS, 2003).
Collor apostou todas as suas fichas na cultura como
mercado e na politica de isencéao fiscal (MENDES,
2015). A Lei Rouanet foi editada em 1991 e previa
a renuncia fiscal como alternativa ao investimento
direto do Estado (BRASIL, 1991). De 1991 a 1997, a
legislacao permitia o desconto de apenas uma parte
do imposto de renda de empresas que patrocinas-
sem cultura. Naquele inicio, empresarios brasileiros
nao se entusiasmaram com a ideia de deduzir, em
impostos, até 30% daquilo que investissem em pa-
trocinios a cultura, além do abatimento para fins fis-
cais desses mesmos valores, como despesas ope-
racionais.

As outras duas modalidades de subvencéao
previstas no texto da Lei Rouanet — que ndo a do
mecenato com isencao fiscal — nunca sairiam do
papel [FICARTSs], ou serviram principalmente para
financiar projetos do proprio governo [FNCI8. Dai a
insuficiéncia do sistema de subvencoées idealizado

8 O Fundo Nacional da Cultura (FNC) é um ins-
trumento de investimento direto do governo, enquanto
os Fundos de Investimento Cultural e Artistico (FICARTS)
foram previstos como geradores de titulos de investimen-
tos retornaveis e parcialmente incentivados de atividades
culturais que geram lucro. Este ultimo mecanismo da lei
nunca chegou a ser regulamentado.
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pela legislacao, que falhou ao tentar disponibilizar
diferentes maneiras de o governo atuar sobre diver-
sas formas de producao cultural (MENEZES, 2016).
A prevaléncia do mecanismo de mecenato sobre os
demais pode ser explicada por distor¢cdes que a Lei
Rouanet sofreu na década de 1990, como resultado
de lutas politicas internas do campo cultural brasi-
leiro.

Para tentar compensar a desestruturacéo que
o setor do cinema havia sofrido na era Collor, uma
ampla movimentacdo de produtores e cineastas bra-
sileiros conseguiu emplacar, a partir de 1993, uma
legislagao especifica. O novo dispositivo garantia o
desconto de 100% no imposto de renda devido e
passava a proporcionar lucros de até 24% para o patro-
cinador de cinema (SARKOVAS, 2005). Diante disso,
outras categorias artisticas passaram a exigir uma
equiparagao com o setor cinematografico. Em 1997,
a Lei Rouanet foi alterada para também conceder
100% de deducao fiscal aos patrocinios de areas
como dancga, artes visuais, circo e teatro. A partir de
entdo, a Lei Rouanet comecga a realmente “funcio-
nar”.

Esquecido o objetivo original da Lei, que era atrair
capital privado para o fomento a cultura, inaugurou-se
um dos mais discutiveis sistemas de incentivo no
mundo, no qual as empresas patrocinadoras defi-
nem a obra, artista, grupo ou projeto a ser incentiva-
do — de acordo com o potencial de retorno de marca
— € 0 governo entra com todo o capital investido,
através do mecanismo da renuncia fiscal integral.

Quando zerou o custo dos “patrocinadores”, a
Rouanet comegou a incentivar um tipo de marketing
imediato e pouco preocupado com questbes socio-
culturais ou com a imagem de inovagao do patroci-
nador. O pseudomercado cultural do incentivo fiscal
integral tende a beneficiar, no teatro, as pegas com
atores famosos ou com apelo de midia e as gran-

9 Nos primeiros quatro anos de aumento do per-
centual de isengdo, o numero de projetos de artes cé-
nicas que conseguiram captagao triplicou de 126, em
1997, para 367, em 2001. Em valores captados, o salto
foi de aproximadamente 22 para 82 milhGes de reais nes-
se mesmo periodo. Hoje, estes niumeros giram em torno
de 3 bilhdes de reais, distribuidos em 1.100 projetos por
ano, e mostram a incrivel inflagdo dos custos por projeto
desde a entrada em vigor dos 100% de iseng&o. O calculo
destes valores mostra que, s6 de 2001 a 2014, o valor de
cada projeto subiu cerca de 1.050% acima dos 158% de
inflacédo no periodo (IGP-M). Fonte: http://sistemas.cul-
tura.gov.br/salicnet/Salicnet/Salicnet.php# . Acesso em
20/02/2015.
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des producdes musicais, reforcando e premiando o
sistema de estrelato de atores e atrizes da industria
cultural.

No caso do teatro e de muitos outros segmen-
tos culturais, essa politica, que dificiimente poderia
ser chamada de publica, tem sobrevivido a muitas
crises econémicas. A longevidade da Rouanet acon-
tece justamente por ela n&o estar legalmente atre-
lada a contingenciamentos orgamentarios do gover-
no, e por favorecer uma politica cultural clientelista
e elitista com fortes lobbies no poder'’. Além disso,
o elitismo e o viés antiliberal deste mecanismo de
“desincentivo” ao investimento privado em cultura
nao sao percebidos e nem compreendidos sequer
por grande parte dos préprios agentes culturais bra-
sileiros, quanto mais pela populagdo em geral.

Nos anos seguintes a essa mudanga da Lei
Rouanet, produtoras de teatro conseguiram inves-
timentos massivos para a realizagcdo de musicais
no Brasil. Les Misérables, montado em 2001, cap-
tou pela Rouanet R$ 1.331.541,00 na época (ou R$
7.135.562,04 em valores atualizados para novembro
de 2022)", a Bela e a Fera, recebeu R$ 1.640.000
(ou R$ 7.260.454,82 em 11/2022) na primeira tem-
porada, em 2002. Ja o coregrafico Chicago, de 2004,
conseguiu R$ 3.952.000,00 (ou R$ 13.901.408,98
em 11/2022), e O Fantasma da Opera recebeu R$
16.442.837,41 em duas temporadas [2005 e 2006]
(ou R$ 54.809.885,00 em 11/2022)'2. O publico bra-
sileiro recebia com entusiasmo as novas monta-
gens. Por exemplo, Les Misérables atraiu 350 mil
espectadores nos 11 meses em que ficou em cartaz;

10 André Coutinho Augustin (2011) discute o carater
concentrador de renda das leis de incentivo a cultura no
Brasil para sugerir que elas exemplificam as teses de al-
guns criticos como David Harvey, Dominique Lévy e Gé-
rard Duménil. Segundo estes autores, o neoliberalismo
serve para estimular politicas de restauragao do poder de
uma classe, antes de pretender a minimizagao do envol-
vimento estatal na economia.

11 Todos os valores foram corrigidos pelo IGP-M da
Fundacao Getulio Vargas utilizando a ferramenta disponi-
bilizada pelo Banco Central.

12 Neste artigo, apresentamos apenas valores de
captacao de recursos. Por falta de uma regulagéo espe-
cifica para o setor cultural, as receitas de bilheteria sao
uma informagéo de acesso restrito no Brasil, ao contrario
do que acontece em outros paises. Essa falta de trans-
paréncia prejudica tanto a pesquisa académica quanto a
fiscalizagdo do pagamento de impostos no setor cultural
brasileiro.
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A Bela e a Fera foi vista por 600 mil pagantes em
19 meses de temporada, entre 2002 e 2003. Ja O
Fantasma da Opera recebeu 880 mil pessoas entre
2005 e 2007. (CARDOSO; FERNANDES; CARDO-
SO FILHO, 2016).

As producbes desses espetaculos — ora de
Mackintosh ora da Disney — foram realizadas no
Brasil por uma empresa mexicana chamada Cor-
poracion Interamericana de Entretenimiento [CIE].
Fundada em 1990, ela promovia eventos ao vivo
na Cidade do México. Em 1991, um acordo com a
Ticketmaster Corp. — empresa americana de venda
de ingressos — permite que a CIE se responsabilize
pela venda de ingressos para eventos ao vivo em
toda a América Latina. Pouco depois, em 1996, um
outro acordo de licenciamento, dessa vez com o de-
partamento da Disney para o teatro — a Walt Disney
Theatrical Worldwide Inc. — autorizou a CIE ence-
nar produgdes do conglomerado na América Latina,
Espanha e Portugal (MACHADO, 2022). A primeira
producao é La Bella y la Bestia na Cidade do Méxi-
co, em 1997, um sucesso: os assentos foram ocupa-
dos por 650 mil pessoas em 420 apresentacoes.

A capitalizagdo da CIE permitiu a expansao
de suas operagdes para o Brasil. Apés a compra de
parte de uma empresa de entretenimento local, a
empresa mexicana construiu novas casas de espe-
taculo e passou a investir no mercado de musicais.
Segundo matéria da Folha de S&o Paulo, a empresa
ja era o maior conglomerado de entretenimento ao
vivo da América Latina, com um faturamento de US$
400 milhées em 2000. Na ocasiao, o CEO da empre-
sa no Brasil, declarou:

[A CIE] é um parceiro que pode trazer um gran-
de volume de shows internacionais e que tem aces-
so direto ao mercado americano [...]. Isso possibili-
ta precos mais reduzidos das turnés internacionais
na América Latina, melhores condicdes técnicas e
maior numero de shows (MEDEIROS, 2001, B30).

Em 24 de abril de 2001, para a estreia de Les
Misérables no Brasil, o produtor Cameron Mackin-
tosh, o compositor Claude-Michel Schonberg e o
diretor Ken Caswell viajaram para Sao Paulo com
0 objetivo de avalizar a qualidade final da monta-
gem. Na ocasido, o compositor declarou: “quando
se trata de Les Misérables, se esta falando de uma
das obras de maior importancia cultural no mundo”
(SANTOS, 2001, E1).

Alguns anos depois, para a montagem de 2005
de O Fantasma da Opera — outro espetaculo de Ma-
ckintosh — a CIE levantou R$ 6.267.126,91 (ou R$
21.620.936,06 em 11/2022) em recursos publicos
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da Lei Rouanet, captados através de patrocinadores
internacionais como Credicard, Bosch e Ericsson®’ .
Na ocasido, o CEO Fernando Alterio declarou “sin-
to-me confortavel em recorrer a Lei Rouanet para
a producao de nossos espetaculos. Durante os 18
meses de temporada de O Fantasma, cerca de 200
pessoas, entre técnicos e artistas, estardo emprega-
das” (FOLHA DE SAO PAULO, 2005, p. E3). O em-
presario encerrava sua reflexdo desviando-se das
criticas que recebia por usar a Lei. Segundo ele, o
mal-estar viria de “produtores menores, que se sen-
tem prejudicados pelos grandes musicais” (FOLHA
DE SAO PAULO, 2005, p. E3)™.

Com o passar dos anos, alguns artistas que,
desde a década de 1990, ja eram especialistas em
musicais do estilo Broadway, como Jorge Takla e a
dupla Claudio Botelho e Charles Maéeller, incremen-
taram a escala de producdo com novos musicais
(MACHADO, 2020). Os valores de captagdo via Lei
Rouanet também cresceram: My Fair Lady (2007)
recebeu R$ 5.389.000,00 (ou R$ 17.906.873,14 em
11/2022); Cats (2010) obteve R$ 5.426.500,00 (ou
R$ 15.505.862,89 em 11/2022); Mamma Mia! (2010)
conseguiu R$ 12.623.000,00 (ou R$ 32.624.851,65
em 11/2022); e O Rei Ledo (2013-2014) captou R$
28.112.579,33 (ou R$ 58.570.906,94 em 11/2022)
garantindo, inclusive, 800 mil assentos ocupados
nos quase 20 meses em cartaz — um recorde da
época (BRASIL, 2014).

A possibilidade de cobrir todos os custos com
dinheiro publico faz da producdo de musicais uma
atividade segura e duplamente lucrativa para o pe-
queno circulo de produtores que conseguem fazer
uso do sistema Rouanet. Além das altas remunera-
¢des das equipes de produg¢ao, muito maiores que a
dos artistas, a lei também garante que os produtores

13 Esse mercado expandiu seus patrocinadores,
produtoras e valores de captacao por quase duas déca-
das. A partir de 2018, mudangas politicas no pais inicia-
ram um ciclo de migragao de patrocinios para projetos de
museus e grandes fundagdes, que se acentuou na pan-
demia de Covid-19. Ainda é cedo para avaliar se a decor-
rente diminui¢cdo de captagdo de recursos para musicais
sera sazonal ou tendencial, e se a chamada “Broadway
brasileira” podera sobreviver a ela.

14 Poucos anos depois, em maio de 2007, Fernan-
do Alterio assegurou 56% do grupo deixando para a CIE
24% das agdes — o restante ficou com um grupo de in-
vestimentos. Com capital majoritariamente brasileiro, a
administragdo passou a ser sediada na cidade de Sao
Paulo e a empresa foi renomeada: Time For Fun ou T4F
Entretenimento S.A.
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figuem com a totalidade das bilheterias para si. Foi
a atracdo exercida por essa légica de dupla remu-
neracao que permitiu ao mercado se expandir com
a presencga de musicais importados e de produtores
especializados como Aniela Jordan, Sandro Chaim,
Luiz Calainho, Frederico Reder e alguns outros.
Com a estreita rede de contatos que estes grandes
produtores mantém com patrocinadores e a capaci-
dade de organizagado de lobbies junto ao governo,
de certa forma, eles revivem no Brasil a estrutura de
cartel do inicio do século XX, citada no inicio deste
artigo (GUENZBURGER, 2020).

Nos ultimos anos, em paralelo as versées mu-
sicais de West End e da Broadway, dramaturgos e
musicos brasileiros comecaram a apostar no que
chamavam de “modelo Broadway” para montar pro-
jetos originais. Artistas e produtores brasileiros as-
sumiram tanto convencgdes estéticas quanto uma
forma de administracdo inspirada em referéncias
estrangeiras. Se Andrew Lloyd Webber negava, em
1998, a existéncia de uma “férmula”, no Brasil, pro-
dutores, imprensa, artistas e mesmo o publico ale-
gam que ela existe — ao menos enquanto modo de
producao (DUARTE, 2015). Nessa esteira, chega-
ram aos palcos montagens milionarias com historias
de personalidades e eventos brasileiros, como Tim
Maia — Vale Tudo, o Musical (2012), Rock In Rio —
O musical (2013), Elis — A musical (2014), e muitas
outras. O diretor Gustavo Gasparani, por exemplo,
consegue atrair de 3000 a 4000 espectadores pa-
gantes nas sessdes duplas das turnés nacionais de
seus espetaculos, em que revive, no “modelo Bro-
adway”, expedientes criativos do antigo teatro de
revista, com temas nacionais, cantores famosos do
mundo pop brasileiro e captagdes de cerca de R$
28 milhdes (ou aproximadamente R$ 43 milhdes em
11/2022) via Lei Rouanet (REIS, 2020).

Consideragodes finais

Fica patente, portanto, que a transformacéao
de espetaculos Broadway em commodities envolveu
politicas empresariais transnacionais e até mesmo
uma reforma urbana. Sua implantagdo no mercado
brasileiro foi favorecida por um contexto local em
que também participaram empreendedores e inter-
mediarios, além de politicas publicas (britanicas,
americanas e brasileiras) que nao foram pensadas
inicialmente para esse fim. Apesar disso, essas po-
liticas foram decisivas para o sucesso de um vasto
mercado Broadway no Pais.
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Em Nova York, a Broadway nao faz uso do
sistema de deducgdo fiscal dos Estados Unidos,
cujas doagles sdo destinadas exclusivamente a
entidades sem fins lucrativos. Nas terras do Tio
Sam, apesar da atuagao concentradora de funda-
¢cOes ligadas a grandes corporagdes — tais como
Ford, Rockefeller e Carnegie —, existe uma eco-
logia de pequenos doadores que é responsavel
pelo grosso dos recursos em filantropia'> e por
garantir alguma pluralidade e, até certo ponto, um
efeito democratizante dos investimentos em cultura
(PARMAR, 2012). Isso porque, nos Estados Uni-
dos, praticamente todos — pessoas fisicas e juri-
dicas — podem deduzir, do calculo do imposto de
renda, parte de suas doacbes. No caso brasilei-
ro, com a Lei Rouanet, apenas 2% das maiores
e mais lucrativas empresas conseguem realmente
fazer uso das dedugdes legais. Como resultado,
na versao brasileira de incentivo fiscal integral, o
Estado finge que tem uma politica cultural, pagan-
do o marketing de empresas muito ricas que fin-
gem que investem em cultura, mas, na verdade,
apenas decidem quais projetos recebem as verbas
governamentais (SARKOVAS, 2005). Ja no caso
britanico especifico, o departamento de cultura
incentivou especificamente um produtor que, ca-
pitalizado, passou a “promover” suas producdes
inglesas em diferentes paises.

Além disso, na primeira metade do século
XX nos EUA, o sistema de doagdes esteve asso-
ciado a uma parte da decadéncia do teatro de di-
versdes e a ascensédo do teatro de arte segundo o
modelo de alta cultura. O resultado foi a criagcao de
um novo modo de producgdo, ndo mais calcado nas
turnés e bilheterias de espetaculos para divertir
multiddes, mas na captacédo de recursos, através
de entidades curatoriais sem fins lucrativos, para
espetaculos “ndo comerciais”, legitimados como
de alto valor artistico por elites cultivadas. Desta
forma, o teatro norte-americano, assim como a
opera e a dancga, entrou para o restrito circuito que
antes era dos museus e das artes plasticas (DIMA-
GGIO, 1992). Isto €, a passagem da bilheteria para
a curadoria foi capaz de estabelecer bases solidas

15 O sistema estadunidense, iniciado em 1913,
concede dedugdes parciais para quem faz doagdes par-
ticulares, incidindo em vdrias areas sociais, entre as quais a
cultura. Em seu livro sobre o tema, Inderjeet Parmar descre-
ve como, no século XX, a atuacao transnacional das funda-
¢oes fez parte de uma estratégia das elites estadunidenses
para fazer avancar seus interesses sobre outras nacoes atra-
vés de redes filantropicas (PARMAR, 2012).
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para um teatro de arte realista que iria se manter
profissionalmente por décadas e influenciar o cine-
ma e, finalmente, o mundo todo. Nesse processo
de institucionalizacao através de recursos privados,
incentivados ou nao pelo governo, sociedades sem
fins lucrativos institucionalizaram um teatro artistico
ao mesmo tempo em que se tornavam, elas mes-
mas, instituicbes reconhecidas.

No Brasil, essa mutacao econdmica do teatro,
que migra lentamente da bilheteria para sistemas de
curadoria e de captacao, s6 comegou a acontecer a
partir das décadas finais do século XX, com proces-
sos e efeitos bastante diversos daqueles dos EUA.
Criada com o intuito inicial de fomentar projetos na-
cionais sem carater comercial, a politica de incenti-
vos fiscais a brasileira acabou criando o ambiente
perfeito para a implementacdo de um mercado in-
terno para espetaculos internacionais forjados numa
tecnopolitica pensada para expansao dos lucros —
tal como desenhada por Mackintosh nas ilhas do
reinado britanico.

Ao focar na marca do patrocinador e nao no
carater sociocultural do projeto artistico, a Lei Roua-
net organizou o mercado cultural brasileiro segundo
interesses privados. Ao cobrir todos os custos desse
mercado com dinheiro publico, a lei brasileira aca-
bou com a necessidade de investimento préprio dos
patrocinadores e dos empresarios teatrais: eliminan-
do os riscos, multiplicando os lucros e criando um
cenario perfeito para o surgimento de uma experi-
éncia tipicamente brasileira de musicais forjados ou
inspirados em West End ou na Broadway.
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