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RESUMO 

 

Esta dissertação apresenta um estudo sobre a formação do aluno do Bacharelado em 

Interpretação Teatral na Escola de Teatro da UFBA e sua preparação para o mercado de 

trabalho. O estudo aponta mudanças no cenário cultural do Brasil nos últimos anos, que 

justificam novas exigências aos profissionais das artes cênicas. Utilizando como parâmetro 

metodológico a cartografia, o trabalho corresponde a uma pesquisa de intervenção que reflete 

sobre algumas atividades acadêmicas, realizadas com o objetivo de impulsionar a autonomia 

dos futuros profissionais, especialmente, sobre o processo de montagem de um espetáculo de 

formatura – Bonitinha, mas ordinária, realizado em dezembro de 2012. A pesquisa aborda 

questões relativas ao preparo dos alunos, no que tange o acesso a informação e suas 

habilidades de lidar com o desenvolvimento das atividades e demandas do processo artístico 

profissional. São destacados pontos relativos à necessidade de formação em produção e 

gestão cultural para atender a uma nova realidade do mercado de trabalho na área da cultura, 

onde os artistas também devem deter todo o conhecimento de produção, gestão e 

administração do produto artístico. A partir de uma experiência direta da pesquisadora com os 

processos estudados, este trabalho procurou levantar e compreender algumas das lacunas 

existentes no processo formativo dos alunos, destacando aspectos que precisam ser 

repensados e que revelam a necessidade de um estudo ainda mais abrangente sobre a questão.  

 

Palavras-chave: Pesquisa em formação. Atores. Cartografia. Produção e Gestão Cultural. 
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ABSTRACT 

 

This dissertation presents a study on the formation of students of Theatrical Interpretation in 

Theatre School of UFBa and their preparation for the job market. The study points to changes 

in the cultural scene in Brazil in recent years that justify new demands on professional of 

performing arts. Using the cartography as the main methodological parameter, this work 

corresponds to an intervention research that considers some academic activities conducted 

with the aim of boosting the autonomy of future professionals. The study especially focuses 

on the process of mounting a graduation spectacle – Bonitinha, mas ordinária, realized in 

December 2012. The research addresses points related to the preparation of students, as their 

ability to access information and cope with the development of activities and demands of 

professional artistic process. Some issues  are highlighted regarding the need for training in 

cultural management and production to meet the new realities of the job market in the area of 

culture, where artists must also have knowledges of production, management and 

administration of artistic product. From a researcher's direct experience with the processes 

studied, this work sought to raise and understand some of the existing gaps in the educational 

process of the students , highlighting aspects that need to be rethought and that reveal the 

need for a more comprehensive study on the issue. 
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INTRODUÇÃO 

 

 
Diferente do método da ciência moderna, a cartografia não visa isolar o 
objeto de suas articulações históricas nem de suas conexões com o mundo. 

Ao contrário, o objetivo da cartografia é justamente desenhar a rede de 

forças a qual o objeto ou fenômeno em questão se encontra conectado, 
dando conta de suas modulações e de seu movimento permanente 

(KASTRUP, 2009, p. 57). 

 

 

A pesquisa, em questão, aborda a formação do aluno do Bacharelado em Interpretação Teatral 

na Escola de Teatro da UFBA e sua preparação para o mercado de trabalho que, por sua vez, é 

um sistema dinâmico no qual o artista e suas realizações formam uma relação de dependência 

com as políticas públicas que regem o seu momento, ou seja, não existe artista dissociado de 

seu momento histórico. A Universidade por sua vez também passa por diferentes 

transformações que devem ser acompanhadas de perto pelos sistemas de produção cultural, 

pois benefícios podem ser agregados à forma de fazer teatro que visem apoiar o trabalho de 

artistas e produtores. 

 

No primeiro capítulo são apontados fatos relacionados às mudanças acontecidas no Brasil nos 

últimos anos decorrentes de conquistas plantadas na década de 90 por artistas, grupos de 

artistas, gestores e produtores culturais. Falar em perspectiva profissional para o mercado das 

artes já é um tema possível em função da relação com setores da política e economia. Não há 

como negar a existência crescente do número de editais e concorrências para patrocínio 

justificando a necessidade desse estudo que aponta para as novas exigências feitas aos 

profissionais das artes cênicas e que devem estar sendo pensados desde a sua formação.  

 

O segundo capítulo traça um panorama do processo de montagem do espetáculo de formatura 

de uma turma de interpretação, que teve como texto escolhido Bonitinha, mas ordinária, em 

dezembro de 2012, levando em conta que este era o último exercício dentro da Escola de 

Teatro e que deveria resultar na utilização prática de todos os conhecimentos adquiridos.  

 

Pontos relativos ao preparo dos alunos, no que tange o acesso à informação e suas habilidades 

de lidar emocional e mentalmente para o desenvolvimento das atividades artísticas são 

levantados no terceiro capítulo que também analisa outra atividade realizada dentro da Escola 

de Teatro em 2007, dessa feita com uma turma de alunos do curso de direção teatral, quando 
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também existia o objetivo de impulsionar a construção de autonomia dos futuros 

profissionais, apontando, já naquele momento, para a necessidade de formação em produção e 

gestão cultural, pois é preciso que os alunos pensem na estruturação de suas carreiras, 

considerando seus objetivos em curto, médio e longo prazo.  

 

O Método empregado na criação da rotina de produção junto com os alunos foi uma Pesquisa 

Intervenção, tendo como parâmetro metodológico a cartografia, utilizada, basicamente, para 

análise de processos subjetivos, ou seja, onde não existe um resultado pré-estabelecido, pois 

ele será fruto do trabalho. A partir dessa experiência, de contato direto e diário com os alunos, 

pode-se chegar mais perto de entender quais as lacunas existentes e que precisam ser 

repensadas para responder a uma nova necessidade do mercado de trabalho na área da cultura, 

no qual os artistas também devem ter conhecimento de produção, gestão e administração do 

produto artístico. 

 

O estudo termina com algumas considerações finais e referências bibliográficas, sem que 

possamos dizer que são pontos definitivos, pois este estudo aponta para uma área do 

conhecimento que precisa ser mais e mais investigada. A relevância deste estudo confunde-se 

com a necessidade de analisar a Escola de Teatro sobre os muitos aspectos com os quais 

mantive contato, e perceber que existe a possibilidade de professores, funcionários e alunos 

trabalhar de forma mais harmoniosa e tranquila, executando bem os trabalhos de produção 

artística e ainda trazendo benefícios coletivos a todas as montagens.  

 

Não é de hoje que existe o desejo de investigar os caminhos da Escola de Teatro nos últimos 

anos, por existir um vínculo real e emocional, tendo participado de várias fases e em distintos 

papéis. O início da minha carreira artística data de 1988, quando então com 13 anos de idade, 

adentrava os muros do Teatro Castro Alves e da Casa Via Magia. Aos 18 anos, em 1994, na 

condição de aluna de Interpretação Teatral inicio o vínculo formal com a Escola de Teatro, 

pois o prédio e o Teatro Santo Antônio já eram bastante frequentados enquanto adolescente, 

visto que configuravam um ponto de encontro para toda classe artística da década de 80. A 

formatura na qualidade de Bacharel em Interpretação Teatral acontece em 2002, e em 2003, 

aos 27 anos, como aluna especial da pós-graduação, curso duas disciplinas optativas, com o 

objetivo de iniciar a organização do projeto para o mestrado. Em 2006 e 2007 sou contratada 

como professora substituta e leciono Administração Teatral, Produção Teatral, Iluminação e 

Elementos de Teatro para turmas do curso de Interpretação e Direção Teatral. Em 2012, 
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ingresso no Mestrado e, além do estágio docente, sou novamente contratada como professora 

substituta a ministrar, no Sistema Modular e no Bacharelado Interdisciplinar (BI), Elementos 

do Teatro e Iluminação. São muitos anos de relação e por isso, em muitos momentos, o trajeto 

confunde-se com o objeto, levando em conta os momentos políticos, educacionais, 

emocionais e seus impactos. 

 

O desejo de acompanhar um processo de pesquisa para desenvolvimento de um espetáculo 

teatral e analisar o nível de informação dos alunos para esse trabalho, perde a sua função se a 

observação levar em conta apenas o objeto resultado desse processo, ou seja, a peça de teatro. 

Não se trata de uma observação do produto artístico, e sim do quão preparado os atores estão 

para o desenvolvimento desse processo, que os levará a uma profissão. Como a Escola está 

lidando com tantas mudanças e perspectivas para o caminho das artes? Como preparar esses 

atores-produtores? 

 

Aliado ao histórico ligado a Escola de Teatro, ao longo desses anos de carreira, também existe 

uma atuação relevante em diversas vertentes: atuando, dirigindo, iluminando, lecionando, 

produzindo e coordenando, tanto em Salvador, quanto em Brasília, Rio de Janeiro, São Paulo, 

Recife e Maranhão, e em outros países, como a Espanha e Bielorrússia. A pluralidade de 

conhecimento na prática teatral dentro e fora da Escola de Teatro garante a condição de 

trabalhar como autônoma dentro da área teatral sem ter qualquer outro emprego fixo. Toda a 

receita vem da remuneração pelo trabalho em teatro. Pensar uma forma de apresentar essa 

pluralidade, ou pelo menos parte dela, para o aluno que entra na faculdade desde o primeiro 

semestre, é ajudar a focar o trabalho profissional desde o início de seus estudos, visando um 

melhor aproveitamento de seus anos dedicados ao ensino superior em teatro. 

 

Toda profissão possui especificidades que são estudadas/aprendidas por pessoas que se 

dispõem a ser um profissional naquela área e com o teatro é a mesma coisa. O estudante que 

se submete a um concurso por uma vaga dentro da Escola de Teatro da Universidade Federal 

da Bahia vai encontrar um curso sistematizado visando à profissionalização artística, além de 

um local histórico que ostenta o título de primeira Escola de Teatro de Nível Superior da 

América Latina: 

 

Os cursos da Escola foram livres até 1963, quando se formalizaram o curso 

de Direção Teatral, de nível superior, e o de Formação do Ator, de nível 
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médio. Em 1983 institucionalizou-se o Bacharelado em Artes Cênicas, com 

as habilitações em Direção Teatral e Interpretação Teatral. Em 1986 criou-se 

o curso Licenciatura em Teatro. [...] São aulas de direção e interpretação 
teatral, dramaturgia, história do teatro dicção, técnica de corpo, artes visuais 

e cenografia, iluminação, indumentária, maquiagem, além de matérias 

optativas. Ao longo do curso, o estudante é estimulado a participar de 

montagens teatrais, espetáculos e mostras públicas, de modo a alicerçar sua 
formação artística e profissional numa efetiva experimentação dos recursos 

cênicos. […] Para os formandos, a montagem de um espetáculo ao final do 

curso coloca-os aptos para ingressar no mundo profissional. Na sua 
formação artístico-pedagógica, o aluno de Licenciatura estuda aspectos 

teóricos da educação e realiza um estágio de ensino, além de experimentar a 

prática cênica […] (Disponível em: <http://www.teatro.ufba.br> Acesso em 

05 nov. 2012). 

 

Está claro que a Escola de Teatro reconhece sua missão de preparar o profissional das artes 

cênicas, pois que é Escola de Teatro e não artes em geral, em três linhas de atuação distintas: 

Interpretação Teatral, Direção Teatral e Licenciatura em Teatro, no que tange aos assuntos 

relacionados à parte artístico-estética do trabalho. Porém, na descrição dos estudos realizados 

que observamos acima não há menção alguma sobre produção, administração, constituição de 

empresa, relação com contador, elaboração de projetos, impostos, prestação de contas, leis de 

incentivo ou edital. Ferramentas importantes que constituem o profissional das artes de hoje. 

Informações necessárias para gerar a autonomia necessária para o artista trabalhar.  Trazer à 

luz dos fatos os acertos e lacunas existentes na formação do ator poderá contribuir para o salto 

qualitativo que a Bahia tanto precisa para o universo das artes cênicas. 

http://www.teatro.ufba.br/
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CAPÍTULO 1 – O CAMINHO DO ATOR-PRODUTOR 

 

 

1.1 – A inquietação pelo tema da produção    

 

 

O teatro não é um assunto esgotado, não obstante o muito que já se escreveu sobre ele. 

Quanto mais se investiga seus fundamentos e suas técnicas, mais se multiplicam suas 

possibilidades de pesquisa. Este apaixonante exercício acaba por se tornar um serviço 

prestado àqueles ao qual essa arte e seus percursos surpreendem por despertar seu potencial 

de criatividade e superação. Saber mais sobre as origens dessa arte milenar promove a 

aproximação daqueles que se dedicam à prática teatral com as exigências próprias do ofício, 

estimulando a realização de experimentos e a tomada de decisões. Nesse aspecto, esse estudo 

encontra a sua melhor razão de existir, pois pretende servir de apoio aos estudiosos da arte 

teatral que desejem ampliar seus conhecimentos. Assim, acabamos por prestar um serviço à 

própria arte, que precisa se (re) inventar sempre a fim de dialogar com sua época e seus 

seguidores.  

 

Num país onde a memória é tida sempre como assunto de “velhos” e vai 
sendo empurrada para os desvãos e para as sombras, é imperioso que nos 

preocupemos em resgatá-la, não como um ornamento, mas como parte viva 

a nos inquietar (LEÃO, 2006, p.14) 

 

Vale notar que esse diálogo se constitui do registro e compartilhamento de experiências 

cênicas ao longo da história das realizações teatrais.  Embora seja difundida a ideia da 

efemeridade do espetáculo teatral, o que se observa é uma diversidade de processos e 

convenções que, com uma força notável, mantém o teatro vivo há milênios. No 

desenvolvimento cênico de um tema existem traços, materiais, ideias e resquícios das muitas 

soluções encontradas pelos homens de teatro em todos os tempos. E estas soluções 

responderam a problemas propostos no enfrentamento dos desafios de sustentar concepções 

elaboradas em cada período da história da humanidade. Um rápido exame das várias formas 

teatrais existentes revelará a demanda de um trabalho incessante de artistas e pesquisadores 

para comunicar seus propósitos.  
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Em busca de fortalecer a crença no trabalho contínuo em teatro, busquei na memória e nos 

experimentos com alunos uma ponte para uma nova necessidade que se apresenta no mercado 

das artes, qual seja, a de que os atores também sejam produtores. Dentro da história do teatro 

universal, desde os experimentos mais antigos, passando por todas as discussões políticas, as 

diferentes estéticas, as interpretações, a figura do encenador e as descobertas tecnológicas, 

nos deparamos com nomes que serão referências eternas, tais como Adolphe Appia, Bertolt 

Brecht, Constantin Stanislavski, Gordon Craig, Jean-Jacques Roubine, Margot Berthold, 

Nelson Araújo, Patrice Pavis, dentre outros, que nos apresentaram crises e conceitos que 

atravessaram a história e chegaram até os dias de hoje. No entanto, a despeito de todas as 

questões já apresentadas ao longo dos séculos, quero chamar atenção para uma inquietação 

contemporânea já apontada por Jean-Jacques Roubine: 

 

Será que as novas gerações estão se desviando da arte do teatro? Ter-se ia 

então com que se preocupar [...] o desabrochar atual da direção seria uma 

espécie de fogo de artifício final. O reino do diretor, que dura há um século e 
que foi frequentemente qualificado de ditadura, acabaria suavemente. Mas 

para ser substituído por quê? O teatro de amanhã será feito por livres 

comunidades de atores, até mesmo por atores solo [...] Essa evolução 

arrisca-se revelar rápido demais seus limites e seus inconvenientes. O ator 
que impõe sua lei ao teatro sem controle é geralmente tentado por um 

modelo baseado no exibicionismo virtuose, como vimos na época dos 

“monstros sagrados” do final do século XIX. Essa “libertação” poderia 
muito bem se tornar uma regressão [...] (ROUBINE, 2003, p. 201). 

 

O teatro se renova a cada novo momento político, a cada grande mudança cultural e também, 

com o simples passar do tempo, pois não existe teatro dissociado do que está acontecendo no 

mundo. O mesmo acontece com o ator, que também vai se moldando as novas tendências do 

mercado e despontando em uma ou outra vertente. Muito já se falou sobre o ator em cena e 

suas técnicas de interpretação, e não foi para falar desse aspecto que esse estudo se fez 

presente. Quero falar do ator de outra forma. Meu foco se concentra em quando ele não está 

interpretando. Quando não está dedicado ao aprimoramento de suas capacidades vocais e 

corporais. Quero falar daquele ator que cria as possibilidades de estar em cena, aquele que 

antes de subir ao palco, consegue articular toda a organização necessária para estar lá. Aquele 

ator que já despertou para a importância de trabalhar com objetivos definidos e planejamento 

e que consegue aliar seus projetos a estruturas de editais, apoios e patrocínios. Aquele ator 

que entende a necessidade de acompanhar as transformações ocorridas no tempo e no espaço 

e que compreende também a urgência de investigar estratégias de conquista de direitos e 
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mecanismos de fomento para as artes. Em outras palavras, meu olhar se dirige para o ator-

produtor. 

 

O ator-produtor carrega em si o potencial de alavancar a sua história, pois acredito que 

dominando os trâmites necessários para viabilizar a sua realização artística, garante a 

possibilidade de trabalhar por sua própria iniciativa, sendo ele mesmo sua própria empresa. 

Deste modo, ele poderá planejar o seu trabalho de artista, e empregar sua energia na 

construção de um sólido percurso profissional. O ator- produtor é aquele que busca e cria 

suas oportunidades, ao invés de se ocupar da inglória tarefa de aguardá-las sentado no sofá da 

sala, por uma razão muito simples: nem sempre elas aparecem.  

 

No local onde se pensa o fazer teatral, a universidade, a discussão sobre a importância da 

produção é recente. Apesar das dificuldades que o artista da cena enfrenta de uma maneira 

global, o ator conquistou espaço e respeito, e faz com que sua formação hoje seja repensada, 

pois o mercado de trabalho precisa de uma nova postura por parte dos atores e estes, por sua 

vez, devem acompanhar o fluxo das novas exigências se não quiser perder-se em si mesmo 

como alertou Roubine. Mas quais são essas novas exigências mercadológicas? E porque os 

atores estão sendo tão cobrados? A figura do artista cênico seja ele de teatro, rua ou circo, já 

foi alvo de muitos preconceitos ao longo dos anos, mas vem se firmando cada vez mais como 

profissão respeitada. Será que isso está diretamente ligado ao fato de as políticas públicas 

começarem o seu recente processo de formalização e pelo fato de os artistas terem se 

apoderado desses mecanismos, tomando as rédeas de suas carreiras e escolhas? Esse estudo 

não se dispõe a fazer uma avaliação crítica das políticas públicas culturais vigentes. Mas, não 

podemos negar que os tempos sejam outros e que hoje a cultura tem uma representação 

política diferenciada, iniciando sua relação com os setores da economia nacional ao firmar 

conceitos como os de Economia Criativa e Indústria Criativa. 

 

A história recente mostra que as políticas de desenvolvimento que incluem 

os princípios e as perspectivas das Indústrias Criativas foram muito bem-
sucedidas em trazer uma nova vida para economias fracas ou obsoletas. 

Criatividade é um recurso humano que conduz por si só a atividade 

econômica diferentemente das indústrias primárias, tais como agricultura ou 
mineração [...] os artistas são o aspecto-chave da economia criativa em geral, 

e deveriam ser considerados elementos essenciais das Indústrias Criativas. 

Isso tem implicações importantes para o modo como a arte funciona dentro 

da sociedade, como é financiada, valorizada e consumida (OLIVIERI, 
NATALE, 2010, p. 59-60). 
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O comentário acima é de Paul Makeham, australiano, que criou a primeira faculdade de 

indústria criativa no mundo, em 2002 em Brisbaine, Austrália, sua terra natal. Seu 

depoimento está no livro Guia Brasileiro de Produção Cultural, uma compilação de textos 

sobre o assunto e que nos traz, dentre outras, a história desse homem, que veio do teatro e até 

hoje ministra aulas, além de ser o autor de publicações sobre interpretação teatral e estudos 

culturais, incluindo a história do teatro, pesquisa em artes, dramaturgia e desenvolvimento de 

comunidades culturais. Claro que ele vive em outra realidade e não vamos comparar nesse 

estudo as situações políticas e econômicas da Austrália e do Brasil, no entanto, é uma pessoa 

de teatro e que descobriu a economia através dele: 

 

Meu entendimento inicial da Indústria Criativa veio como resultado do 

envolvimento com uma série de projetos de teatro independente. Por 
intermédio deles, vi a importância e o potencial de pequenos-médios 

empreendimentos criativos, os quais se apoiam em indivíduos com talento e 

habilidade para desenvolver produtos culturais que ajudam a criar riquezas 
sociais, culturais – e algumas vezes – econômicas. Projetos independentes 

como estes, precisam contar com pessoas que sejam capazes de executar 

uma ideia e que tenham conhecimento amplo e talentos adaptáveis; 
incluindo gestão de projetos, orçamento, marketing, design, redação, 

produção técnica e relações públicas (OLIVIERI, NATALE, 2010, p. 57). 

 

É fato incontestável que o ator está ampliando seus potenciais criativos e indo além da cena, 

não somente na criação de personagens, mas na criação de estruturas que viabilizem o seu 

trabalho, e esse é o ponto desse estudo. Essas são as novas exigências do mercado, pois os 

atores hoje, além de interpretar, também devem fazer com que seus talentos sejam adaptáveis 

a outras funções igualmente importantes, pois é preciso administrar uma carreira artística e 

abrir caminhos e possibilidades. Dado o contexto em que nos encontramos, onde o ator está 

sendo constantemente estimulado a tomar as rédeas da organização do seu futuro, faz-se 

imprescindível falar na formação desse profissional. Nos últimos 20 anos houve um 

investimento nesse assunto, nitidamente observável e investigado no estudo de Celina Nunes 

de Alcântara em sua dissertação de mestrado sobre a formação do ator em tempos de mídia, 

no qual, além de considerações, ela apresenta um panorama sobre os estudos recentes 

publicados. 

 

Dos livros mais recentes publicados, ressalto: A arte do ator, de Luís Otávio 

Burnier. Nesse livro – originalmente sua tese de doutorado – o autor faz o 

registro da elaboração, sistematização e codificação de técnicas corpóreas e 
vocais de representação desenvolvidas pelo Laboratório Interdisciplinar de 

Pesquisas Teatrais LUME/UNICAMP [...] do mesmo grupo, o ator Renato 

Ferracini escreveu A arte de não interpretar como poesia corpórea do ator, 
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objeto de sua dissertação de mestrado [...] Também oriundo de pesquisa 

desenvolvida em curso de mestrado [...] é o livro de Matteo Bonfitto, O ator 

compositor [...] além da obra O papel do corpo no corpo do ator de Sônia 
Machado de Azevedo [...] Teatro e construção de conhecimento, de Gilberto 

Icle, que aborda as estruturas mentais utilizadas pelo ator no ato da 

improvisação [...] A formação do ator: um diálogo de ações, de Mirna 

Spritzer [...] (ALCÂNTARA, 2004, p. 13-14). 

 

São colocações, só para citar algumas, que confirmam a inquietação contemporânea. O ator 

de hoje almeja mais do que servir a ideia de alguém, ou seja, ele quer servir as suas próprias 

ideias e já provou que é parte mais que atuante no fazer teatral. O ator hoje tem ideias 

próprias a respeito do seu processo de criação, dos seus limites físicos, da necessidade de 

ampliação da relação do ator com os demais elementos do espetáculo e de suas capacidades 

que inclui até mesmo a construção de uma dramaturgia corporal sem a presença de uma 

palavra sequer. No curso dessas reflexões, surgem algumas questões para as quais ainda não 

encontrei respostas satisfatórias. São elas: As instituições e pessoas dedicadas à formação de 

atores estão atentas a essas novas exigências do mercado? Qual o papel de uma Escola de 

Teatro nessa mudança de perspectivas no trabalho do ator? Que componentes curriculares 

poderiam desenvolver no estudante a capacidade de elaboração e execução de um projeto de 

captação de recurso e sua administração para tornar viva a sua ideia?  

 

Uma pista para as respostas pode estar nas palavras de José Umbelino Brasil, professor da 

Faculdade de Comunicação da Universidade Federal da Bahia, no livro Organização e 

Produção da Cultura, organizado por Linda Rubim. 

 

[...] Experimentar foi a chave utilizada no sentido de gerar os pensamentos 
blastogênicos em projetos, pois a ideia de concepção que tive, desde o início, 

depois discutida conjuntamente com os discentes, era a de fazer dos projetos 

um ensaio submetido à experiência de quem está realizando concomitante ao 
objeto que está sendo plasmado. Parto do princípio de que a forma de 

conhecimento ou de perícia pode ser adquirida por meio de um aprendizado 

sistemático, e é possível, perfeitamente, aprimorar o método da experiência 

no decorrer da própria experiência, sustentado na fusão da teoria com a 
prática (RUBIM, 2005, p. 119). 

 

Parece que todos os caminhos levam a uma integração simbiótica entre a teoria e a prática, 

pois nesse caso, não há jeito de existirem em separado, pois juntas formam o plano possível 

da experiência. É preciso aceitar que existe uma mudança de comportamento e perspectivas, e 

que o desenvolvimento de um mercado econômico ativo nas artes depende da dinâmica e do 

posicionamento de todos os envolvidos, sendo essa atitude a chave para que os artistas 
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possam ser remunerados por seu ofício. O que deve unir cada um dos artistas de uma cidade é 

o esforço conjunto de conseguir possibilidades para que todos se expressem e formem o seu 

público específico. As estéticas e tendências artísticas devem ser respeitadas enquanto 

detonadoras do desenvolvimento individual e coletivo de cada um dos artistas em específico, 

não podem ser consideradas somente para elaborar uma lista hierárquica de valores. Os 

experimentos devem ser valorizados em sua totalidade, respeitando os limites da lei e da boa 

educação, pois até mesmo a indignação pode ser exposta de forma criativa e agressiva sem ser 

violenta ou danosa. É preciso que os artistas se unam para produzir, pois a criação depende de 

organização. 

 

 

1.2 – O ator e a produção: o ator-produtor 

 

 

O ator-produtor não é uma invenção do nosso tempo, uma vez que desde o teatro grego, 

passando pela idade média, e suas companhias de teatro, existe a necessidade de organização, 

pois ela vem junto com a repetição do trabalho. Uma pessoa que começa a trabalhar na área 

teatral, em pouco tempo, e sem perceber, acumula material, registros e ideias que precisam ser 

organizados. Com o aumento do número de pessoas envolvidas em um projeto a necessidade 

de organização se evidencia, havendo a demanda de se incumbir de toda a sorte de tarefas 

ligadas às perspectivas de continuidade tais como: transporte e armazenagem do material 

cenográfico e figurino, pagamentos ou compras por fazer, impostos, planos futuros, 

avaliações, clipagem, cartas de agradecimentos etc. Isto quer dizer que organização se 

relaciona com o passado a partir da memória criada por meio do levantamento da produção e 

apresentação do espetáculo, também com o presente, na realização de projetos, e, ainda, com 

o futuro, para garantir mais possibilidades e manutenção da atividade profissional do 

intérprete. Dentro das companhias de teatro medievais já encontramos esta estrutura de união 

entre artístico, produção e administrativo, antes mesmo dos investimentos financeiros: 

 

[...] Nas produções improvisadas e na incessante circulação, todos os 

envolvidos eram responsáveis por uma parcela de trabalho fundamental para 

a sobrevivência do conjunto, ou seja, todos faziam de tudo, uma vez que se 
tratava de um modelo de produção artesanal e coletivo. Como não eram 

usados textos, os roteiros [...] eram criados coletivamente [...] com o tempo, 

as companhias foram se estruturando a partir do apoio de reis e nobres [...] 
(VALE, 2008, p. 19). 
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E na Escola de Teatro não foi diferente, desde a sua origem, pois seu criador e primeiro 

diretor, Eros Martim Gonçalves, que veio para Bahia a convite do então Reitor Edgard 

Santos, em 1956, conhecia o teatro na prática, feito pelas mãos dos artistas, pois tinha 

acabado de fundar, no Rio de Janeiro, junto com Maria Clara Machado, O Tablado, e trouxe o 

mesmo modelo onde: 

 

Desde o começo, luta com as dificuldades materiais, mas a clareza com que 

se encara o fazer teatral faz com que os seus membros planejem seus 
espetáculos em torno de uma ideia. Isso permite que se pense não somente 

nos resultados artísticos, mas, sobretudo, em como viabilizar a produção, 

concretizando em cena as ideias que movem o encenador, atores e demais 

técnicos envolvidos no projeto (LEÃO, 2006, p. 112-113). 

 

É equivocado pensar que a organização vem junto com o dinheiro, pois na verdade, só 

começa a ganhar dinheiro, quem está organizado. A falta de organização dificulta e em geral 

inviabiliza a captação de recursos mediante a participação em editais e concursos existentes 

voltados ao estímulo da produção artística. Para concorrer nesses programas de patrocínio, 

tanto público quanto privado, é forçoso se inscrever, ou seja, preencher formulários, ser 

representado por uma pessoa física ou jurídica, saber quais os impostos serão recolhidos na 

fonte, compor um orçamento e um cronograma de execução, saber exatamente o que é o 

projeto e redigir uma proposta apresentando seus objetivos, desenvolver uma boa justificativa 

e oferecer contrapartidas atrativas, além de anexar um currículo cuidadosamente elaborado no 

qual constem o registro das atividades já desenvolvidas pelo proponente que comprovem a 

capacidade de realizar o que está proposto no projeto apresentado. O ator-produtor, por 

conseguinte, precisa estar preparado para interpretar e também se organizar para dar conta de 

todas as demandas próprias de seu ofício. 

 

Houve uma mudança na relação entre o governo do Brasil e o artista nas esferas federal, 

estadual e municipal. Estamos lutando no Ministério da Cultura para a aprovação do novo 

Plano Nacional de Cultura, que vai triplicar o orçamento federal, ou seja, uma questão de 

tempo para que os outros setores da sociedade percebam o consumo de bens culturais. São 

muitas mudanças que exigem uma classe artística informada e atuante, e isso recai justamente 

na formação, pois ingressar no mundo profissional das artes cênicas hoje em dia está para 

além de pensar apenas a estética do espetáculo. Nos últimos dez anos, na entrada do tão 

esperado século XXI, aconteceu uma verdadeira revolução cultural no nosso país, o que tem 
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gerado muitas oportunidades de trabalho. Trata-se de um processo histórico que envolve a 

construção e distribuição da obra artística, resultando em dinamização do mercado artístico. É 

um novo tempo que requer comportamentos diferenciados. Ainda existe muito a ser 

conquistado e para isso é preciso construir uma classe artística pensante e atuante, pensando o 

passado, o presente e o futuro. 

 

Em Salvador, do ponto de vista da oferta, é visível à constatação de mudanças envolvendo a 

produção cultural nos últimos dez anos. A quantidade de editais, somente ligados à Secretaria 

de Cultura do Estado já dão conta do aumento desse número de oportunidades, sem falar das 

empresas de capital misto, a exemplo do Banco do Brasil, Petrobrás e Caixa Econômica, que 

ampliaram seus recursos para investimento em cultura e lançaram editais próprios. Podemos 

ainda citar outros bancos privados, a exemplo de Bradesco e Itaú, e as empresas de telefonia 

que também ligam seus nomes as atividades artísticas e os sistemas de incentivo do próprio 

Ministério da Cultura, via Fundo Nacional de Cultura e Funarte. 

 

Todos os caminhos criados para o fomento das artes estão regidos por uma legislação, onde 

existem pré-requisitos para que se possa concorrer a financiamentos para a cultura. O artista 

tem todas as condições de aprender e dominar esses mecanismos tanto quanto os 

administradores e produtores culturais, que comumente realizam essas funções. Dentro de 

uma equipe de trabalho a figura do produtor é sempre muito desejada, pois ele tem como 

função fazer com que todas as partes se comuniquem e que tudo funcione, pois produção é a 

arte de resolver problemas.  

 

Pela definição do dicionário vemos que a palavra “produção” tem amplos significados:  

 

1 Ato ou efeito de produzir; fabricação, manufatura; extração; geração. 2 

Coisa produzida naturalmente ou pelo trabalho; produto. 3 Obra literária ou 

artística. 4 Quantidade produzida por unidade produtora ou unidade de 

tempo; rendimento: Produção de uma máquina; produção por hectare; 
produção horária; produção anual. 5 Quantidade local produzida (falando-

se de qualquer mercadoria): A produção de arroz do Brasil excede o 

consumo. 6 Econ polít Obtenção de bens comerciais, quer matérias-primas 
(agricultura, mineração, pesca etc.), quer manufaturas destas, com destino ao 

mercado e ao próprio consumo. 7 Dir Ação de produzir ou de apresentar 

testemunhas, títulos ou documentos etc., em um processo. 8 Anat  
Prolongamento. 9 Med Desenvolvimento de um sintoma mórbido. 10 Med O 

próprio sintoma mórbido. 11 Med Aparecimento de um fenômeno mórbido. 

12 Med Hipertrofia de um tecido normal. P. independente, Telev: programa 
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produzido por uma empresa que não pertence aos canais de TV, e utiliza os 

seus próprios recursos financeiros e equipamentos.  

(http://www.dicionariodoaurelio.com). 

 

Na área artística denominamos produção tanto o produto cultural finalizado, quanto o 

desenvolvimento e execução das etapas para a construção dessa obra artística, e o segundo 

aspecto impulsiona o estudo, pois se o caminho for realizado com satisfação, o produto 

artístico será uma realidade. O mais importante para o entendimento do ofício é se ambientar 

com os detalhes, por isso a experiência prática é fundamental. É comum que a figura do 

produtor cultural, assim como a do artista, não apareça, em potencial, dentro dos muros da 

universidade, pois embora existam cursos superiores, para se firmar na área é preciso ter 

vivência, ou seja, experiência, mais do que tudo, e é comum que as pessoas se descubram 

produtoras, ou artistas, quando existe a junção entre habilidade e oportunidade.  

 

Alguns atores acabam por se transformar em produtores para fazer com que seus projetos 

pessoais ganhem vida, principalmente em início da carreira: 

 

O produtor cultural traz o empreendedorismo na veia, pois cultura requer 

muita criatividade. Empreendedorismo é a junção da oportunidade com a 
viabilidade e muita criatividade. Ter jogo de cintura para galgar as etapas. É 

um bambolê constante de muitos assuntos... No mercado cultural tem muita 

gente que pensa, reflete, sonha. Mas, falta a concretização. Para o 
empreendedorismo dar certo na cultura precisa de gestão, de planejamento. 

Mesmo na produção cultural, na área onde “tudo pode acontecer”, 

precisamos desse planejamento (OLIVIERI, NATALE, 2010, p. 38).  

 

E é por isso que esse é um profissional tão desejado, pois o bom produtor sabe planejar e 

também sabe lidar com os imprevistos com a mesma maestria. Sabe perceber se todas as áreas 

estão se desenvolvendo e se o fluxo de informação está satisfatório. É um grande prazer, para 

alguns atores, não ter que se preocupar com a produção do espetáculo, porém, vale lembrar, 

que essa não é a realidade. Se você quiser realizar um bom trabalho, não pode abrir mão da 

ação da produção nesse processo. Esse envolvimento pode garantir, ao ator, a habilidade de 

idealizar e realizar seus projetos, e ainda descobrir os prazeres que existem em desempenhar o 

papel de produtor. 

 

Pena Schmidt, importante produtor musical brasileiro, ao dar conselhos para músicos em 

início de carreira, enfatiza a importância de existir um controle de qualidade, por parte deles, 
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que nada mais é do que um cuidado especial com o que for produzido, pois o público deve ser 

formado, respeitado e cativado: 

  

[...] se em seu caso você quer apenas tocar e não quer se preocupar com esse 

controle (de qualidade), essa responsabilidade, muito bem, sempre se pode 
conseguir emprego numa banda, numa orquestra e seguir o líder. Boa sorte e 

estude também para algum concurso público. Para seguir uma carreira na 

música é preciso lidar com estas responsabilidades e inseguranças, e 
acreditar que irá conseguir criar um público a partir de sua arte, de sua 

maneira de ver o mundo (OLIVIERI, NATALE, 2010, p. 33).  

 

A realidade do ator em início de carreira não é diferente. É possível aproveitar o mesmo 

conselho dado ao músico. É preciso se envolver. Lidar com as inseguranças e incertezas, não 

somente no campo da criação artística, mas também na elaboração de projetos, na criação das 

metas e no traçar planos para atingir objetivos faz parte do trabalho. Talvez esse seja o elo 

perdido entre o desejo de ser artista e a realidade de não conseguir ser, e não em função do 

talento, ou vocação, mas do mercado de trabalho. Começar a olhar sua profissão com visão de 

mercado já nas primeiras produções acadêmicas pode ser a faísca detonadora de uma 

mudança histórica. 

 

A Bahia de hoje vive a consequência política do que aconteceu com a cultura na década de 

90, como descreve o professor da Faculdade de Comunicação da Universidade Federal da 

Bahia, Sérgio Sobreira: 

 

[...] Ocorre um verdadeiro boom cultural, com a construção de novas salas 

de espetáculos, recuperação e/ou reforma de teatros já existentes, além do 
advento de novos meios de fomento à produção, como os prêmios de 

montagem e circulação (através de editais), as leis de incentivo e os troféus. 

Os investimentos realizados pelo governo estadual têm sido vultosos, e a 

política cultural exarada pelo governo vai estabelecendo progressivamente 
novos mecanismos de interlocução entre os segmentos que compõem a seara 

cultural baiana. Ao mesmo tempo, determinados instrumentos promocionais 

são incorporados, progressivamente, ao processo de produção cultural, e 
práticas gerenciais, antes impensadas, passam a ser essenciais à realização 

do espetáculo teatral. Diversos fatores contribuem para o estabelecimento 

desse sucesso, e não queremos negar ou diminuir a clara determinação que 
aspectos artísticos e cênicos têm tido, mas nossa especulação é que a 

incorporação pelos meios de produção de estratégias de comunicação melhor 

estruturadas, também influencia de maneira decisiva na determinação desse 

sucesso. O teatro baiano estava aprendendo a dialogar com os seus públicos 
e mercados, seja como arte, seja como negócio. [...] (RUBIM, 2005, p. 148). 
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Foi aberto um caminho decisivo para ampliação do mercado de trabalho, no entanto, os 

artistas não se apoderaram dessa nova realidade de forma significativa, sendo somente alguns, 

de forma isolada, e sem vínculos institucionais. São muitos os atores que não acompanharam 

a passagem da modernização da profissão artística. Os produtores aproveitaram melhor esse 

momento histórico, tanto que a profissão produtor cultural firmou-se como agente 

fundamental no fomento das artes.  

 

[...] Uma reflexão sobre o tema da produção cultural no mundo 

contemporâneo exige, antes de tudo, a introdução de algumas premissas que 
dêem um balizamento inicial às argumentações e ás discussões a serem 

desenvolvidas. [...] Ele fala de outros tipos de intelectuais: aqueles que 

criam, como os artistas e cientistas, por exemplo; os que transmitem e 

difundem a cultura, tais como os educadores e os profissionais de 
comunicação [...] e, por fim, aqueles que organizam a cultura, dentre os 

quais podem ser destacados os gestores e os produtores culturais [...] 

(RUBIM, 2005, p. 14-15).   

 

Os artistas precisam recuperar o tempo perdido e o estudo acadêmico pode ajudar a organizar 

a quantidade de informação necessária para impulsionar o trabalho e a formação de um ator-

produtor. 

 

 

1.3 - A Escola de Teatro 

 

 

O objeto de estudo desse mestrado é a formação do ator que conclui o Bacharelado em 

Interpretação Teatral da Escola de Teatro da UFBA e o foco é sua capacidade de realização 

do produto artístico, levando em conta a sua autonomia para idealizar e realizar uma peça de 

teatro para poder trabalhar como ator dentro dos pré-requisitos ditados pelo momento atual e 

já citados anteriormente, tais como: desenvolver competências e habilidades que possibilitem 

a execução de um projeto artístico em suas variadas vertentes; elaborar propostas de valor 

artístico; apontar a relevância/importância para o contexto artístico social e econômico na 

atualidade; destacar seus objetivos e equipe nele envolvida; preparar cuidadosamente uma 

planilha de custos, incluindo o cálculo dos devidos impostos e prazos de desembolso; ter em 

perspectiva a qualidade do produto artístico; articular os membros da equipe em torno das 

propostas e demandas específicas ao projeto. 
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Para realização da pesquisa foi observado o histórico da turma e o processo da montagem de 

final do curso da turma do Bacharelado em Interpretação Teatral cujo ingresso na Escola se 

deu em 2010, e a sua formatura no primeiro semestre de 2013. Sabemos que cada turma 

apresenta particularidades ao longo de seu processo de formação e que a análise feita na 

ocasião de sua formatura não será necessariamente parâmetro para todas as turmas que 

passem pela mesma situação, até mesmo porque o estudo que agora se apresenta não tem a 

intenção de servir como um manual de produção de montagens didáticas. No entanto, ele 

pode e deve servir como referência para quem vai passar pela mesma experiência, uma vez 

que, independente da condução do processo, no final terá que existir a apresentação de um 

espetáculo. 

 

Outra característica que une os espetáculos feitos por alunos é a de que devem ser 

apresentados ao público gratuitamente, o que já garante, dentro de um simples trabalho de 

divulgação, o público do entorno da Escola de Teatro. Sendo um espetáculo de qualidade, 

veremos as filas que se formam a cada sessão, como foi o caso de Bonitinha, mas ordinária. 

Este já é um mecanismo importante para a formação de plateia, porém, agora é preciso 

aproveitar a existência dessa atração de público para conquistá-lo em definitivo. Melhorar as 

condições de ensino dentro da formação acadêmica não precisa significar reformulações no 

currículo ou processos demorados, claro que modificações em longo prazo podem ser 

fundamentais no percurso, porém, existem outras tantas imediatas que podem auxiliar o 

momento atual.  

 

Aprofundando um pouco mais essa pesquisa, na busca por mecanismos já existentes e lendo o 

Currículo do Curso de Bacharelado em Artes Cênicas, com habilitação em Interpretação 

Teatral, vimos que ele é dividido em Módulos Interdisciplinares Obrigatórios, que somam 

2.550 horas e Atividades Complementares, que somam 400 horas, que totalizam 2.950 horas 

de trabalho, divididos em sete semestres. A metodologia aplicada deve dar conta da interação 

de todos os componentes (antes denominados disciplinas) envolvidos no Módulo, mas não 

existem, de forma sistemática, em todos os sete semestres oferecidos, uma reflexão sobre a 

gestão, produção e administração do que for produzido. Pela descrição do conteúdo específico 

de cada Módulo, percebemos a ausência de conteúdo relativo à organização do espetáculo 

teatral, como se esse não fosse um item de fundamental importância para o gerenciamento da 

carreira de ator. Entretanto, desde o Módulo I, no componente Prática de Cena I, percebemos 

a intenção de iniciar o diálogo com o público, pois existe a previsão de apresentação do 
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resultado cênico do semestre, porém, sem qualquer reflexão sobre essa organização, a fim de 

fazer deste um momento de aprendizado para o futuro. Se houver, por parte, do professor, 

uma tentativa em passar ensinamentos a esse respeito, será como uma atitude isolada, sem 

grande impacto no desenvolvimento da Escola de forma mais abrangente. No Módulo V, 

dentro da ementa do componente Ética e Organização Social do Teatro, lemos o objetivo de 

discutir a função do ator como agente produtivo na sociedade contemporânea, porém, sem 

que nenhuma tentativa prática dessa inserção, tenha sido descrita para os processos dos 

Módulos anteriores. Por que não começar essa discussão no início do diálogo com a profissão, 

no primeiro semestre? A organização a qual se encontra hoje a distribuição dos Módulos 

auxilia que as tentativas de produção aconteçam de forma isolada e sem perspectiva de 

continuidade. No entanto alguma coisa, mesmo que não organizada, acontece, pois as 

dificuldades apresentadas não foram suficientes para parar o fluxo de realizações, e é 

pertinente antes de comentar sobre a formação acompanhar de perto esse processo. 

 

 

O encontro com a turma de observação se deu por intermédio de uma formalidade, pois na 

condição de aluna regular do mestrado, era obrigatória a realização de um estágio docente. O 

Coordenador do Módulo, professor Luiz Marfuz, precisava de um professor para orientar a 

turma na produção do espetáculo neste último exercício. Eu já havia ministrado as disciplinas 

de Produção e Administração Teatral dentro da própria Escola de Teatro, em 2005 e 2006 na 

qualidade de professora substituta, mas era um momento completamente diferente, pois o 

currículo era diferente e os alunos, de direção e de interpretação, formavam uma única turma 

dentro dessas matérias, além do fato decisivo de que eles não estavam prestes a estrear um 

espetáculo em poucos dias. Naquele momento foi possível falar mais especificamente sobre 

os passos da construção de um planejamento para a realização de um produto cultural de 

forma abrangente, fazendo com que cada um, dentro de sala de aula, se sentisse apto a aplicar 

os conhecimentos adquiridos nos trabalhos artísticos que estivessem envolvidos. Foi rica a 

experiência, principalmente porque os eventos organizados foram muito diversos, criando a 

possibilidade de um diálogo rico em detalhes na ocasião da avaliação do trabalho. Na 

experiência com a turma de formatura todos os alunos tinham um único objetivo: a realização 

do espetáculo Bonitinha, mas ordinária. É notória, e reconheço a existência isolada de 

iniciativas nesse campo, a existência de gerações de atores e encenadores formados pela 

Escola que construíram carreiras consagradas a partir de sua experiência discente, tanto no 

que tange às atividades de ensino, quanto às de extensão. Vale ressaltar, então, que o contato 
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com os estudantes era a oportunidade perfeita para analisar o grau de autonomia existente e 

avaliar o conhecimento que tinham a cerca de sua profissão. Embora não existisse tempo 

hábil para desenvolver um programa completo de ensino sobre produção de eventos em 

âmbito global, esta era a oportunidade perfeita para estar perto de uma turma que abria o 

espaço para um bom exercício de introdução nos meandros da produção teatral. 

 

O professor Luís Marfuz além de ser o coordenador do módulo no qual a turma estava 

matriculada também era o diretor do espetáculo em pleno processo de construção. Era preciso 

escolher um horizonte metodológico que desse suporte à execução da montagem didática e 

que, ao mesmo tempo, balizasse a análise do processo como um todo. Logo, a minha chegada 

ao módulo não poderia ser um problema e sim a possibilidade de soluções que atendessem a 

demanda do todo. A estratégia principal foi a de trabalhar em equipes, a fim de que um 

apoiasse o outro e que o entendimento viesse sempre para um maior número de pessoas. Os 

estudantes que compunham a equipe de produção executiva eram responsáveis por realizar as 

tarefas de produção que existiam tais como o fluxo de informação, na mesma proporção em 

que elas surgiam, acompanhar o trabalho de toda a equipe de criação e estar atento ao 

orçamento e seus limites, além de respeitar os prazos estabelecidos.  

 

O professor Luiz Marfuz se dedicara à montagem de formatura em anos anteriores, as quais 

obtiveram repercussão positiva e indicação a prêmios: Atire a primeira pedra e Meu nome é 

mentira. Assim, a expectativa da turma era grande. Eles não queriam errar no último 

momento. Aceitei o desafio de organizar a estrutura de produção da peça, usando a minha 

experiência como produtora, e atuar como uma coordenação de produção e delegar funções 

para que eles pudessem executar o plano de produção proposto, e assim foi feito.  

 

Bonitinha, mas ordinária, com texto de Nelson Rodrigues e adaptação e direção de Luiz 

Marfuz, ficou em cartaz de 1 a 16 de dezembro de 2012, no Teatro Martim Gonçalves. Como 

professora assumi o posto de Coordenação de Produção e sete alunos, que formavam a 

Comissão de Formatura, depois batizado de Núcleo de Produção (NP) ficou a frente das 

equipes de trabalho.  

 

Dentro desta função pude, de forma mais eficaz, orientá-los e ainda garantir um bom 

funcionamento do trabalho, além de possibilitar a avaliação do nível de informação a cerca da 
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realização do produto cultural por parte desses alunos, que era o que mais interessava: vê-los 

na prática para escrever esse estudo. 

 

Já está claro que o ator profissional de teatro hoje precisa de outras habilidades que não sejam 

a de interpretar um texto ou a de criar um personagem. Ele também tem que saber idealizar e 

realizar o produto cultural, visando a sua empregabilidade.  Ele é autônomo, e para não restar 

dúvidas sobre o quanto essa autonomia é abrangente, tomemos como parâmetro as palavras de 

Bourdieu, em seu livro, A Economia das Trocas Simbólicas: 

 
[...] o processo de autonomização da produção intelectual e artística é 

correlato à constituição de uma categoria socialmente distinta de artistas ou 
de intelectuais profissionais, cada vez mais inclinados a levar em conta 

exclusivamente as regras firmadas pela tradição propriamente intelectual ou 

artística herdada de seus predecessores, e que lhes fornece um ponto de 
partida ou um ponto de ruptura, e cada vez mais propensos a liberar sua 

produção e seus produtos de toda e qualquer dependência social, seja das 

censuras morais e programas estéticos de uma Igreja empenhada em 
proselitismo, seja dos controles acadêmicos e das encomendas de um poder 

político propenso a tomar a arte como um instrumento de propaganda. Tal 

processo de autonomização assemelha-se aos que ocorreram em outros 

campos como o direito e a religião (BOURDIEU, 2008, p. 101). 

 

Esta é a referência de autonomia que interessa nesse estudo, pois garante ao artista uma 

independência para agir. Não significa que o ator tenha que saber desempenhar todas as 

funções em um espetáculo, mas ele deve saber quais são essas funções e qual o espaço que 

elas ocupam dentro de cada realização. A autonomia tem, por consequência, a libertação do 

pensamento criativo, pois quanto mais informação relacionada à profissão, mas possibilidade 

de soluções criativas. Alguns conselhos na construção da carreira profissional foram 

fundamentais para o entendimento e crescimento artístico, e aqui, destaco um em especial do 

mestre Jorginho de Carvalho, iluminador e professor de Iluminação Artística na UNIRIO – 

Rio de Janeiro, onde de forma muito simples, repetia sempre que observava um aluno em 

desinteresse pelos detalhes em um curso de iluminação oferecido em Salvador, no Teatro 

Castro Alves: - quem não sabe fica refém de quem sabe. Essa pequena sentença, com 

características semelhantes às de um ditado popular, trazia em si toda a informação necessária 

à compreensão de que os detalhes são a ponte de entendimento para a profissão. Qualquer que 

seja ela, pois todas as ações trazem informações específicas características do processo de 

produção de qualquer item desejado. Abrir mão de aprender sobre algo específico, é o mesmo 

que não se importar em seguir outra pessoa cegamente, confiando somente nas boas intenções 

de quem esteja ditando as regras. A vulnerabilidade é intrínseca à escolha de ser um 
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autônomo, pois sem vínculos empregatícios que garantam os benefícios conquistados por lei 

ao trabalhador, o que vai garantir a longevidade do profissional é a sua preparação diária, ou 

seja, seu diferencial está na sua presença e também na capacidade de gerar resultados. 

 

Outra definição que nos parece apropriada por designar melhor o sentido de autonomia é a do 

Vocabulário Técnico e Crítico da Filosofia quando afirma que: Etimologicamente autonomia 

é a condição de uma pessoa ou de uma coletividade cultural, que determina ela mesma a lei à 

qual se submete (LALANDE, 1999, p. 115). Onde também temos contato com os perigos que 

possam aparecer na busca por essa autonomia, pois de nada vale se os objetivos servirem a si 

próprio, pois a arte requer diálogo em tempo integral. 

 

Como a autonomia é "condição", como ela se dá no mundo e não apenas na 

consciência dos sujeitos, sua construção envolve dois aspectos: o poder de 
determinar a própria lei e também o poder ou capacidade de realizar. O 

primeiro aspecto está ligado à liberdade e ao poder de conceber, fantasiar, 

imaginar, decidir, e o segundo ao poder ou capacidade de fazer. Para que 
haja autonomia os dois aspectos devem estar presentes, e o pensar autônomo 

precisa ser também fazer autônomo. O fazer não acontece fora do mundo, 

portanto está cerceado pelas leis naturais, pelas leis civis, pelas convenções 
sociais, pelos outros, etc, ou seja, a autonomia é limitada por 

condicionamentos, não é absoluta. Dessa forma, autonomia jamais pode ser 

confundida com auto-suficiência 

(ZATTI,Vicente,http://www.pucrs.br/edipucrs/online/autonomia/autonomia/
capitulo1.html). 

 

Se esse novo profissional é uma exigência do mercado de trabalho, quem está formando esse 

profissional? Quem está preparando os futuros profissionais que vão renovar o mercado de 

trabalho e fazer com que a Bahia garanta o seu local no quadro nacional de produções 

artísticas? A UFBA, na unidade Escola de Teatro, desde 1965 (A Escola foi fundada em 13 de 

junho de 1956) tem um curso superior de teatro, gozando de amplo reconhecimento, sendo 

único com essas características em Salvador. Como a Escola de Teatro vem acompanhando 

essa mudança de perspectiva e de visão?  

 

Vale a pena deter o olhar para essa questão, pois é do interesse de todos que o mercado 

melhore e que tenha mais gente trabalhando de forma ordenada, a fim de aumentar tanto a 

oferta de trabalho, com o aumento das possibilidades no mercado para atender aos 

profissionais, quanto à procura, que amplia o acesso do público e garante o real trabalho de 

formação de plateia consumidora de cultura.  
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O artista que possui essa autonomia tem entendimento de todas as partes que compõe o seu 

trabalho, pois para ser possível conseguir caminhar por decisões próprias e/ou dialogar com 

outros profissionais que façam parte de uma mesma equipe, é preciso que se conheçam os 

elementos do espetáculo teatral: ensaios, atores, cenários, texto e adaptações, figurinos, 

iluminação, adereços, pauta, divulgação, montagem, legislação, contabilidade, formação de 

plateia, registro etc.  

 

 

1.4 – Trabalho de formiguinha 

 

 

Outro pré-requisito importante para o profissional das artes é a persistência, pois o trabalho 

que os artistas hoje têm que fazer para ter acesso a alguns mecanismos de fomento assemelha-

se ao de uma formiguinha em muitos pontos, como pode ser comprovado no relato de Carla 

Lobo, de Belo Horizonte, e que pode ser transposto para a realidade baiana: 

 

[...] Foi uma das maiores captações junto a Lei Municipal, R$ 350 mil. 

Foram 385 empresas contatadas, 102 visitadas, 32 respostas positivas e 353 

sonoros “não, não temos interesse”. O trabalho foi além da captação de 
recursos, foi um trabalho de divulgação da Lei Municipal. Junto a essa 

empreitada para viabilizar os patrocínios, a produção não parava, eram 

tantas coisas a produzir e tantas outras a descobrir que tinham que ser 
produzidas também. [...] (LOBO, 2009, p. 20). 

 

É grande o número de pessoas que desiste diante das dificuldades impostas pelo mercado de 

trabalho, e uma das razões é o fato de não conhecerem a realidade até ter que se deparar com 

ela. As leis de incentivo que visam à aproximação dos artistas ao empresariado não são 

conhecidas pelos empresários baianos ou por seus consultores contábeis e jurídicos. Não 

existe sequer, no campo das artes cênicas, um número relevante de agências de publicidade, 

incentivando as marcas a associarem seus clientes aos produtos culturais produzidos na 

região. É grande o número de empresas que se acostumaram a fazer concessões de apoios, 

através de cotas de serviços e que não investem dinheiro e nem mesmo conhecem os 

caminhos para tanto. Ainda há muito que fazer pelo mercado de trabalho, não somente na área 

governamental, mas na formação do artista que para transformar a realidade terá que dialogar 

com ela. 
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Há os casos de atores-produtores que passam por um primeiro momento de grande 

dificuldade, com uma primeira produção, e ainda assim não conseguem atingir o 

entendimento de fazer uma avaliação do que foi feito de positivo e de negativo, a fim de 

modificar o operacional e melhorar as condições de trabalhos futuros. Muitos profissionais 

atuantes ainda guardam uma grande dose de improviso, como se fizesse parte do trabalho ter 

uma margem de erro que coloca em risco toda a produção. Este é um dos motivos que fazem 

com que boas iniciativas não consigam alcançar objetivos maiores, ou que grupos em início 

de carreira tenham que abortar planos e sonhos. 

 

No campo do conhecimento ligado a administração de empresas, o termo mortalidade infantil 

refere-se às empresas que abrem falência antes de completar dois anos de atividade e, na 

maioria esmagadora, o motivo é óbvio: não ter sido feito um relevante plano de negócio para 

que os prós e contras daquele investimento fossem considerados na avaliação de sua 

viabilidade. O mesmo acontece com produtos culturais, como peças de teatro, ou mesmo 

grupos, que são criados e geridos com alto índice de sorte e emoção, sem uma avaliação séria 

das possibilidades de existir e de persistir.  

 

O trabalho que os artistas fazem no âmbito da organização ainda é muito pouco diante do 

tanto que precisa ser feito, por isso a pertinência em trazer à tona a imagem da formiga. Não é 

incomum ouvir relatos de profissionais em Salvador, a exemplo do trabalho que realizo a 

frente da minha empresa, Quatro Produções Artísticas, de ser uma divulgadora das leis de 

fomento, pois os mecanismos de integração entre as Secretarias da Cultura, Secretaria da 

Fazenda e sociedade, são deficitários, gerando, por vezes, mais burocracia para as empresas 

que revelam interesse em aproximar sua identidade a de um produto cultural. Às vezes parece 

não ser de interesse do estado que as empresas se sintam estimuladas a fazer um investimento 

em cultura, ou o volume de investimentos nessa área ainda não justifica uma real mudança no 

sistema. Uma classe atuante ajudaria a elucidar situações que atrapalham e que se perpetuam 

por pura falta de representação e cobrança. 

 

Trata-se de um passo grande e objetivo rumo ao que ainda não se conhece, pois infelizmente, 

poucos são os que sabem a força que tem uma classe artística que fale a mesma língua, não na 

estética ou nas opiniões, mas no direito de poder realizar. E poderia começar, por exemplo, 

com um olhar amadurecido para o campo legislativo, onde não vemos um vereador ou 

deputado que conheça profundamente os detalhes da profissão autônoma de artistas. As 
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políticas públicas terão progressos quando nós progredirmos e exigirmos que elas 

acompanhem o desenvolvimento da sociedade. A prova é o Movimento do Arte Contra a 

Barbárie em São Paulo. 

  

Não moramos em um estado que estimule, na infância, o consumo de bens culturais, ou seja, 

as pessoas não são estimuladas, seja na infância ou na idade adulta, a consumir cultura. Será 

pelo fato de que o consumo da cultura não gera ICMS? É uma possibilidade, visto que o 

nosso imposto sobre circulação de mercadoria está entre os mais altos do país. Ninguém 

atenta para essa deficiência na base da política cultural do nosso estado? Qual o trabalho em 

conjunto para formação de plateia com as Escolas Particulares, empresas de capital misto, 

dentre outras? Será esta razão de tanto desconhecimento, por parte da população, sobre seus 

sítios históricos, haja vista sua depredação e falta de cuidado. Por que não existem atores 

contando para as crianças a história da sua cidade?  

 

Existe uma faísca acesa e que deve ser alimentada, a fim de que o espetáculo teatral não seja 

colocado no lugar da grande produção de massa, como os grandes shows ou festas de blocos 

de carnaval, mas considera-lo a partir de sua capacidade de potencializar sua audiência, 

infinitamente menor que a desses eventos, por exemplo, mediante as suas características. Ele 

acontece em salas de diversos tamanhos e para diversos públicos tendo como constante o 

poder de envolver o espectador de modo a ele se sentir particularmente destinatário daquela 

realização espetacular, não devendo ser pensada somente como mera atividade lucrativa. Não 

se podem colocar as artes cênicas no mesmo viés de produção e distribuição do cinema ou da 

música, por ele ter características próprias a cada novo espetáculo. Ele merece um lugar de 

respeito e esta reflexão pode encontrar um forte aliado na formação do artista e na 

necessidade de respeito a esta arte, o teatro. Compete a cada um de nós decidirmos o lugar 

que cabe ao teatro na vida cultural do país, e mais particularmente na vida cultural da nossa 

cidade. Essa deveria ser a nossa preocupação. 
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CAPÍTULO 2 – POUSANDO O OLHAR 

 

 

O cartógrafo se encontra sempre na situação paradoxal de começar pelo 

meio, entre pulsações. Isso acontece não apenas porque o momento presente 

carrega uma história anterior, mas também porque o próprio território 
presente é portador de uma espessura processual (KASTRUP, 2009, p. 58). 

 

 

2.1 – O início da experiência prática  

 

 

O desenvolvimento de etapas desse projeto de pesquisa de campo tem início já com o 

processo de construção do espetáculo de formatura em andamento acelerado. A equipe 

resolvera enfrentar os desafios proposto pela dramaturgia de Nelson Rodrigues. Considerado 

um dos principais responsáveis pela modernização do teatro brasileiro, o dramaturgo alcançou 

projeção nacional ainda antes de seu falecimento. Nem a polêmica em torno de suas 

bombásticas declarações, nem os temas de suas peças e folhetins, por muitos considerados 

escandalosos, foi suficiente para obscurecer o brilho de suas obras. Prova maior desse 

reconhecimento foram às comemorações do seu centenário de nascimento, em 2012, com 

encenações de seus textos por todo Brasil. 

 

De sorte que a escolha do autor revelava o desejo de uma realização de peso por parte da 

turma. A peça era Bonitinha, mas ordinária, sendo esse o único texto de Nelson Rodrigues a 

estrear na Bahia no ano do seu centenário. O texto estava sendo adaptado pelo próprio diretor, 

e eles ensaiavam em dois turnos: matutino e noturno. Apesar do adiantado estágio de 

evolução do processo de montagem, a ficha técnica não estava completamente definida, pois 

mais de 50% das funções necessárias à criação do espetáculo ainda não havia sido 

preenchidas quando faltavam apenas 57 dias para a estreia. Marfuz contava com o suporte dos 

professores responsáveis pelos componentes curriculares do módulo e também desenvolveu 

uma metodologia de montagem didática que, além de seus instrumentos de processamento do 

material cênico produzido em laboratórios, consistia em formar uma subequipe de trabalho 

constituída por assistentes de direção. Geralmente, essa equipe é formada por estudantes da 

Graduação e Pós-Graduação Escola de Teatro da UFBA. Em Bonitinha, o diretor contava 

com cinco assistentes de direção.  
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Dos cinco assistentes de direção, três deles eram alunos do curso de Bacharelado em Direção 

Teatral, a saber: Diego Pinheiro, Sandro Souza e Vinícius Martins e mais dois, Juan David 

González e Leonel Henckes, doutorandos do Programa de Pós-Graduação PPGAC-UFBA. 

Leonel também assumiu a preparação corporal da turma, junto com a professora Ciane 

Fernandes, que era sua orientadora no estágio docente. A professora Elaine Cardim foi 

preparadora vocal e Marcelo Jardim, que não pertence ao quadro de professores da Escola, 

mas que tem reconhecido trabalho na preparação de canto para cena em Salvador fez um 

exercício específico para canto na cena com o elenco. A professora Cleise Mendes havia 

orientado o processo de análise de texto e a coreógrafa Marilza Oliveira, convidada pelo 

diretor para integrar a equipe de criação do espetáculo, estava em atividade, mesmo sem que 

houvesse sido definida a sua remuneração. A maquiagem e a direção musical, já estavam 

asseguradas, porque Claudete Eloy, professora de maquiagem, faria um trabalho voltado para 

o espetáculo, e a direção musical seria feita por Luciano Bahia, profissional de referência na 

criação de trilha sonora para espetáculos, integrante do quadro de servidores da UFBA lotado 

na Escola de Teatro. 

 

Porém, a indefinição de certas funções, tais como: o figurinista, o cenógrafo e seus 

assistentes, o iluminador, operador de luz, operador de som, fotógrafo, programador visual, 

designer de novas mídias, assessoria de imprensa e mídia digital e a própria produção 

caracterizava um enorme atraso no andamento dos trabalhos. Motivo de grande preocupação, 

pois o fato de parte da equipe já estar definida e no exercício pleno de suas funções e a outra 

parte nem sequer estar definida impedia a promoção de um trabalho integrado, de uma fina 

sintonia tão necessária à encenação de uma peça teatral.  

 

Faltava muita gente para dar vida ao projeto, pois é preciso que todos estejam juntos pensando 

para que ele ganhe força. Além disso, é imprescindível que o formando compreenda a 

importância de iniciar um processo de criação com toda a equipe definida. Por outro lado, 

para que o estudante atinja a maturidade a ponto de considerar este um aspecto básico do 

trabalho de encenação, a formação da equipe tem que ser estimulada desde o início, desde o 

primeiro experimento cênico. Afinal, para que o teatro aconteça em sua plenitude é necessário 

que haja o envolvimento dos integrantes nas etapas de desenvolvimento do projeto artístico, 

pois: 
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[...] Um ponto crucial para o êxito de qualquer produção é a montagem da 

equipe de trabalho. A correta configuração do quadro de pessoal, sob os 

pontos de vista quantitativo e qualitativo, é imprescindível para que tudo 

ocorra sem sobressaltos. Todo cuidado é pouco nesse momento, pois o 

resultado final terá a cara das pessoas envolvidas em sua execução [...] 

(AVELAR, 2008, p. 178).  

 

Não existe um formato único para a produção de uma peça de formatura. Cada caso é um 

caso, porém, é possível identificar pontos comuns nos mais variados modelos de produção 

artística. A Escola de Teatro dispõe de recurso financeiro, previamente estipulado, para 

auxiliar o aluno nos gastos básicos necessários à realização de mostras didáticas, tanto para 

turmas de interpretação quanto de direção. Estando regularmente matriculado, o estudante 

recebe uma quantia em dinheiro mediante transferência bancária em seu nome. Essa quantia 

varia conforme a quantidade de alunos que estejam matriculados, pois é dividida em partes 

iguais. Vale ressaltar a não necessidade da prestação de contas do dinheiro recebido. Mesmos 

sendo os valores recebidos insuficientes à produção de um espetáculo e com valores 

infinitamente inferiores se comparados aos espetáculos no mercado não deixa de ser um dado 

a observar, uma vez que a prestação de contas está presente em todos os editais públicos e 

privados, não apenas quando falamos das leis de incentivo, mas mesmo quando falamos de 

agências de fomentos à pesquisa ou projetos de extensão nas universidades.  

 

A Escola de Teatro, de certa forma, facilita a vida do aluno uma vez que ele não precisa, 

igualmente, fazer um projeto, passar por uma seleção, e ser aprovado, como é a praxe de 

todos os concursos editais, então acaba por não treinar os caminhos que levam as conquistas 

financeiras, tão necessárias para que as asas dos artistas alcancem lugares mais distantes. É 

oportuno lembrar que existem mecanismos de financiamento no próprio estado da Bahia que 

auxilia montagens teatrais de baixos orçamentos, principalmente se for declarado que aquele 

projeto já detém recursos financeiros de outras fontes para a sua realização, sem falar nas 

possibilidades ligadas ao Ministério da Cultura e as leis que regem a cultura no país. 

 

Poderia esta ser a oportunidade perfeita para que os estudantes, desde os semestres iniciais, 

tivessem acesso a essa informação e a essa organização, a fim de representar uma vantagem 

em sua vida profissional, pois uma das dificuldades que ainda persistem na atualidade, está na 

organização, e talvez esta iniciativa, faça com que aspirantes a profissionais tenham que lidar 

com a criação de projetos e com a dinâmica entre receitas e despesas no andamento da 

produção, que culminam na prestação de contas e no relatório de execução. A relação entre o 
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dinheiro e a criação artística há milênios está na pauta da humanidade, mas ainda há muito a 

ser escrito, principalmente entre nós, pois só assim ela pode ser compreendida e exercitada, 

principalmente estando dentro de um ambiente que estimula a pesquisa e os avanços na área 

do conhecimento artístico. 

 

 

2.2 – Correr contra o tempo não pode ser um hábito  

 

 

A Escola de Teatro não possui um produtor contratado ou mesmo um núcleo de produção 

formado por alunos e coordenados por um produtor ou professor, para organizar as 

apresentações das mostras didáticas. Cada turma ou aluno é responsável por sua organização, 

e por isso torna-se óbvio que cada estudante matriculado seja estimulado a saber se organizar 

em uma produção, pois em algum momento, dentro do seu exercício, ele será obrigado a se 

deparar com isso, assim como no mercado profissional, quanto mais ele souber, melhor para 

sua sustentabilidade. 

 

É preciso ter um quadro claro dos recursos financeiros e de como eles serão gastos. Nada 

pode acontecer sem um planejamento, e a figura chave para disparar esse momento, no caso 

do espetáculo Bonitinha, mas ordinária era o diretor, pois: 

 

[...] tudo o que for selecionado, desde a escolha da peça até a aprovação do 

esquema de iluminação, é resultado da sensibilidade, nível de consciência e 

bom gosto do próprio diretor. Ele é o agente catalisador, que procura 

canalizar as energias de muitas pessoas para uma ação unificada (SPOLIN, 

2010, p. 285).  

 

Esta citação de Viola Spolin é bem adequada a este caso, pois o diretor da peça era também o 

adaptador do texto e o professor de interpretação da turma, e tudo passava por sua aprovação. 

Como registro, existia um protocolo de ensaio em andamento, ou seja, um livro onde os 

assistentes de direção se revezavam para relatar o dia-a-dia dos ensaios. No entanto, de 

maneira surpreendente, os textos escritos não fazem qualquer menção sobre os avanços da 

produção e limitam-se ao processo criativo.  
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Na equipe disposta a iniciar os trabalhos em produção, existia a definição de quem seria o 

tesoureiro, os outros membros estavam dispostos a aceitar qualquer função que lhes fosse 

determinada, mas a ausência de um planejamento tornava difícil até mesmo essa escolha. 

Entrava-se na etapa de pré-produção sem saber que: 

 

A pré-produção é o momento de definir estratégias para transformação da 

ideia em algo exequível. Dedicar atenção especial a essa etapa é fator 

essencial para que o empreendimento tenha sucesso. Muitas pessoas – os 

artistas, em particular – têm dificuldade de trazer para o plano real seus 

desejos e divagações. Frequentemente se lançam em buscas desordenadas, 

desconsiderando a necessidade de estabelecer métodos racionais de trabalho 

e de analisar previamente o contexto. São muitas as boas ideias e até 

carreiras que se perdem exatamente por falta de habilidade em planejar e 

traçar diretrizes. No âmbito da produção cultural o planejamento é visto, por 

vezes, como algo capaz de aprisionar a criação, e não o contrário. Muitos 

artistas, grupos e mesmo instituições culturais trabalham de forma aleatória, 

movidos por perspectivas imediatas e sem objetivos claros de médio e longo 

prazo. Aprisionados nas atribulações do dia-a-dia, raramente despendem 

tempo e energia para reflexão sobre onde desejam chegar e, principalmente, 

sobre os caminhos mais adequados para alcançarem suas metas (AVELAR, 

2008, p. 175). 

 

A fala de Romulo Avelar acima, profissional das artes cênicas, de relevância no Brasil, 

principalmente pelo trabalho de profissionalização que realizou junto ao Grupo Galpão e 

agora pelos serviços prestados para o estudo de sistematização do trabalho do produtor, revela 

comportamentos que não cabem mais na situação atual, que não dialogam com o novo 

momento das artes no Brasil.  

 

O livro O Avesso da Cena, editado com o apoio do Fundo Municipal de Cultura de Belo 

Horizonte em 2008, é a mais completa obra sobre o assunto evidenciando a urgência de uma 

mudança de comportamento por parte da classe artística. Pensar a produção visando à 

sustentabilidade do projeto e perspectiva de continuidade torna-se mais do que necessário, é 

obrigatório, pois para que mais avanços ocorram na área da cultura, serão necessários mais 

profissionais alinhados com os sistemas de produção existentes. Pierre-Michel Menger vai 

mais longe e não hesita em afirmar que o sucesso no trabalho artístico depende antes de tudo 

do próprio artista, mas também: 

 

[...] do ambiente de sua atividade e das condições materiais, jurídicas e 

políticas em que seu trabalho se desenvolve; da qualidade do trabalho da 
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equipe envolvida no projeto para a criação de uma obra ou espetáculo; e da 

avaliação dos que recebem a obra acabada, isto é, colegas criadores de todos 

os matizes, profissionais e consumidores leigos (MENGER: 2005). 

  

Em dezembro de 2008 aconteceu uma Edição Extraordinária do Fórum Nacional, em 

comemoração aos 20 anos do INAE – Instituto Nacional de Altos Estudos, que culminou com 

a edição do livro Teatro Mágico da Cultura, crise global e oportunidades da cultura, outro 

importante documento para a área, onde o Ministro da Cultura João Luiz Silva Ferreira (Juca 

Ferreira) se permite um comentário destacando a importância da cultura para a economia 

mundial. 

 

Este Fórum Nacional nos informa, a cada dia, o teor e a dimensão da crise 

econômica e consequentemente, o próprio enfrentamento dessa crise, que 

ganhou uma dinâmica de work in progress. Desta maneira, já aprendemos 

que um modelo de intersecção entre política e economia entrou em colapso, 

com uma dinâmica e uma velocidade próprias; exemplificado pela vitória de 

Barack Obama na potência nocauteada. Isto implica que a crise não é só 

econômica, mas também conceitual. Por esta razão, vivemos o sentimento de 

ausência de modelos, faltam-nos respostas eficazes, utópicas ou pragmáticas, 

que substituam o paradigma de desenvolvimento que era tão absoluto até 

meses atrás. É nesse contexto que a complexidade econômica e política da 

cultura surge como catalisador precioso a qualificar a reação da economia 

política, na qual, a princípio, a cultura é um dos setores com maior força 

econômica. Em 2003, um estudo do Banco Mundial já apontava que as 

atividades ligadas à cultura correspondiam, naquele momento, a 7% do PIB 

mundial, concorrendo com as participações das indústrias bélica e 

petrolífera. Entre 2000 e 2005, as atividades culturais tiveram um surto de 

crescimento de 8,5% em média, indicando taxas superiores aos demais 

setores (VELLOSO, 2009, p. 109).  

 

O momento atual assume a cultura como negócio rentável e lucrativo apontando caminhos 

para o desenvolvimento do mercado de trabalho e fazendo com que as pessoas que dedicam 

seu tempo ao estudo da profissão artística também se envolvam na parte não artística, que 

relaciona leis, planejamentos, gestão e produção.  

 

É mais do que tempo de reformarmos os currículos dos cursos que preparam os futuros 

profissionais das artes cênicas, muito há a ser repensado, não podemos esquecer o dito 

popular: na prática a teoria é outra. Mas como os trabalhos acadêmicos talvez não sejam o 

local adequado para os ditos populares vamos a Pierre-Michel Menger cujos estudos de mais 

de trinta anos discorrem sobre o tema da profissionalização do artista e sobre o papel que o 
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mesmo ocupa nos dias de hoje, e que comprovam que o que buscamos com essa dissertação 

faz sentido: 

 

Já não estamos no tempo das representações herdadas do século XIX, que 

opunham o idealismo abnegado do artista ao materialismo calculista do 

trabalho, ou ainda a figura do criativo, original, provocador e insubmisso e a 
do burguês preocupado com a estabilidade das normas e convenções sociais. 

Nas representações atuais, o artista está próximo da encarnação possível do 

trabalhador do futuro, da figura do profissional inventivo, móvel, apanhado 
numa economia do incerto, pouco dócil às hierarquias, intrinsecamente 

motivado e mais exposto aos riscos da concorrência inter-individual e às 

novas inseguranças das trajetórias profissionais. Como se a arte se tivesse 
tornado um princípio de fermentação do capitalismo. Como se o próprio 

artista exprimisse atualmente, com todas as suas ambivalências, um ideal 

para a investigação possível do trabalho qualificado de forte valor 

acrescentado (MENGER:2005).  

 

Será que os alunos que ingressam no Bacharelado de Interpretação e no Bacharelado de 

Direção Teatral da Escola de Teatro da UFBA estão preparados para este novo tempo?  Para o 

que esse novo mercado exige?  

 

Num mundo globalizado qualquer generalização é perigosa, mas não creio ousar muito ao 

afirmar que nenhuma outra profissão vive cercada de tanta incerteza quanto a do artista de 

todas as áreas, mas vamos nos deter aqui na figura do ator de teatro. Verdade seja dita, não só 

os criadores, mas todo o complexo universo de profissionais que gravitam em torno da 

criação artística vive sob o signo da incerteza. Num mundo onde coabitam figuras tão 

diversas quanto mecenas e investidores, produtores e empresários artísticos, cenógrafos e 

figurinistas, iluminadores e sonoplastas, sem falar nos técnicos em geral ligados à viabilização 

do espetáculo o risco é presença constante, como nos lembra Pierre-Michel Menger quando 

afirma que: a atividade do artista segue um curso incerto e seu fim não é nem definido nem 

assegurado, mas faz uma ressalva quando diz que é:  

 

[...] incerta, mas não caótica: se fosse totalmente imprevisível, seria 

inorganizável e inavaliável. É a experiência da incerteza que dá ao trabalho 

criador sua consistência de humanidade e suas satisfações mais elevadas, por 

isso a arte sempre figurou entre os modelos da ação humana mais elevada, 

desde Aristóteles (MENGER:2005). 

 

Ora, se os alunos não acompanharem o dia-a-dia do processo de produção de um espetáculo, 

eles não estarão aptos a discorrer sobre o assunto, é como ser professor de produção sem 
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nunca ter produzido um espetáculo. O que nos interessa nessa pesquisa é avaliar o quão a 

Escola de Teatro está envolvida nesse movimento nacional que envolve produtores, gestores, 

empresários e artistas revendo a variedade de competências e talentos que são pedidos ao 

artista como forma de reduzir os riscos da concorrência pela inovação e da atividade 

desenvolvida por projeto. Um momento no qual: as artes parecem surgir, ironicamente, como 

precursoras de formas flexíveis de emprego, de combinações múltiplas de atividades e de 

modalidades de exercício do trabalho, como destaca Menger em seu livro Retrato do Artista 

Enquanto Trabalhador – Metamorfoses do Capitalismo. 

 

Utilizaremos as pistas do método cartográfico, como horizonte metodológico, para ajudar a 

organizar o fluxo de informações, sem que se perca uma só direção, pois tudo é importante: 

 

A cartografia recebe a atribuição de método em Gilles Deleuze e Félix 

Guattari (1995), este que visa acompanhar um processo, e não representar 

um objeto. A cartografia atribuída como método, cria seus próprios 

movimentos, seus próprios desvios. É um projeto que pede passagem, que 

fala, que incorpora sentimentos, que emociona. É um mapa do presente que 

demarca um conjunto de fragmentos, em eterno movimento de produção 

(KASTRUP, 2009, p. 02). 

 

Os alunos não estavam preparados para a produção. Era visível a boa vontade e o desejo de 

aprender, mas não existia qualquer planejamento, apenas informações soltas que começavam 

a fazer sentido no momento em que eram necessárias. No entanto, eles já haviam feito outros 

exercícios de montagem de espetáculo, dentro da própria Escola de Teatro, e também foram 

responsáveis pela produção.  

 

Aqui cabem umas perguntas: Como se dava essa organização? Qual era esse formato? Havia 

um formato? As respostas foram dadas pelos próprios alunos: Os figurinos, cenários e 

maquiagens eram criados pelos próprios professores dos componentes modulares do 

currículo, e os recursos de carpintaria e costuras eram oferecidos pela Escola. O acervo de 

figurinos do Teatro Castro Alves e do Ateliê Boca de Cena, no Barbalho, sempre foram 

parceiros dos projetos. Com exceção do espetáculo Nesta Data Querida, todos os programas e 

cartazes da turma foram impressos pela gráfica da UFBA e tinham que ser preto e branco. A 

programação visual era feita pelos próprios alunos ou amigos e constituíam favores, pois este 

serviço nunca foi remunerado. Usavam os carros dos próprios alunos e sempre tiveram, em 

média, três carros à disposição. Recebiam ajuda de custo da própria Escola de Teatro para 
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auxiliar na produção, mas ainda assim era comum completarem com dinheiro do próprio 

bolso, pois ainda que houvesse um Caixa da turma, as contribuições sempre foram irregulares. 

 

Nada do que foi comprado, ou construído, nessas ocasiões foi guardado como um acervo da 

própria turma. Nunca falaram em parceria, investimento ou captação de recursos. Nunca 

sequer se inscreveram nos mecanismos de fomento cultural do próprio Governo do Estado da 

Bahia. Nenhuma dessas peças teve seus projetos feitos, assessoria de imprensa ou registro do 

público, para criação de um mailing de divulgação, ou para convidar a assistir outros 

espetáculos. Não existe um clipping do que foi apresentado, o que é importante para servir de 

anexo na criação de novos projetos e também, nenhum deles, foi fotografado por um 

fotógrafo profissional. Nenhuma das funções técnicas, a exemplo do cenário, da iluminação e 

do figurino, teve a presença de outros profissionais que não fossem oriundos da própria 

Escola. Boas oportunidades de empreender a carreira foram desperdiçadas, pois nenhuma 

avaliação foi feita do ponto de vista da produção, somente do artístico, entretanto sabemos 

que: 

 

[...] ao longo da execução de um projeto cultural, é natural que uma série de 

ações seja bem-sucedida e que outras tantas representem desvios em relação 

ao planejado. Em nome do aperfeiçoamento dos métodos de trabalho, é 

importante reunir a equipe após o encerramento das atividades artísticas para 

avaliar os resultados (AVELAR, 2008, p. 270). 

 

O que ficou evidenciado desde o início dos trabalhos é que os estímulos que receberam de 

forma isolada de um ou outro professor, em semestres anteriores, não foram suficientes para 

gerar neles um entendimento da importância de um trabalho contínuo em produção, o que 

fazia com que todas as produções que iniciavam, começassem do zero.  

 

Por outro lado, a Escola de Teatro sempre foi produtora dos seus espetáculos, uma tradição e 

um diferencial que datam desde a sua criação, entretanto não há continuidade nessas 

produções. Temos como prova maior o fato da Companhia da Escola, com mais de 30 anos de 

existência, não ser dona de um estatuto jurídico que lhe permita uma existência sustentável. 

Só recentemente, na terceira gestão da Professora Doutora Eliene Benício, foi conseguida 

uma verba junto à Reitoria que se não é o ideal, pelo menos não inviabiliza um dos maiores 

capitais simbólicos da casa de Eros.  
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O alunado tem como tendência natural reproduzir o meio em que vive, em não tendo um 

exemplo oriundo da própria estrutura a qual estão vinculados, torna-se mais difícil perceber a 

importância de mudança de comportamento diante do ofício escolhido como profissão.  

 

Mergulhar no campo da experiência prática é sempre um prazer, pois vivencio o fazer 

artístico desde a adolescência, e o estudo do mestrado tem o poder de aliar a experiência 

prática ao desenvolvimento de um estudo acadêmico que pode influenciar a organização de 

futuros profissionais. 

 

Defender que toda pesquisa é intervenção exige do cartógrafo um mergulho 

no plano da experiência, lá onde conhecer e fazer se tornam inseparáveis, 
impedindo qualquer pretensão a neutralidade ou mesmo suposição de um 

sujeito e de um objeto cognoscentes prévios a relação que os liga. Lançados 

num plano implicacional, os termos da relação de produção de 

conhecimento, mais do que articulados, ai se constituem. Conhecer e, 
portanto, fazer, criar uma realidade de si e do mundo, o que tem 

consequências políticas (KASTRUP, 2009. p. 30). 

 

Enquanto pesquisadora formada nessa escola acredito que a elaboração de modelos de 

organização da informação poderá ser de grande utilidade para os estudantes que se 

aventuram na tarefa de produzir seus próprios espetáculos. A reflexão sobre pontos 

fundamentais à organização da produção artística pode contribuir para a melhoria da 

formação de estudantes dos cursos da Escola de Teatro da UFBA e também possibilitar um 

avanço no andamento de propostas para políticas públicas culturais, ainda sem muita relação 

com a cidade.  

 

A experiência traz a tranquilidade e o discernimento de que não existe problema que não 

possa ser resolvido, pois até o que não tem remédio, remediado está. Em um bom produtor há 

um componente gerador de segurança e de percepção que ativa sempre que existe a 

possibilidade de que algo planejado possa dar errado, e então desperta o instinto de resolver, 

para que tudo aconteça da melhor forma possível.  

 

[...] é ao mesmo tempo um capital acumulável que confere ao seu detentor 
um poder para orientar as suas escolhas de projeto e equipe, um sinal 

necessário para o consumidor quando ele não pode conhecer o conteúdo da 

obra […] e um elemento de identificação do qual a comunidade profissional 

se serve […] para organizar os seus projetos e diminuir a incerteza dos 

resultados (MENGER, 2005, p. 46).  
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Por outro lado, inúmeros são os fatores responsáveis e que contam na construção do capital de 

artistas e grupos de teatro, e a experiência nos mostra que nenhum deles é tão importante 

quanto à reputação, que vai sendo construída aos poucos, a cada trabalho, a cada nova 

experiência que a vida, ou nós mesmos, nos colocamos. É preciso arriscar, mas é preciso 

planejar o risco. 

 

 

2.3 – A pesquisa de campo, o método cartográfico e sua aplicação na realização da peça 

de formatura 

 

 

O primeiro encontro com a turma observada ocorreu na sala de ensaio, no dia cinco de 

outubro de dois mil e doze, a exatos cinquenta e sete dias da estreia. Estava bem caracterizada 

como o movimento-função de referência a sala de ensaio, ou seja, o espaço dedicado aos 

laboratórios e aos encontros nos quais as transformações acontecem e ocorre a articulação dos 

elementos da montagem criados por cada membro da equipe responsável pela realização do 

espetáculo. 

 

Foi uma bela surpresa observar que naquele dia o ensaio estava sendo conduzido por um dos 

assistentes de direção, ou seja, uma comprovação de que naquele processo existia o estímulo à 

construção de autonomia. O professor Luiz Marfuz conduziu as apresentações e pude então 

expor minhas expectativas e meus planos para com a turma: analisar o grau de autonomia dos 

alunos para a realização de espetáculos teatrais avaliando-os como equipe de produção 

executiva para a construção do espetáculo teatral Bonitinha, mas ordinária, onde todos 

estariam trabalhando, também, como atores.  

 

Uma das atividades obrigatórias do mestrando é o estágio docente, e foi dessa forma que 

assumi a função de Coordenadora de Produção do espetáculo Bonitinha, mas ordinária. Foi 

possível traçar uma análise da experiência de produção, desde aquela data, até o final da 

primeira temporada do espetáculo dentro do Teatro Martim Gonçalves – Escola de Teatro da 

UFBA. 

 

A falta de experiência dos alunos na prática da organização da produção, o pouco tempo para 

a realização do trabalho e o baixo orçamento da montagem foi determinante para que o 
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professor Marfuz fizesse o convite a um profissional para assumir a Coordenação de 

Produção do espetáculo Bonitinha, mas ordinária. Observamos que o envolvimento dos 

alunos com a produção se dava apenas, e tão somente, pela necessidade de colocar em cartaz 

o espetáculo de formatura, pois em momento algum demonstraram interesse pela atividade de 

produção. Resolver problemas parecia ser algo insuficiente para fasciná-los.  

 

Estava claro que para eles, caso houvesse a possibilidade de optar, gostariam de participar do 

espetáculo tão somente como atores. Alguns encontros foram o bastante para concluir que 

eles pouco conheciam sobre produção e talvez por isso não se sentissem a vontade em exercer 

a função, pois não sabiam nem como começar. No entanto, eram obrigados a se envolver, 

mesmo sem orientação ou coordenação. O fato é que eles, até o momento da minha chegada, 

dentro daquele processo, improvisaram um modo de resolver pendências, ainda que 

desordenadamente. Eles chamavam, em tom jocoso, de gincana o exercício de resolver os 

problemas de produção que surgiam. Não existia o exercício de prever o problema, levando 

em conta as questões que são comuns a todas as produções teatrais, ou seja, não havia 

planejamento, e isto constituía um paradoxo: os alunos eram obrigados a se envolver na 

produção dos seus espetáculos, mas não tinham orientação prevista pelo curso. O primeiro 

ponto era o de entender que o princípio da produção é o da organização, e que isso parte de 

um entendimento mais amplo das partes que constituem um espetáculo teatral.  

 

 

2. 4 – Roteiro para análise do espetáculo 

 

 

Para servir de norte na organização dos trabalhos de forma simples, a referência usada foi um 

roteiro para análise de espetáculo dado pela professora Cleise Mendes na aula de dramaturgia 

em 1994, meu momento como caloura. Lá, ela aponta, de forma didática, seis partes que 

envolvem o espetáculo, a saber: 1. Tema, 2. A Encenação, 3. A Interpretação, 4. Recursos 

Técnicos, 5. Infraestrutura e 6. Outras observações e Conceitos gerais a cerca do espetáculo. 

 

Este foi o ponto de partida do trabalho, a fim de efetuar uma avaliação da situação macro para 

definir precisamente os pormenores da produção do espetáculo sem negligenciar nenhum 

aspecto ou etapa do processo de encenação. Era importante, também, que os atores 

percebessem a dimensão do trabalho em si. O coletivo de forças devia ser entendido em sua 



46 
 

essência. A partir daí foi possível iniciar uma análise do que já tinha sido feito, desenhando o 

momento presente que culminariam nas decisões para o futuro. 

 

O diretor tinha clareza quanto às possibilidades inventivas que poderiam fazer parte da 

encenação de Bonitinha, mas ordinária, além de apresentar uma concepção de montagem 

muito segura, como comprovam suas palavras no programa da peça: 

 

Ao comemorar o centenário de Nelson Rodrigues com a montagem de 

Bonitinha, mas ordinária (1962), achei oportuno aproximá-la de alguns 

movimentos e expressões das artes brasileiras, na década em que o texto foi 

escrito; um flerte com o tropicalismo, a bossa nova, a instalação, a 

performance, entre outras articulações do imaginário nacional. Uma forma, 

entre tantas, de celebrar a atualidade e contemporaneidade do nosso maior e 

mais controverso dramaturgo (MARFUZ, Luiz. Texto do programa da peça. 

2012). 

 

A adaptação do texto ainda não havia sido concluída, pois era um trabalho articulado com os 

laboratórios de construção da cena. Havia uma relação de interdependência entre o que estava 

sendo adaptado e o que estava sendo montado. Os percursos delineados nos ensaios 

inspiravam os caminhos da escrita e vice-versa. O diretor, junto com seus assistentes de 

direção, planejava os ensaios e acompanhava de perto os treinamentos específicos para 

melhorar a execução dos movimentos e do texto. 

 

Já existia a pauta fechada no Teatro Martim Gonçalves, ou seja, o teatro já estava reservado, o 

que constituía uma tranquilidade, pois a locação de um teatro representa um custo alto no 

orçamento. O teatro estava reservado no período de 26 de novembro a 16 de dezembro de 

2012, e a data escolhida para a estreia foi primeiro de dezembro. Não existiam outros 

espetáculos estreando na mesma época, o que garantiu a equipe de Bonitinha, mas ordinária, 

mais tempo de experimentação dentro do teatro, antes da apresentação ao público, sem falar 

que contavam com um teatro novo, com aparelhagem de primeira linha em excelentes 

condições de funcionamento. 

 

Desde sempre há uma convenção na Escola de Teatro que não se cobra ingressos nos 

exercícios didáticos, mesmo que sejam espetáculos de formatura, porém os atores, ao término 

da sessão, podem estimular a plateia a contribuir espontaneamente, e isso foi feito. Toda a 
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logística de distribuição de senhas já existia, e com funcionários da Escola de Teatro, ou seja, 

a produção não precisaria dispor de pessoal para organizar a entrada do público. 

 

Mesmo sabendo algumas das informações necessárias para o início do planejamento, faltavam 

pontos importantes, como as ideias de cenário, figurino, adereços e iluminação, ou melhor, 

todo o arcabouço estético que daria vida, junto com os atores a tudo o que estivesse sendo 

visto pelo espectador. O tempo passava cada vez mais rápido, e os profissionais convidados 

que começaram a ser integrados na equipe já conviviam com essa realidade desde o primeiro 

instante. 

 

Quando chegou o momento de fazer as ligações para as pessoas indicadas para a ficha técnica 

do espetáculo, os alunos demonstraram nervosismo, pois nunca estiveram na situação de 

convidar um artista para participar de um experimento. Nunca tinham convidado, e muito 

menos contratado, alguém para desempenhar um trabalho artístico. Não sabiam por onde 

começar.  Nas experiências anteriores, nas mostras artísticas de final de semestre, toda a 

estética do espetáculo foi definida pelos professores, mas para esse trabalho, o diretor queria 

proporcionar ao elenco, a oportunidade de trabalhar também com outros profissionais, que 

não integravam o corpo docente.  

 

Até aquele momento não haviam sido estimulados a conversar com especialistas da área de 

espetáculos, com o objetivo de desenvolver parcerias profissionais a não ser com seus 

professores, amigos ou pessoas ligadas à Escola de Teatro. A orientação, nesse caso, 

extrapolou as fronteiras do trabalho coletivo, era preciso que cada componente da equipe de 

produção se visse como um ser único, capaz de trazer para si e para o trabalho ao qual estava 

inserido, a necessária tranquilidade para falar com outro profissional e não mais com um 

amigo. Inclusive deixando claro, no primeiro contato, a sua inexperiência e a necessidade de 

passar por essa fase. Nesse caso, os profissionais que entraram, tiveram a sensibilidade de 

perceber o contexto e de trabalhar dentro das limitações impostas pela situação, percebendo 

desde o início, a importância de contribuir para a formação da turma.  

 

A equipe que se formou mostrou-se generosa ao longo de todo o processo e essa constatação 

só reforça a importância de se pensar bem nas pessoas que farão parte da equipe, pois podem 

impulsionar para o crescimento, assim como podem transformar uma experiência em um 

trauma que afaste do teatro qualquer pessoa nela envolvida. 
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2. 5 – A construção da maturidade 

 

 

O estado de alerta para resolver as questões que aparecem em uma produção é permanente e 

vai sendo aperfeiçoado com o tempo, conforme as experiências vão se acumulando. A 

condição de entender o que precisa ser feito pode ser treinada. Este processo é cíclico e 

acontece tanto coletiva quanto individualmente. Como se fossem vetores imprimindo forças 

em todas as direções criando um coletivo transindividual, termo técnico da cartografia que 

indica a quantidade de movimento interno que existe dentro de um processo subjetivo, que 

nesse caso, é a montagem de um espetáculo, e que vai influenciar em todas as decisões 

tomadas. Este é o espaço-tempo entre o individual e o social e que dá origem ao processo de 

individuação, fenômeno pelo qual acontece a experiência e a construção da maturidade. 

 

A criação de um espetáculo teatral é um processo contínuo de individuação, de crescimento, 

pois a cada decisão, a cada obstáculo superado, a cada ensaio, se aprende a tomar decisões: o 

fenômeno da individuação pode ser definido como o processo através do qual ocorre a constituição 

das formas individuadas, dos indivíduos físicos, orgânicos, psíquicos e sociais (KASTRUP, 2009, p. 

97).  

 

Essas formas individuadas podem ser entendidas como a relação entre as pessoas e seus 

conflitos. Este momento de conflito é o instante em que uma decisão deve ser tomada. Esse 

instante é carregado de dúvidas porque é resultado de duas linhas de força, a individuada e a 

pré-individual. A cada conflito, ou cada situação nova que se apresenta, em um momento de 

tomar decisões, essas duas linhas de força iniciam seu ciclo permanente, é o constante 

potencial criativo em atividade. A linha de força individuada é a repetição de si. É o que 

comumente chamamos de previsível, ou seja, o que esperamos das pessoas, ou o que ela já 

tem por hábito, é o que vai dando origem aos rótulos: o esquentado, a que não se envolve, o 

perdido, o difícil etc. E a linha de força pré-individual é o oposto, pois é a mudança da 

previsibilidade, é o que acontece de novo. É um momento rico em descobertas. O processo de 

individuação no qual se encontra o indivíduo, dentro do processo criativo, pode ser 

representado por esse ciclo, entre ser quem é, ou experimentar novas formas. Um sistema 

metaestável e permanente, rico em possibilidades, constituído de intensidades e 
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singularidades. É descrito como um fluxo de energia que origina movimentos diferenciados e 

que não estão sendo esperados.  

 

A observação desse ciclo não deve servir para que se eleja um em detrimento do outro. O 

artista não deve ter um comportamento único, pois não existe uma hierarquia de valor dentro 

dos possíveis comportamentos humanos. Existem momentos, tanto na criação artística quanto 

na produção e administração do espetáculo e, assim como na vida, em que é aconselhável ter 

a sabedoria de ser você mesmo e saber repetir o que foi combinado. Assim como também 

podemos ser surpreendidos com a generosidade de uma bela transformação, ou seja, um 

momento em que a pessoa se permite viver algo que jamais havia pensado. E este ciclo é 

multiplicado pela quantidade de pessoas que estão envolvidas no processo. 

 

 

2.6 – A primeira avaliação interna da equipe de produção 

 

 

Para confirmar a sequência de raciocínio desse estudo, uma sentença forte: a reflexão conjunta 

sobre o desempenho de cada área do empreendimento favorece a identificação de falhas e contribui 

para sua eliminação em projetos futuros (AVELAR, 2008, p. 271). Embora, à primeira vista, 

pareça que essa afirmação encontra eco em tantos quantos se dediquem ao trabalho de 

produção teatral, não é exatamente isso o que se observa em boa parte dessas realizações. 

Justamente por isso, e também da necessidade de revisar atentamente o projeto em 

desenvolvimento, levando-se em conta seus objetivos, sua finalidade, prazos e disponibilidade 

de recursos, foi feita a primeira avaliação, quatro dias após a data de início do trabalho de 

produção orientado, a partir da qual foram explicitados pontos essenciais da rotina de 

produção. O ponto chave foi o debate sobre a comunicação interna, pois o diagnóstico 

permitiu que todas as pessoas estivessem amparadas pelo mesmo grau de informação, ou seja, 

todos sabiam a quantidade de pessoas que estavam envolvidas e os profissionais que 

precisavam ainda ser contratados, se bem que faltasse ainda o diagnóstico econômico do 

projeto, e recorremos a Rômulo Avelar para falar da importância desse diagnóstico: 

  

A elaboração do orçamento é um dos pontos centrais da fase de pré-

produção. Organizar as contas significa ter real dimensão daquilo que é 

prioritário e ganhar plenas condições de monitoramento da situação 

financeira, de modo a garantir recursos para o cumprimento das metas 
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programadas. A despeito de sua importância, nem sempre o orçamento é 

tratado com o devido rigor no âmbito cultural. Não raro, parte-se para a 

execução da produção propriamente dita, sem que as despesas tenham sido 

criteriosamente listadas, quantificadas e avaliadas (AVELAR, 2008, p. 204). 

 

Foram captados para a realização do espetáculo, R$ 15.534,77, oriundos de diversas fontes, 

tais como doações, caixa do grupo, Escola de Teatro e livro de ouro. A experiência ensina que 

não é aconselhável que um projeto artístico leve em consideração a utilização total da verba 

que possui ao elaborar seu orçamento ou seu planejamento financeiro, pois muitas coisas 

podem ser alteradas ao longo do caminho, por isso há que se considerar a possibilidade de 

novas demandas e estabelecer uma margem de erro na forma de uma reserva técnica 

financeira que permita fazer frente aos gastos não previstos na elaboração do orçamento, 

assim como aos imprevistos e acidentes de percurso.  

 

Assim, teve início o processo de avaliação e ajuste do planejamento financeiro da produção, 

levando em conta que toda a estética do espetáculo (cenografia, iluminação e figurino) ainda 

não tinha sido definida, muitas mudanças poderiam acontecer. Utilizou-se como base de custo 

da produção o valor equivalente a 60% do recurso captado que correspondia a exatos R$ 

9.320,87. Este seria o norte, o novo 100% a ser considerado para atender às necessidades da 

produção. Entretanto, a captação de recurso através de doações continuou a ser feita durante 

todo o tempo de planejamento e execução do orçamento, pois novos gastos surgiam e 

precisariam ser contemplados. A captação de recurso para um projeto cultural deve funcionar 

em tempo integral, abrangendo as etapas de pré-produção, produção e pós-produção do 

espetáculo, contemplando ainda sua perspectiva de continuidade. 

 

O espetáculo teatral além de uma realização artística é também um produto que, para garantir 

a sustentabilidade da atividade de artistas, técnicos e produtores culturais, necessita de 

publicidade. Logo, não faz sentido realizar um produto artístico se o público não tem 

conhecimento de sua realização e, também, se esta não for registrada nos meios competentes a 

fim de se constituir em um legado para futuras gerações após o seu término. Para tanto, a 

criação de uma identidade visual e assessoria de imprensa e definição de estratégia de 

comunicação torna-se de um dos aspectos de grande importância no planejamento da 

produção. Então, 20% desse novo montante já estavam destinados a este item, ou seja, o valor 

de R$ 1.864,18. Outros 20% seriam destinados à administração e 60% seria destinado à 

produção, ou seja, a construção estética do espetáculo, que por envolver a criação artística 
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demanda uma atenção especial, e vale a pena mais uma vez prestar atenção aos conselhos de 

Rômulo Avelar: 

 

[...] A título de exemplo, é interessante observar o que ocorre na pré-

produção de uma montagem teatral. A especificação dos custos provoca 

questionamentos preliminares de aspectos essenciais do espetáculo, como os 

materiais a serem empregados no cenário. Nessa fase de planejamento, é 

improvável que exista uma concepção artística amadurecida, pois, 

normalmente, a cenografia ganha contornos definitivos apenas com o avanço 

dos ensaios e da montagem. No entanto, a elaboração do orçamento induzirá 

as primeiras escolhas, como a opção pelo emprego de determinado material 

e não de outro. O cenógrafo e o diretor podem decidir, já nesse momento 

inicial, pelo uso de pano e materiais mais leves, em lugar de madeira. Podem 

optar pela delimitação do espaço cênico apenas com efeitos de iluminação, 

dispensando a construção de cenários. Ao fazer as primeiras escolhas 

artísticas, a equipe traz a produção para um plano real e reduz o grau de 

incerteza que paira sobre a fase inicial [...] (AVELAR, 2008, p. 206). 

 

Com a avaliação do processo e ajuste do planejamento financeiro da produção, pode-se compor 

uma lista dos itens representativos de despesas, da remuneração dos profissionais sem 

vínculos com a instituição, ou seja, listar as atividades previstas e seus respectivos valores 

e/ou formas de permutas mediadas por contrapartidas de parceria para divulgação da marca. 

Isso acontece por razões específicas de cada projeto, porém é preciso que seja listado, pois em 

outro projeto pode existir outra realidade e é preciso estar preparado para isso. 

 

Nessa primeira perspectiva financeira, não foram listados os custos relacionados às 

apresentações do espetáculo, ou a temporada, como é conhecido no meio artístico o período 

em que o espetáculo fica em cartaz, e esses custos são relativos aos operadores de luz e som, 

contrarregras, baterias para microfone, líquido para máquina de fumaça, reposição de material 

perecível, etc., tanto por ainda não haver deliberação sobre esses aspectos e necessidades, 

tanto pelo fato de existir um caixa para fazer frente aos custos emergenciais na rubrica 

Reserva Técnica, que por sua vez estava alocada nos 60% destinados à produção. Além disso, 

este projeto também tinha por objetivo sair dos muros da Escola de Teatro, ou seja, 

apresentar-se em outros espaços, havendo por isso a necessidade de traçar um plano de ação 

nesse sentido antecipadamente, e por isso definiu-se, estrategicamente, que todo dinheiro 

captado a partir daquele momento seria utilizado para futuras temporadas. 
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Com essas medidas houve um produtivo avanço financeiro e o estabelecimento de 

perspectivas reais para criação de metas e planejamento de gastos que impactou a todos do 

Núcleo de Produção. Os membros da equipe se sentiram seguros e amparados e projetaram 

como uma das principais metas de sua realização a de que as despesas com o espetáculo 

estivessem completamente quitadas no dia da sua estreia.  

 

Com relação ao objetivo de instruir os estudantes sobre a exigência de organização da 

estrutura da produção de um espetáculo e da necessidade de engajamento deles no processo 

de maneira global, avalia-se que o aproveitamento da turma superou as expectativas. Tanto 

que ao término do processo tínhamos todos os alunos envolvidos, a despeito do início, quando 

apenas sete pessoas assumiram este compromisso. Ficou claro que era preciso dar uma 

atenção especial à realidade financeira do espetáculo, pois essa era uma responsabilidade de 

todos. Era preciso construir o que se pudesse pagar, pois este era um exercício de finalização 

da vida acadêmica para início de uma vida profissional, e não seria bom finalizar um ciclo e 

começar outro com dívidas ocasionadas pela falta de organização.  

 

[...] concluída a planilha de orçamento, é hora de avaliar a viabilidade do 

projeto. É preciso analisar o potencial de captação de recurso ou de vendas, 

com o intuito de garantir, no mínimo, o alcance do ponto de equilíbrio [...] o 
ponto em que as receitas de um empreendimento se igualem às despesas. 

Não há lucro, nem prejuízo. Trata-se do volume de recursos necessários para 

que a iniciativa se pague (AVELAR, 2008, p. 209). 

 

Aprender a bem usar o dinheiro não é algo estimulado em nosso país. Não se aprende na 

escola e muito menos na faculdade, a não ser que o curso escolhido tenha esse foco. Alguns, 

com mais sorte, conseguem uma família, ou um chefe, um namorado ou até mesmo um amigo 

que forneça algumas noções básicas de como gastar, como organizar, como poupar e até 

investir. As pessoas que acabam ingressando em um emprego formal, e que possuem salário 

fixo e contracheque, começam a ter uma necessidade de entender a dinâmica, pois tem 

impostos descontados na fonte salarial e alguns benefícios também. Porém, para os 

profissionais liberais, autônomos, e que não possuem regularidade na arrecadação financeira, 

faz-se urgente uma preparação. 

 

Os formandos, assim como tantos outros artistas de dentro da Escola de Teatro ou não, 

possuem poucas informações sobre como pensar o projeto a partir de sua dimensão financeira. 

Havia um confuso entendimento sobre a legislação vigente, impostos, diferença entre pessoa 



53 
 

física e pessoa jurídica e outros tramites burocráticos. Essa seria uma das razões pelas quais 

os artistas não determinam os seus caminhos profissionais, funcionando muito bem como 

meros contratados dentro das atividades artísticas, como se não fossem o agente, mais do que 

necessário, para sua realização. É visível o aumento de escritórios especializados em captação 

de recursos, inscrição de projetos em leis de incentivo e administração da verba captada. São 

responsáveis por toda a parte burocrática. Vale ressaltar aqui que a burocracia citada, não tem 

conotação pejorativa ou mesmo relação com algo nocivo ou desnecessário. Trata-se de um 

caminho formal de lidar com leis, impostos, contratos, relatórios e todos os detalhes que 

envolvem a concretização do evento cultural.  

 

A relação com a burocracia e a dificuldade de lidar com a formalidade talvez seja um dos 

fatores de afastamento de artistas das atividades de organização, visto que nós, brasileiros, 

temos péssima relação com a burocracia. São mecanismos que, em muitos casos, precisam ser 

mudados, pois só existem porque não há quem trabalhe por sua mudança. Porém é importante 

dizer que a burocracia, mesmo que melhore, nunca vai deixar de existir, pois ela também 

representa a formalidade que protege o empregador, o empregado os empreendedores sejam 

eles grandes ou pequenos, pois garante a legalidade do trabalho. 

 

É preciso estar atento ao pudor que ainda existe ao falar sobre questões financeiras ligadas às 

artes, principalmente pelo fato desse comportamento ter origem próxima. Não faz muito 

tempo que viver do ofício artístico, ou seja, ser remunerado apenas pelo trabalho realizado nas 

artes era algo impensável, pois ser artista era sinônimo de ter que ocupar ouras profissões e 

empregos, ou de viver uma vida sem dinheiro. Ainda hoje encontramos esse discurso na boca 

de algumas pessoas, profissionais inclusive. No entanto, é preciso que mudemos esse 

comportamento e discurso, pois as perspectivas são outras.  

 

Salvador ainda é uma cidade com muito a expandir no que diz respeito ao mercado 

profissional das artes, e começar a pensar nisso desde os primeiros momentos da vida 

acadêmica pode representar uma mudança política a médio e longo prazo.  

 

Aprender a lidar com o orçamento e com os limites financeiros impostos por um projeto é o 

mesmo que começar a vislumbrar uma carreira, pois este é um item determinante para o 

alcance da autonomia. Buscar a auto sustentabilidade de um projeto é também encontrar uma 

maneira de se manter no mercado, pois ao viabilizar uma permanência maior do seu trabalho 
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em cena, o artista também vai estar em atividade. Este exercício deve ser o grande desafio, o 

grande incentivo dado desde o início do curso, para que os aspirantes a profissionais se 

acostumem a estarem sempre atentos as mudanças de mercado e decisões, pois em nenhum 

momento o artista pode descansar, o que por vezes, traz um desgaste físico, mental e 

emocional, para o qual ele deve estar preparado. É importante estar sempre de olho nos 

limites e, igualmente, na possibilidade de arrecadar mais.  

 

 

2. 7 – Aspectos subjetivos: desgaste mental e emocional 

 

 

O processo de pesquisa para a criação de um espetáculo de teatro é um fenômeno de produção 

de subjetividade, pois sabemos que o resultado será, necessariamente, fruto de um processo e 

não algo já estabelecido e de conhecimento de todos. Por conta disso pode-se chamá-lo de 

dispositivo como foi definido por Michel Foucault: 

 

[...] um conjunto decididamente heterogêneo que engloba discursos, 

instituições, organizações arquitetônicas, decisões regulamentares, leis, 

medidas administrativas, enunciados científicos, proposições filosóficas, 

morais, filantrópicas. Em suma, o dito e o não dito são os elementos do 

dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode estabelecer entre esses 

elementos (FOUCAULT: 1979). 

 

A cartografia é um método de análise dos processos que produzem subjetividade, e é preciso 

reconhecer dentro do processo... procedimentos concretos encarnados em dispositivos (KASTRUP, 

2009, p. 77) para que não se perca de vista a dimensão de detalhes que está envolvido um 

processo de criação artística.  

 

Dentro de uma produção, depois do momento inicial de organização dos trabalhos temos o 

momento seguinte, que é o de deixar que as coisas aconteçam para que outros fatos sejam 

originados e novas decisões sejam tomadas. Isso não quer dizer que existam momentos de 

calmaria, pois cada item em desenvolvimento tem seu ciclo próprio e acontece 

simultaneamente.  
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No caso de Bonitinha, mas ordinária, em função do curto espaço de tempo, todos os itens 

estavam em constante processo crítico, o que contribuía para que houvesse um clima de 

permanente tensão. 

 

Houve um momento em que aconteceu uma pequena explosão em função de sucessivos 

desencontros e mudanças na equipe. No espaço de duas semanas ocorreu à troca de 

coreógrafo, de dois cenógrafos, saída de um ator e desistência de um produtor executivo 

contratado. Nesse interim também era necessário tirar fotos para divulgação e não havia verba 

prevista para tal no orçamento, era preciso conseguir fotógrafos parceiros que fizessem um 

ensaio fotográfico cujo resultado não competisse com o esboço da estética em elaboração para 

o espetáculo.  

 

A produção de um espetáculo teatral exige um exercício permanente de controle emocional 

para a tomada de decisões. A necessidade de resolver problemas é uma realidade indiscutível, 

pois é uma constante, e perder o controle diante deles não caracteriza uma contribuição e sim 

a criação de mais um problema. 

 

Em geral, dentro de uma equipe existem pessoas mais envolvidas e também aquelas que não 

entendem que a não resolução de uma pendência, por mais simples e individual que possa 

parecer, atrapalha o andamento do todo. Por outro lado, o desgaste produzido pela constatação 

de que alguém negligenciara suas obrigações em relação à produção originava um ambiente 

de cobranças e tensões. Vale notar que esses estudantes estavam juntos há três anos e, tinham 

bastante intimidade e opiniões formadas acerca uns dos outros. O que faltou a esse grupo foi o 

exercício de avaliação dos mecanismos de produção dos outros espetáculos, ou seja, não 

expuseram suas mágoas e dúvidas para que pudessem ser orientados. Cada um agia conforme 

achasse certo e isso produzia grandes tensões. 

 

Convém ressaltar que todo o envolvimento na produção tinha sido voluntário e muitos dos 

atores que não participaram do processo de organização não o fizeram sob a alegação de não 

ter tempo disponível para dedicar a essas atividades, logo não era válido que a justificativa 

para a resolução de algum problema fosse à falta de tempo.  

 

Durante o processo revelou-se uma falta de justificativa para a não realização das tarefas 

assumidas na maioria das vezes e, em alguns casos, um cabal descompromisso com o projeto 
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coletivo. Tranquilamente era exposto o que não tinha sido feito e não existia o exercício de 

apresentar uma ideia para resolver o que já era pra ter sido resolvido. Era também muito 

comum que os problemas pessoais surgissem como justificativa para a não resolução de um 

problema, a exemplo de não poder ir a uma reunião porque tinha que levar a mãe ao médico, 

ou por ter acordado doente e não poder sair de casa.  

 

Dessa forma, a linha divisória entre o comportamento amador e o profissional fica tênue, pois 

a cobrança é profissional e a justificativa amadora. Foi preciso entender a necessidade de 

existir uma postura madura diante das questões a serem resolvidas. Um problema de produção 

quando é assumido por um integrante da equipe, automaticamente, sai do foco de atenção do 

restante do grupo. Caso a questão volte a ser tema de reunião, devem existir mais dados sobre 

ela, pois alguma coisa já deve ter sido feita. Ela não pode voltar da mesma forma que foi 

deixada. Obviamente existem problemas que serão resolvidos por etapas, pois envolvem 

prazos e outras pessoas, no entanto, sempre que a questão vier à tona, alguém tem que 

responder por ela, não pode simplesmente desaparecer pelo fato de o responsável tê-la 

abandonado no meio, ou até mesmo no início do processo.  

 

A intimidade por vezes não ajudou nesse caso, pois algumas cobranças diretas e objetivas 

viraram discussões sobre situações antigas que não foram resolvidas no tempo certo. Existia 

um profissional e um pessoal muito misturado, sendo necessário que isso virasse um assunto 

para que pudesse ser observado, e mais uma vez obtivemos um resultado positivo. É claro que 

alguém pode acordar doente e precisar faltar uma reunião, mas dentro de uma equipe 

integrada faz-se necessário que se comunique o fato, ou que se busque o suporte de alguém da 

equipe, para encaminhar a resolução da pendência. Havia a necessidade de uma comunicação 

fluida e o que estava impedindo era à falta de prática nesse ponto apesar de haver uma relação 

muito íntima construída ao longo de três anos de convivência.  

 

Alguns dos aspectos da produção da montagem do espetáculo de formatura investigado ao 

longo do desenvolvimento da análise proposta demonstraram a relação imediata que se 

estabelece entre a criação de um espetáculo de teatro e a incessante produção de subjetividade 

durante seu processo. 

 

Dentre os pontos observados, destaca-se a necessidade de estabelecimento de um eficiente 

canal de comunicação para, inclusive, dissolver os nós produzidos por uma vivência 
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continuada e longa. O entendimento dos objetivos, metas e desafios além de contribuir para o 

permanente exercício de controle emocional na tomada de decisões, também propicia que 

pessoas inexperientes assumam determinadas responsabilidades sem que os obstáculos 

tornem-se incontornáveis, acarretando em perdas e desgastes.  

 

Outro fator importante do processo de condução do trabalho em equipe é o exercício de 

avaliação dos mecanismos e resultados da produção do espetáculo, de forma a constituir um 

banco de memória que auxilie na resolução de problemas em futuras realizações. 

 

Esses fatores são decisivos para o estabelecimento de uma clara delimitação entre o 

comportamento amador e o profissional, evitando que o contra senso de uma cobrança 

profissional associada a uma justificativa amadora represente um fraco desempenho do 

conjunto. Que fique claro, entretanto, que a organização da estrutura de suporte à montagem 

não ocorre em um bloco estanque. Ela se dá por sucessivas etapas de planejamento e 

avaliação, como veremos a seguir. 

 

 

2. 8 – As etapas do processo e o processo das etapas 

 

 

Diz à máxima que o show não pode parar, então, mesmo diante dessas questões, em momento 

algum o espetáculo interrompia seu curso. Tudo acontecia ao mesmo tempo, pois estavam 

muito bem definidos os movimentos-funções que caracterizavam o processo: são eles: (1) 

movimento-função de referência; (2) movimento-função de explicitação; (3) movimento-função de 

transformação-produção (KASTRUP, 2009, p. 79). É importante observar que a separação dos 

três movimentos acontece somente para fins didáticos, pois na prática eles estão 

completamente relacionados e integrados. 

 

O movimento-função de referência é o lugar da regularidade e repetição, que nesse caso, é a 

sala de ensaio, ou seja, o local onde são montadas as cenas do espetáculo e onde são feitas as 

reuniões gerais. Corremos o risco de relacionar esse movimento-função de referência ao 

diretor Luiz Marfuz, por ele acumular a função de professor e de adaptador de texto, e por ser 

a última palavra nas decisões do espetáculo.  Porém, devemos lembrar que mesmo ele sendo 

uma referência para todas as pessoas que estão trabalhando na construção do espetáculo, ele 
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também é um artista em processo de criação, assim como toda a equipe, e é por isso que não 

podemos atribuir esse movimento-função referência a uma pessoa-referência, e sim a um 

lugar onde todas as ideias se juntam e sirva para todos, inclusive para o diretor.  

 

É no espaço de ensaio que acontece a conexão das ideias de todas as pessoas que estão 

trabalhando. Os ensaios aconteceram de forma ordenada e com horários pré-estabelecidos, 

nos turnos da manhã e da noite por exigência do diretor, pois era uma peça muito grande e 

com muitos atores, necessitando então de mais tempo para ensaio. Os ensaios aconteceram na 

Escola de Teatro, e eram planejados e conduzidos pelo diretor ou um de seus assistentes. Com 

a proximidade da estreia passamos a usar também os finais de semana.  

 

Os ensaios nos permitem ter a noção exata do andamento de todos os assuntos. É o lugar onde 

todos se encontram e se observam mutuamente em suas criações. Havia outros encontros, 

como as reuniões de alinhamento da produção e de demandas para serem passadas nos 

horários dos ensaios, contudo não eram em maior número do que os encontros dentro dos 

ensaios. Cada pessoa nova que chegava para integrar a equipe, antes de qualquer coisa, 

assistia a um ensaio, pois era lá que as ideias tomavam forma e se aproximavam de um 

resultado integrado de criação artística, ou seja, de um espetáculo. Em um ensaio é comum 

um movimento contínuo, e por intermédio dele as coisas vão se transformando e se 

aperfeiçoando: [...] há que extrair da regularidade do dispositivo, do modo regular com que ele pode 

ser apresentado, sua força desviante da repetição (KASTRUP, 2009, p. 80). 

 

Outro movimento que se intensifica enquanto vão acontecendo os ensaios, é o movimento-

função da explicitação, que traz para a consciência uma dimensão pré-reflexiva da ação. Este 

movimento está ligado a cada uma das pessoas envolvidas no processo, e se isso acontece de 

forma integrada, então é possível ter acesso ao específico de cada um contribuindo para o 

todo. É neste lugar que o ator-produtor encontra força para se moldar. Para melhorar o 

entendimento, pode-se dividir o movimento-função de explicitação em três dimensões, e a 

primeira delas é o entendimento de que cada uma das etapas do trabalho possui fases próprias 

e necessárias à sua realização, seja um movimento coreográfico, elemento de cenário ou 

figurino e até uma sessão de fotos. Quando um diretor imagina uma cena, existe um tempo 

necessário para que ele consiga passar isso aos atores, ou ainda, depois que um figurino é 

aprovado, é preciso tirar as medidas do ator, contratar uma costureira para fazer a modelagem 

da roupa, comprar o tecido, a linha, os aviamentos, tem que fazer a prova, ajustar no corpo e 
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só então que ele fica pronto. A figura chave para o acompanhamento dessas etapas é o 

produtor. O produtor pode ser comparado ao maestro/chefe da orquestra, é o único que sabe o 

que cada instrumento vai tocar, enquanto cada músico conhece apenas as suas partituras. Ele 

que sabe em que momento está e o que é que está faltando. O produtor conhece cada peça 

dessa engrenagem e é a pessoa que tem em mente cada uma das etapas necessárias à 

realização do espetáculo. 

  

A segunda dimensão é o entendimento de que é preciso passar pelas etapas pensadas 

anteriormente. Nada melhor para perceber quanto tempo é necessário para que cada etapa 

aconteça, do que participar delas, ou seja, estar presente no ir e vir de cada uma delas e 

perceber a relação entre o tempo que se imaginou e o tempo que realmente é utilizado em 

cada atividade, a exemplo do tempo que se demora em fazer as estruturas aprovadas para o 

cenário, ou o tempo que leva para montá-las efetivamente no palco do teatro. Com quanto 

tempo de antecedência o material que será impresso deve ser entregue na gráfica? Qual o 

tempo mínimo pra mandar um release aos jornais sobre a apresentação e qual a melhor 

estratégia para ser usada em cada um dos veículos de comunicação? Responder a perguntas 

constitui um exercício para o amadurecimento do profissional. 

 

A terceira, e última dimensão, é a prática da alteridade, uma vez que ao executar tarefas 

independentemente da sua opinião sobre elas, abre-se um caminho importante para a criação 

da autonomia, pois estimula o estudante a se colocar diante da questão a partir de uma 

perspectiva diferente da sua. Isto o leva fazer um esforço de reconhecimento da existência de 

outros pontos de vista dando substância ao trabalho do profissional de teatro. Ouvir a 

experiência de alguém, mesmo em situações parecidas, não determina, nem restringe, as 

possibilidades de escolhas dos profissionais empenhados na realização da proposta cênica em 

construção.  

 

 

2. 9 – Primeiro ensaio para a equipe e desdobramentos 

 

 

O primeiro ensaio geral para a equipe não possui o espetáculo completo em número de cenas. 

É um retrato do processo naquele momento. Tudo o que fora produzido até aquele instante. A 

presença de toda a equipe garante que o diálogo se estabeleça de forma objetiva e não foi 
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diferente nessa experiência. Foi um momento de catarse coletiva, pois as criações individuais 

ganharam força no coletivo. Todo mundo teve certeza de que o processo estava caminhando 

de forma positiva. É importante que a cada ensaio novos elementos surjam para confirmar que 

o processo é contínuo. A equipe presente assistiu a passagem de 12 cenas esboçadas, ou seja, 

em fase inicial de construção e que durou duas horas. Ao término do ensaio houve um bate-

papo que muito contribuiu para as decisões futuras. Todo o tempo à turma era estimulada pelo 

diretor que dizia: se tiver trabalho sério, se tiver equipe, se tiver organização, o espetáculo vai 

acontecer... Está na mão de vocês... Eu posso afirmar que eu estou envolvido (MARFUZ, no final do 

ensaio do dia 12 de outubro de 2012). 

 

 O trabalho avançava com satisfação e tensão, ao mesmo tempo em que problemas eram 

resolvidos outras demandas surgiam sem descanso. A concentração era aliada de todos e, por 

isso, as boas notícias também aconteciam. O orçamento estava sendo executado conforme 

previsto e o caixa tinha aumentado em R$ 2.600,00, dinheiro que foi imediatamente guardado 

para a temporada posterior a da Escola de Teatro, conforme planejado. Incentivar a visão por 

todos da equipe de trabalho das conquistas feitas e planejadas, impregna a todos de um 

sentimento positivo de que as escolhas foram bem feitas. Sem organização, planejamento e 

disciplina não mais encontraremos possibilidade de dialogar com o nosso momento histórico, 

onde a produção do espetáculo, em muitos casos, também é função do ator.  

 

Os alunos devem ser estimulados, orientados e cobrados por um bom andamento da produção 

de suas realizações dentro da Escola de Teatro. Avaliar somente o artístico não permite aos 

futuros profissionais de compreender a realidade do mercado profissional. A organização, as 

ideias e as conquistas obtidas do ponto de vista da produção também devem se constituir em 

item de avaliação dos estudantes dentro da Escola de Teatro.  

 

Deve ser extinta, de imediato, qualquer associação entre produzir um espetáculo e realizar 

tarefas de gincana. Esta é uma combinação nociva, não somente pelo caráter recreativo 

atribuído à gincana, mas também por ser algo que não tenha qualquer relação com 

planejamento. Estamos falando de um mercado de trabalho. Essa turma estava tendo esse 

entendimento pela primeira vez e estava avançando nesse sentido, e o fato de estarem no 

último exercício como alunos, aumentava a dimensão e necessidade dos entendimentos.  
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O ambiente universitário deve servir para a criação de redes de cooperação entre aspirantes a 

artistas e demais profissionais que buscam, juntos, realizar projetos culturais, sem falar nas 

parcerias diretas com empresas e instituições públicas e/ou privadas em itens como transporte, 

impressão, divulgação, formação de plateia, serviços jurídicos e contábeis. Um trabalho 

concretizado deve ser bem registrado, pois ele fará parte, além do currículo de todos os 

envolvidos, ou seja, do material impresso, ou digital, que vai representar cada participante em 

sua ausência, da história da instituição de ensino. Vale lembrar que muito se perdeu, em 

termos de registro da produção acadêmica da Escola, por falta de documentos que resgatem a 

memória de tudo o que foi realizado. 

 

Retomando os movimentos organizadores do processo de produção, existe uma etapa da 

montagem teatral na qual a atenção da equipe de produção se divide entre o que ocorre na sala 

de ensaio e os cuidados com o local onde será apresentado o espetáculo. Nesse momento, 

adquire relevo o terceiro movimento-função: o de produção de realidade. 

 

Esse é um momento especial, no qual acontece uma nova transformação, estabelecendo a 

relação entre o movimento-função referência e o movimento-função explicitação. É o 

momento onde todos já estão envolvidos. O espaço de ensaio, aqui conhecido como 

movimento-função referência tem prazo de validade, ou seja, tem um momento específico 

para acontecer. A criação se expande e tende a ficar maior do que aquele espaço de criação 

inicial. O movimento-função de produção da realidade caracteriza a realização de tudo o que 

foi pensado, planejado, executado e realizado, pois: ao fazer e inventar coisas, se inventam ao 

mesmo tempo (KASTRUP, 2009. p. 84), sujeito e produto. Assim, expande-se o trabalho em duas 

dimensões: na materialização do espetáculo e, também, no profissional gerador de futuros 

processos de trabalho de igual envergadura.  

 

Dizer que a criação de um espetáculo de teatro é um processo coletivo, ou seja, resultado do 

trabalho de um grupo de pessoas e/ou instituições, patrocinadores e apoiadores, não 

caracteriza o processo em si, pois ele é muito mais do que isso. Um espetáculo teatral é o 

resultado da atuação de um coletivo de forças, e para entender esse conceito é preciso (re) ver 

a definição de coletivo pois: é possível aprender o coletivo longe dessa visão dicotômica sobre 

coletivo e indivíduo. A oposição é substituída pelo entendimento do coletivo a partir de relações 

estabelecidas entre dois planos (KASTRUP, 2009. p. 94). 
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Os planos em questão são o plano das formas e o plano das forças. O plano das formas é mais 

fácil de ser entendido, pois se caracteriza por tudo aquilo que já se sabe que existe para a 

realização de um espetáculo, por mais iniciante que seja o ator, ele tem informações que já 

são específicas, e que caracterizam o ofício. Qualquer curso de teatro, mesmo de curta 

duração, consegue passar conceitos simples como à necessidade de atores, direção, cenário, 

figurino, espaço para apresentação, divulgação e etc. Neste plano estão as formalidades, e 

teremos que lidar com pessoas que não fazem teatro, mas que prestam serviço, como a 

costureira, a gráfica, e tudo o que se pode dizer que seja pertinente à criação de espetáculos. 

São as especificidades que dão unidade ao ofício, seja ele realizado dentro de uma unidade de 

ensino, como a universidade, ou não.  

 

O plano das forças vai gerar os elos entre todas as ações contidas no plano das formas. São 

coisas distintas e é preciso perceber essa distinção. Saber das etapas, contidas no plano das 

formas, não capacita a pessoa a passar por elas, é preciso que haja envolvimento e 

investimento de energia para passar por cada uma delas e é por intermédio dessa ação que se 

dá a construção das linhas de força atuantes dentro do processo. São as linhas de forças que 

geram o plano de forças que direciona a criação para a sua realização. É nesse plano que 

acontece a produção do saber individual que impulsiona a formação de opiniões e 

argumentos. É dado por um constante movimento de forças de caráter discursivo, ou de 

dizibilidade, e não discursivo, ou de visibilidade. Tudo pode ser percebido: o que se diz e o 

que não se diz. 

 

[...] A transformação passa pela formação/conscientização dos futuros 
profissionais, para que não apenas reproduzam modelos, atendendo às 

exigências mercadológicas, mas venham a ser produtores conscientes, 

portadores de uma visão mais ampla do fazer teatral e capazes de iniciativas 

com potencial transformador [...] Fruto de uma geração de produtores 
formados na prática, para quem a paixão pelo teatro supera qualquer 

formação, e convencida de que os produtores devem ser sobretudo pessoas 

de teatro, pareceu-me lógico colocar minha investigação na ótica 
desenvolvida por Jacques Rigaud, que busca impedir que a cultura seja vista 

apenas como atividade econômica, pois, mesmo gozando de um estatuto 

especial estaria condenada a banalização (VILHENA, 2009, p. 5). 

 

A primeira vista parece um entendimento simples, mas dizer que tudo pode ser percebido abre 

um leque de situações por vezes impossível de ser captado, pois envolve cada gesto, cada 

olhar, cada ausência, cada opinião, cada sorriso, cada medo e cada ideia. É preciso conhecer o 

outro e a si próprio com uma riqueza de detalhes tão aguçada que um simples olhar transmita 
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uma informação. É uma fonte inesgotável de significados que alimentam progressivamente a 

teia da criação, fortalecendo as relações. O plano das formas e das forças, e todas as 

interseções existentes entre eles são mutáveis a cada uma das situações emocionais em que 

aparecem podendo representar um perigo para o andamento do trabalho, pois elas têm o poder 

de desarticular o pensamento e desestabilizar o querer. 
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CAPÍTULO 3 – EXPERIÊNCIA VIVA DIANTE DE TODOS OS OLHARES 

 

 

3.1 – Primeiro espetáculo ruim 

 

 

Repetir diariamente o espetáculo não é tarefa fácil, principalmente para quem não tem muita 

experiência de palco, e/ou quando o espetáculo entra em cartaz e os ensaios deixam de ser 

frequentes. Alguns atores, mesmo atores profissionais, ainda não entendem a dimensão do 

nível de seu comprometimento dentro de um trabalho, pois, enquanto se está ensaiando, antes 

de apresentar para o público, existe uma concentração maior em função da estreia e do 

processo criativo e a rotina das apresentações podem acarretar em desatenção aos detalhes de 

seu papel, comprometendo o seu desempenho e afetando o espetáculo como um todo. O ator 

quando entra em cartaz deve estar atento ao trabalho físico e vocal necessário para manter a 

qualidade da cena, a tudo que depende dele para estar organizado nas coxias e no camarim, e 

do quanto todos devem estar atentos ao desenvolvimento artístico e profissional do 

espetáculo, tanto individual quanto coletivo. Como foi dito acima, o fato de estar em cartaz 

acaba resultando em alguns relaxamentos da rotina de horário e aquecimento pré-cênico e, 

consequentemente, afetando a qualidade do espetáculo. Com Bonitinha, mas ordinária não foi 

diferente. Algumas falhas começaram a aparecer na montagem por falta de atenção e um dia a 

situação chegou a um limite extremo na opinião do diretor. 

 

Aos olhos do diretor, o espetáculo do dia sete de dezembro não foi bem executado, tanto por 

questões técnicas materiais, quanto por desatenção do elenco.  Em sua opinião o espetáculo 

estava tendo problemas gerados por falta de atenção e disciplina, muito comum em quem está 

começando, por não conhecer, de fato, o ambiente profissional e as exigências de mercado. É 

também oportuno lembrar que à época dos ensaios alguns códigos e combinações surgem 

criando um elo de entendimento que guia toda a equipe e que estabelece um pacto de 

confiança. Quando esses códigos e combinações deixam de acontecer é possível que uma 

sensação de desconforto impregne o ambiente, desestabilizando o emocional de todos os 

envolvidos.  

 

Neste dia a produção estava representada por Mariana Passos que relatou o desconforto do 

diretor ao sair do teatro. No dia seguinte ele não apareceu para assistir, como vinha fazendo 
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todos os dias, mas mandou uma carta através de um dos assistentes de direção e que pode ser 

conferida no anexo F, endereçada para a equipe, mas, em específico, para os atores, e por isso, 

só poderia ser lida quando todos os atores estivessem no teatro. O acordo era de que fosse lida 

no palco ás 18h, pois este era o horário combinado para o início das rotinas relativas ao 

espetáculo.  

 

Eram muitos atores no elenco, ao todo 18 pessoas, e muitos elementos a serem colocados na 

coxia e ainda uma sequência de aquecimentos coletivos, em dupla ou trio, e individuais. 

Existia uma rotina. O objetivo era esse, de que a carta fosse lida exatamente às 18h, pois o 

espetáculo tinha início ás 20h, e fazia-se necessário um tempo de entendimento e de digestão 

do que estava sendo ouvido e que deveria ter um entendimento durante a execução da rotina. 

O fato de ser uma carta não dava às pessoas a possibilidade de rebater qualquer informação 

lida, não viraria uma reunião, em função da necessidade real de se preparar para o espetáculo. 

Era preciso ouvir e ir ao trabalho e a maturidade pode ser fundamental nesse momento, pois 

esta é uma hora que os questionamentos não encontram local para repousar, é preciso agir 

com o que foi compreendido a fim de melhorar o espetáculo, sempre.  

 

Entretanto, as coisas não aconteceram conforme o planejado, pois alguns atores não mais 

chegavam ao teatro com duas horas de antecedência, como havia sido combinado. O último 

ator que chegou foi às 19:35h e a carta foi lida nesse momento, mudando, inclusive, a rotina 

de quem tinha chegado no horário e que estava fazendo o que devia fazer. Este 

comportamento de não cumprimento do horário confirmava a sensação de descaso que 

relatava o diretor. A turma não demonstrava maturidade para cumprir as combinações se não 

tivesse alguém vigiando ou cobrando. O compromisso com o espetáculo não foi entendido por 

todos da mesma forma e isso foi observado pelo diretor que achou por bem tomar uma 

atitude, enviando a carta e cobrando a volta aos trabalhos. 

 

Foram vinte minutos que separaram o término da leitura da carta e a abertura da plateia para o 

público, e o espetáculo neste dia foi um desastre, pois a carta desestabilizou a todos. Houve 

revolta. Lágrimas. Indignação. Apoio. Divergência de opiniões etc. Foi um espetáculo muito 

ruim, pior do que o que originou a carta. Muito desconcentrado. As pessoas não estavam ali. 

Quando acabou a sessão, alguns atores foram até os assistentes, dizendo que queriam uma 

reunião, pois também tinham o que dizer e estavam exaltados.  
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Como Coordenadora de Produção, fui questionada, e até pressionada, no sentido de emitir 

uma opinião sobre o assunto, principalmente por ter presenciado o espetáculo realizado pós-

carta. Era comum, entre as opiniões dos atores e equipe, ouvir expressões como ele tem razão 

ou ele não podia fazer isso, como se a situação desenhasse dois lados. Porém não existiam 

esses dois lados, todas as pessoas ali presentes ainda tinham como objetivo o sucesso do 

espetáculo, ou seja, havia divergência na forma com a crise estava sendo conduzida, mas 

todos identificavam a crise e ainda queriam vida longa para o trabalho. 

 

A distribuição adequada de funções no universo cultural contribui 

sensivelmente para a elevação do padrão de qualidade dos projetos 

desenvolvidos. Entretanto, na realidade brasileira, ainda se trabalha, muitas 
vezes, com baixo grau de especialização. É comum encontrar artistas que, 

por falta de recursos financeiros para a contratação de profissionais, ou por 

ingenuidade, partem para a execução de suas produções sem preparo 

adequado para o desempenho das funções próprias desse tipo de trabalho. 
Desconsideram seus limites pessoais e não se dão conta de como é difícil 

conciliar atividades tão discrepantes como a criação e a produção. De um 

lado, estão procedimentos que lidam com questões subjetivas e, de outro, 
ações que dependem fundamentalmente da objetividade. Esse problema 

acaba por se tornar crítico às vésperas das estreias, lançamentos ou 

apresentações dos produtos finais ao público. Essas ocasiões são exatamente 
aquelas que exigem maior concentração e dedicação dos artistas ao seu 

trabalho e também que obrigam os produtores a se dividirem entre 

incontáveis demandas da equipe envolvida, dos patrocinadores, dos 

convidados e do público em geral. Quase sempre, o artista-produtor se vê em 
reais dificuldades para conduzir atividades tão diversas e em volume tão 

grande [...] (AVELAR, 2008, p. 65) 

 

Na posição de Coordenadora de Produção, em uma situação em que o emocional supera a 

razão e a experiência profissional ainda não é suficiente para acalmar os ânimos, o melhor que 

se tem a fazer é passar tranquilidade para todos os envolvidos, a fim de que o problema não 

aumente ainda mais de proporção. Não vale a pena provocar pessoas que ainda desconhecem 

os seus limites. Era importante dizer que o diretor, ou seja, o professor a quem eles confiaram 

sua peça de formatura, também estava sentindo algo e que isso deveria ser levado em 

consideração antes de qualquer julgamento. Não era uma pessoa leviana. Não podia ser 

esquecido de que se tratava de alguém de confiança. Por que não ouvir o que ele estava 

dizendo? Será que não havia razão em suas palavras? 

 

Interessante observar que as pessoas mais magoadas e indignadas eram também as mais 

indisciplinadas e que chegaram com pouco tempo para dar conta de tantas atividades. Alguns 

não questionavam o teor da carta, e sim o momento em que ela foi lida, já que a proximidade 
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com a apresentação do espetáculo causou mais ansiedade e insegurança do que vontade de 

entender o que estava acontecendo. Outros reagiram com piadas, um reflexo claro de 

nervosismo, pois se revelava uma forma de fugir da seriedade da questão e camuflava a 

vergonha de estar sendo “chamado à atenção” por indisciplina. Abalou a todos. Foi 

evidenciada uma inabilidade de lidar com um problema que se instalava, e que, fatalmente, 

não seria resolvido naquela hora, ele simplesmente existia para ser vivido e sentido. 

 

Não houve por parte dos alunos uma atitude madura de simplesmente aceitar o que estava 

sendo apontado pelo diretor, havia quem pensassem assim, mas não encontravam espaço para 

expor sua opinião frente aos tons mais altos escolhidos pelos indignados. Por mais que alguns 

concordassem com o fato, não existia uma tranquilidade em explicitar a opinião para todos. 

Nesse momento não eram profissionais falando, o comportamento assemelhava-se ao de 

alunos do segundo grau, quando ainda não existe a perspectiva de que aqueles estudos lhes 

sirvam para toda a vida. A falta de preparo em manter a calma e de assumir a simples 

responsabilidade de que existia um comportamento nocivo ganhando espaço dentro do 

processo era o que chamava mais atenção, e toda essa reação apenas confirmava as palavras 

do diretor.  

 

A disposição para o embate era maior que a tranquilidade de assumir um erro, sem falar que o 

escritor da carta era quem conduzia o processo e expos uma opinião objetiva e sincera, sem 

meias palavras. Não se estava em discussão o que motivara as decisões e observações. Não 

cabia indignação, nesse momento, por parte da turma, cabia, sim, trabalho. Se não concorda 

com o que está sendo dito, mostre na prática, faça um espetáculo consciente de cada marca, 

cada emoção e cada tempo. Faça com que todos se surpreendam com a sua atuação.  

 

O que aconteceu na prática, após a polêmica leitura, foi uma equipe desestabilizada, em um 

espetáculo tenso, longo e vulnerável, que reafirmava o caráter de despreparo para os 

problemas do mercado profissional. O problema que aparecia envolvia a emoção, o instinto e, 

naquele momento, cada um revelava o óbvio: não estar apto para lidar com as questões 

emocionais, fator decisivo na condução de uma carreira artística.  

 

Foi marcada uma reunião de avaliação, para o dia 11 de dezembro, pela manhã, na sala de 

ensaio, era a volta ao movimento-função referência para que algo ainda pudesse ser 

amadurecido. Muito tinha para ser avaliado, pois foi à carta que impulsionou esse encontro. O 
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clima desse dia foi tenso e a reunião demorou de começar por conta, mais uma vez, dos 

atrasos, o que reafirmava o caráter pouco profissional. O horário, definitivamente, não era 

algo respeitado. Todos tinham uma desculpa ou um motivo para tentar justificar o atraso, ou a 

ausência. Com 15 minutos de atraso, teve início com aqueles que chegaram no horário 

marcado, o que não representavam 50% das pessoas que deveriam estar presentes. Muito 

desagradável. Marfuz iniciou a fala referindo-se a carta. Expos a questão de forma bem 

tranquila dizendo o que sentiu no espetáculo que gerou a carta. Citou exemplos de cenas 

específicas onde os desenhos foram modificados e que não estavam sendo percebidos. Outro 

exemplo foi às cenas em que era preciso ser improvisado um bate-papo até o momento das 

respostas coletivas e em coro, onde os estavam perdendo a proporção e as respostas em coro 

não estavam mais funcionando como foram ensaiadas, pois não estavam acontecendo em 

conjunto. As pessoas estavam conversando de verdade e perdendo o tempo da cena. A peça 

estava sem ritmo e tinha aumentado de tamanho.  

 

Não estavam sabendo repetir as marcas da cena, ponto chave no trabalho profissional. Quanto 

ao momento específico em que ela foi lida, ele também não concordava com a leitura da carta 

ter acontecido 20 minutos antes de começar o espetáculo, mas essa era a consequência de não 

estar sendo respeitada a regra de chegar ao teatro às 18h. Mais um reflexo de um 

comportamento pouco profissional. 

 

Essa turma não é homogênea. Não está todo mundo no mesmo nível. Se 

acham que o trabalho está terminando, junto com o curso, eu posso afirmar 

que não, que ele ainda nem começou. Vocês ainda não vivenciaram uma 

montagem profissional. Aqui vocês estão cobertos pela instituição, mas a 

maioria das pessoas ainda é muito verde, e a outra parte tem possibilidades, 

mas estão longe de poder dizer que estão prontos. Acordem! Olhem o que 

estou dizendo: O mercado profissional não é fácil. Se liguem. Acordem! Eu 

não gostei do que eu vi. Estreou tem poucos dias e já caiu a qualidade? Nem 

amadureceu e já está perdendo qualidade? A peça perdeu concentração, 

energia. Precisa de todo mundo no aquecimento coletivo. Tem que fazer o 

aquecimento. Tem que participar. Vocês não tem ainda como segurar a onda 

de um espetáculo como esse sem aquecer. É um espetáculo difícil. São 

muitas convenções. É muito detalhe. Não pode relaxar. Tem que ter o 

aquecimento coletivo. Este espetáculo exige muito fisicamente e vocês não 

estão acompanhando isso. Tem gente cansada em cena. Sem energia. É feio. 

Dá pra ver. Vocês ficam vulneráveis. Expostos. Tem que ter aquecimento. 

Tem que pegar o time coletivo. O espetáculo do Bando de Teatro Olodum 

que estreou agora, Dô, tem uma partitura corporal complexa e eles têm uma 

rotina dura de aquecimento, diariamente. O espetáculo do Núcleo do TCA, 
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que está em cartaz, Amor Barato, também tem aquecimento coletivo intenso. 

Então, se quiserem ser tratados como profissionais, ajam como profissionais. 

Vocês estão tratando tudo isso de uma forma muito irresponsável, muito 

cínica. Se a peça não atingir um amadurecimento nesses dias aqui no Martim 

Gonçalves, eu não deixo continuar... Tem que ser profissional... Ela acaba 

aqui. Nessa temporada. Estou falando sério. Se vocês não demonstrarem um 

amadurecimento a ponto de continuar a fazer outras temporadas, a gente 

acaba aqui e agora (Palavras de Marfuz na reunião de avaliação de 

11/12/12). 

 

Eram palavras generosas e sinceras, no entanto duras e diretas, porém necessárias para 

impulsionar o crescimento. Autonomia para tomar as atitudes coerentes com o trabalho gera o 

diferencial, tão necessário para ser reconhecido como profissional. Ele falava e apontava 

procedimentos que se deve ter para o resto da vida. 

 

Logo que Marfuz acabou de falar instalou-se um pequeno silêncio. Todos se olhando com 

expressões diversas. A reunião foi marcada para que os alunos também pudessem falar e 

agora era preciso ouvi-los. Quem romperia o silêncio?  No entanto, reafirmando a atmosfera 

de inabilidade para lidar com situações onde a emoção tem grande contribuição, a primeira 

pessoa que falou mudou de assunto, e afirmou não concordar com a rotina proposta por 

Marfuz, e sua opinião estava pautada em um hábito pessoal, que era o de não gostar de comer 

antes de fazer o aquecimento de corpo e voz. É importante observar a tentativa de mudar de 

assunto, usando uma estratégia infantil e facilmente identificável. O que estava sendo exposto 

era uma dinâmica coletiva e do quanto à ausência desta dinâmica estava afetando o 

desempenho coletivo e individual, sempre reafirmando o despreparo de estar diante de um 

problema simples. 

 

Outra pessoa pegou a palavra e disse também a sua opinião sobre essa rotina, e outras três 

pessoas fizeram comentários sobre esse mesmo assunto. Todos falavam de suas necessidades 

pessoais. A sensação era de que não estavam a serviço. Parecia que ninguém tinha ouvido o 

que acabava de ser dito de forma tranquila e objetiva. Estávamos falando do comportamento 

profissional que não estava existindo, e o que surgiu como resposta foram explanações 

pessoais que se desviavam da questão. O passo seguinte foram sugestões de mudanças da 

rotina de aquecimento, e pela primeira vez tivemos maior participação dos que estavam 

presente, pois cada um tinha uma ideia sobre o que fazer e que se ajustava com seus horários 
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de chegada ou rotinas de organização pessoais, levando em conta que o espetáculo, até aquele 

presente momento tinha como compromisso mais seis apresentações.  

 

Um sugeriu que já fizessem o aquecimento corporal e vocal com o figurino da peça e logo foi 

rebatido por outra atriz que afirmou que essa ideia não era possível, pois ela só coloca o 

figurino depois de tomar banho após o aquecimento. Foram doze minutos de conversa que 

levava do nada para lugar nenhum. 

 

Durante esse primeiro momento de reunião ainda chegavam atores e quando já tinha um 

número razoável, pois as três pessoas que não estavam não iriam chegar, Marfuz retomou a 

palavra dizendo, em resumo, o aquecimento não seria modificado por razões simples: este não 

era o problema em questão.  Finalmente uma atriz expos o quanto se irritava com a falta de 

concentração dos colegas. Ela confessou, por toda a turma, o que foi dito por Marfuz na carta. 

Ela validou tudo o que estava sendo dito desde o início e que alguns, por defesa, tentaram 

desviar: existia uma grande desconcentração na coxia que estava interferindo na qualidade do 

espetáculo.  

 

A próxima atriz que pediu a palavra falou sobre a carta, e foi a primeira vez que alguém falou 

sobre ela de forma direta, desde a introdução do professor Marfuz. Já tinham passados 37 

minutos. Ela disse que foi prejudicada pela carta, pois a desestabilizou perante o público. Não 

estava preparada para esta situação. Marfuz afirmou que faz parte da profissão saber controlar 

as emoções e fazer um bom trabalho. O ator quando repreendido ou corrigido por alguma 

atitude equivocada, seja em cena ou fora dela, deve experimentar outra sensação diferente a 

do embate. Ele deve querer saber mudar, pois ele esta a serviço. Como teria sido uma 

conversa dessa no primeiro ano de atividade? É possível imaginar que os problemas seriam 

outros, dentro de uma peça de formatura, se questões relativas a compromissos firmados 

fossem resolvidos desde o primeiro ano. Como garantir que não tenha havido conversas como 

essas também? Para que os resultados comecem a aparecer, alguns comportamentos precisam 

ser modificados na base. Porém não em palavras, ou discursos, e sim em ações, pois é preciso 

que o comportamento mude na prática. 

 

O aquecimento proposto pelo diretor tinha a seguinte dinâmica:  

- 18h ás 18:30h – Passagem de toda a peça em tempo acelerado. Esse exercício era conhecido 

como “coelhinho”.  
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- 18:30 ás 18:50h – Intervalo para lanchar, ir ao banheiro, arrumar coxia etc. 

- 18:50 ás 19:20h – Aquecimento coletivo de corpo e voz 

- 19:20h ás 19:50 – Maquiagem e colocação de figurino 

- 19:50h – Fechamento da cortina. Primeiro sinal. Abertura da plateia. 

 

 

3. 2 – Entrelaçando entendimentos e desejos 

 

 

É natural que na criação de um espetáculo toda a equipe de artistas envolvida deseje ter 

liberdade para criar. É interessante entrar em um projeto artístico onde os criadores possam 

ter a tranquilidade de pensar o produto final sem ter que levar em conta o orçamento 

envolvido ou o tempo de execução, mas essa é uma conquista profissional importante que 

vem com o tempo, pois chegar a tais condições demanda prática na criação dos projetos e nos 

diálogos com equipe, patrocinador e público.  

 

Diante das constatações da amplitude do mercado cultural, a importância da 

profissionalização passa a ser uma exigência do próprio mercado de 

trabalho. Esse é um setor profissional que abarca ações tanto no Poder 

Público e na iniciativa privada quanto no terceiro setor de forma crescente e 

abrangente, com um mercado que vem amadurecendo ao longo dos últimos 

vinte anos (CUNHA, Maria Helena, p.111). 

 

Ser um bom profissional da área de criação de espetáculos, seja lá qual for a função criadora 

que esteja exercendo, seja como ator, produtor, diretor etc., significa, sobretudo, saber 

analisar as condições de realização do produto artístico que, nesse caso, é um espetáculo 

teatral de formatura, quer dizer, o último exercício dentro do âmbito acadêmico: o lugar de se 

colocar em prática todo o conhecimento adquirido. Não se pode perder de vista que estamos 

falando de uma profissão, a arte, onde o estudo acadêmico não exerce influência decisiva na 

realização de trabalhos. Não é necessário que se tenha um diploma universitário para exercer 

com brilhantismo a sua profissão. Ficamos assim com a seguinte definição para um trabalho 

profissional: 

 

[...] atividade ou ocupação especializada, e que supõe determinado preparo. 

Carreira. Meio de subsistência remunerado resultante do exercício de um 

trabalho, de um ofício. Profissão liberal, profissão de nível superior 
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caracterizada pela inexistência de qualquer vinculação hierárquica e pelo 

exercício predominantemente técnico e intelectual de conhecimento; 

profissão que encerra certo prestígio pelo caráter social ou intelectual: a 

profissão de jornalista, de ator, as profissões liberais (CUNHA, Maria 

Helena. p. 105). 

 

Dentro do processo estudado, outro ponto que pode ser trazido à reflexão foi à criação do 

figurino da peça, ou seja, de todas as roupas e acessórios que seriam usados pelos 

personagens dentro do espetáculo, e que precisou de atenção redobrada para administrar, pois 

era natural que o figurinista, o diretor e os atores, quisessem que o figurino fosse original e 

confeccionado especialmente para o trabalho, pois além de ser uma formatura, existia a 

intenção de dar continuidade ao espetáculo depois das apresentações dentro da Escola de 

Teatro. Porém esta não era a realidade dessa produção, tanto na relação orçamentária quanto 

em tempo hábil para a costura e acabamentos, pois eram 18 atores em cena, e para criar, 

desenhar e executar o figurino seria preciso, no mínimo, três meses de antecedência, pela 

própria avaliação de Miguel Carvalho, o figurinista.  

 

Começar um processo como esse, sem o tempo mínimo necessário, só acarretaria em um 

trabalho inacabado, pois, pelo cronograma de trabalho, existia, de fato, 25 dias para a 

produção de tudo o que seria usado, a contar do momento em que a concepção artística fora 

aprovada. A solução foi trabalhar com composições para cada um dos personagens, 

trabalhando com peças pré-existentes. O mais difícil para os atores produtores foi dar essa 

notícia para o diretor da peça, o professor Luiz Marfuz. 

 

A situação evidenciou um melindre dos alunos em conhecer e falar sobre os limites da 

produção com o diretor. Existia um receio, uma preocupação exagerada. Algo que se 

misturava entre o aluno com medo de levar bronca e o produtor inseguro dos argumentos para 

dar sustentação a essa decisão. Nessa tensão, também existia uma boa dose de tristeza, pois a 

solução encontrada também estava relacionada ao limite financeiro e falar sobre o assunto 

também significava confessar que a turma falhou na captação de recursos, ou seja, falhou no 

desejo prévio da criação de condições para a realização do trabalho. Agora era preciso fazer o 

trabalho com os recursos existentes. Independente de qualquer coisa era preciso entender que 

em todo processo existem os momentos de conquistas, onde tudo parece conspirar para o bem 

do projeto, e também existem os momentos difíceis, onde é preciso assimilar o limite e saber 
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como contornar o obstáculo de forma a não criar danos para o trabalho em si. É o momento 

no qual a criatividade deve sobrepor a crise.  

 

Não falar sobre notícias ruins é o que todo mundo deseja sempre, mas na vida, não acontece 

assim. Eles estavam com medo de o diretor ficar decepcionado, e isso era possível de 

acontecer, como de fato, aconteceu, mas era o que precisava ser feito: falar a verdade! Não se 

tratava de uma falha, pura e simplesmente. Era um limite de produção que precisava ser 

respeitado. Eles estavam aprendendo naquele momento de quanto tempo se precisava para 

trabalhar da forma que eles queriam. Era a primeira vez que trabalhavam com um 

planejamento e a falha estava exatamente nesse ponto, pois não era o primeiro exercício 

cênico que faziam, mas era a primeira vez que planejavam sem que tivessem como referência 

uma gincana.  

 

Se esse exercício simples, de planejamento, de contato com profissionais, de análise 

orçamentária e de execução, fosse feito desde o primeiro exercício de criação de espetáculos e 

de cenas no primeiro semestre, eles estariam mais fortes e seguros nessas decisões, e por 

consequência, bem mais amparados para lidar com o mercado profissional. Se existe aqui 

alguma falha, é essa: a pouca experiência para falar de questões simples e que está 

diretamente ligada à rotina de um profissional das artes. 

 

A repetição de planejar e de estruturar a produção de um espetáculo deve ser entendida como 

parte do processo de construção de um espetáculo. O estudante, ou professor, que negligencia 

essa etapa do processo, interrompe um importante exercício de transformar ideias em projetos 

e ainda reforça o pensamento de muitos que ainda acham que o artista precisa ter sorte.  

 

Estamos agora em foco com a formação do ator. Um profissional das artes que tem como 

principal instrumento o seu corpo e sua voz. Ele empresta todas as suas possibilidades de 

movimento, interpretação e verdade para uma personagem que defenderá e enriquecerá com 

nuances e gagues sempre que puder vivenciá-la. Ele se sente feliz por conseguir fazer com 

que o público acredite na realidade que ele está criando naquele momento.  

 

O ator estuda para esse objetivo: dar vida aos personagens. Viver várias vidas em uma única e 

ter seu reconhecimento ao final de cada espetáculo através dos aplausos. É claro que para 

acontecer o teatro, mesmo que seja um monólogo, uma equipe de trabalho é fundamental, 
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uma vez que são muitos os elementos que compõem a cena, a exemplo do texto, da direção, 

figurino, iluminação, produção, cenário etc. Mesmo que sejam poucas as pessoas envolvidas e 

que muitos dos elementos citados não estejam contemplados, ainda assim deve-se pensar que 

se trata de um trabalho de equipe. É preciso que o produto seja mostrado, bem como é 

necessário que haja um público de pessoas interessadas em assistir ao espetáculo, constituindo 

o público que será seduzido, convocado, convidado ou levado para o local de apresentação. A 

percepção do entorno da profissão do ator deve ser abordada logo no início da trajetória, pois 

da mesma forma que se inicia o treinamento de construção de personagens, também deve 

iniciar o seu treinamento de construção de ideias e também de seus ideais. 

 

Existe uma relação muito próxima entre as transformações sociopolíticas e 

históricas das sociedades com o fortalecimento do mercado cultural e com a 

expansão da capacidade de produção artística. Associam-se a esse cenário as 

transformações econômicas de âmbito global, que criaram condições para o 

surgimento de novos agentes que compõem as categorias profissionais do 

campo da cultura, o que consequentemente, altera a estrutura desse campo 

profissional (CUNHA. p. 182). 

 

A preparação do ator, na atualidade, está para além de uma sala de ensaio. É preciso um 

envolvimento e engajamento político, principalmente no que tange as políticas públicas de 

financiamento e gestão de carreiras. O desenvolvimento do mercado profissional necessita de 

profissionais atentos e comprometidos com a melhoria do trabalho da classe artística, com o 

estabelecimento de melhores condições concretas de realização e pela criação de alicerces 

possíveis para a ampliação do mercado de trabalho. 

 

Quanto mais se sabe sobre a profissão, maior é a relação com ela, e também melhora sua 

possibilidade de criação de redes de trabalho. É importante ter uma boa relação tanto com 

quem está criando em conjunto, como com quem vai fabricar os elementos que serão usados 

na cena, os atores com quem se está contracenando, como com os parceiros, apoiadores, 

público etc. Não é prudente criar uma hierarquia de valores entre o que são mais importantes 

ou menos na criação de uma carreira, ou de um espetáculo. Todas as relações são importantes. 

 

É preciso tocar em todos esses pontos desde o primeiro semestre da faculdade, desde o 

primeiro exercício cênico. O ator deve entender que a formação dele deve romper os muros 

didáticos e ganhar a cidade, para que não haja uma mudança brusca quando acontecer à peça 

de formatura. O ator precisa ser ativo em suas realizações artísticas desde o início, para que se 
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crie um quadro de credibilidade em longo prazo. Pessoas que acompanhem a evolução, o 

dinamismo e o consequente crescimento de um artista serão parceiros em potencial para o 

resto da vida. A carreira, os parceiros, equipe e patrocínios estão ligados a credibilidade, e não 

à sorte, como acreditam alguns. 

 

É o exercício de se envolver que gera a segurança necessária para que o ator possa falar do 

seu ofício. Um ator que não sabe falar do trabalho que está fazendo, da pesquisa que está 

realizando, ou de um projeto que esteja idealizando, não saberá envolver as pessoas e é 

possível que não crie as condições necessárias para dar continuidade ao seu trabalho, pois seu 

discurso será frágil. Os atores-produtores do espetáculo Bonitinha, mas ordinária, 

mostraram-se frágeis ao dialogar com possíveis parceiros, ou problemas, pois era 

visivelmente, uma novidade ter que desempenhar esse papel. Existiam melindres para 

conversar com profissionais das artes até mesmo para convidá-los a trabalhar, de falar sobre a 

concepção, sobre a proposta financeira, sobre as datas de execução e sobre as condições de 

trabalho. O que existia era uma insegurança e uma vontade de não precisar realizar essas 

tarefas, como se essa fosse à parte chata das atividades de produção do espetáculo. 

Posicionar-se também requer treino e preparo, e também pode ser aprendido. É um item 

importante de um planejamento, principalmente para quem quer viver de um ofício artístico. 

 

Constitui um exercício de preconceito imaginar um rótulo para uma atividade de produção 

antes de desempenhá-la. Existirá momentos em que será monótono e enfadonho conversar 

com profissionais sobre o trabalho a ser feito e haverá conversas de igual teor que serão 

interessantíssimas e capazes de abrir portas para futuros trabalhos. Não se pode ter uma 

opinião sobre uma atividade antes de tê-la exercido algumas vezes, a fim de compor um 

quadro mais específico para análise. Este foi um impasse nos primeiros dias do processo, 

visto que os integrantes da produção executiva tinham dificuldades em falar sobre o seu 

ofício, sobre as possibilidades de trabalho na cidade, pois não tinham muitos contatos com a 

classe artística, não assistiam teatro com frequência, não frequentavam sites de cultura, nem 

mesmo o do Ministério da Cultura.  

 

A análise dos pontos descritos acima foram motivadores de muitas conversas em diferentes 

fases do processo e, depois de algum tempo, chegou-se ao velho e conhecido, medo de errar, 

como motivador para um comportamento paralisante diante de um problema. Era isso, o 

velho e bom medo de errar. O medo de fazer uma besteira. De ser repreendido. Uma cobrança 
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interna, que no fundo esconde a vergonha de assumir não estar preparado para algo que 

deveríamos estar, e esse pensamento somente reforça a necessidade desse exercício ser feito 

ao longo da jornada como aluno, pois é óbvio que as primeiras tentativas serão mais difíceis, 

mas se o exercício for praticado desde o primeiro semestre da Escola de Teatro, na época da 

formatura, tudo pode ser mais fácil ao término do curso. Talvez algumas redes não 

precisassem ser formadas, pois já estariam feitas. 

 

Esses ambientes (escolar, familiar e comunitário) podem contribuir para o 

processo de escolha profissional para o campo cultural ao proporcionarem o 

contato com o fazer artístico, mesmo que seja por meio de atividades 

amadoras e não necessariamente profissionais. Tornam-se, portanto, um dos 

importantes elementos incentivadores para a tomada de decisão como 

profissionais da cultura. (CUNHA, Maria Helena. Pág. 89). 

 

Uma das deliberações tomadas em conjunto foi à criação de uma carta de apoio ao projeto, 

para que os argumentos pudessem ser treinados e ensaiados. Era uma forma de cultivar a 

autonomia para exercitar a segurança de todos. Este simples exercício trouxe novos ares aos 

atores-produtores e fortaleceu a ideia de que se isso tivesse acontecido há três anos, naquele 

momento eles estariam mais seguros e preparados. 

 

Todas as regiões (do Brasil) apresentaram percentuais positivos (de 

crescimento) entre 2005/2006, exceto a Região Sul, que apresentou 

decréscimo entre os Estados do Paraná e Rio Grande do Sul. Na Região 

Norte, o maior resultado percentual refere-se ao Amapá. Nas regiões 

Nordeste e Sudeste, Alagoas e Espírito Santo, apresentaram os melhores 

desempenhos, respectivamente. Na região Centro-Oeste e Mato Grosso do 

Sul foi o estado mais dinâmico 

(http://culturadigital.br/ecocultminc/files/2010/06/Cultura-em-

N%C3%BAmeros-web.pdf > Acesso em 9 mar. p. 63). 

 

 

Salvador é considerada a capital dos bons artistas, sendo referência na música, nas artes 

plásticas, no teatro e na dança. Mesmo trabalhando da forma precária e com baixíssimos 

orçamentos, existe uma visibilidade nacional, e é isso que me faz acreditar que ao conseguir 

melhorar o comportamento no âmbito da organização, será inevitável o aumento das 

perspectivas profissionais dentro da própria cidade, contribuindo, dentre outras coisas, com a 

diminuição do êxodo de artistas que não conseguem sobreviver de arte dentro de sua terra 

natal. O caminho é longo, mas não é impossível. É preciso existir, de forma permanente, a 

http://culturadigital.br/ecocultminc/files/2010/06/Cultura-em-N%C3%BAmeros-web.pdf
http://culturadigital.br/ecocultminc/files/2010/06/Cultura-em-N%C3%BAmeros-web.pdf
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circulação de informação, pois sem ela não existe como falar de forma específica e objetiva. 

Fazer com que o conhecimento seja transmitido é o primeiro passo. 

 

 

3. 3 – O artesanal e o digital 

 

 

A formalidade ainda é ponto a ser explorado na formação do ator e pode ser representada, 

nesse caso, pela não existência de um envolvimento maior por parte dos artistas nas tarefas 

burocráticas, e isso caracteriza um paradoxo, pois a burocracia é simples de dominar, pois 

está muito mais ligada à rotina e acompanhamento das mudanças impostas por editais e leis. 

O mais difícil é dominar a questão artística, é saber pintar um quadro, é estar diante de atores 

em uma sala de ensaio, é criar uma coreografia, é lidar com um desenho cenográfico ou de 

iluminação.  

 

Identificam-se aqui dois procedimentos que, para efeito de estudo, denomina-se de artesanal e 

digital. O artesanal está diretamente ligado ao artístico, e o procedimento digital está ligado a 

atualizações diárias dos mecanismos de patrocínio e inscrições para editais de cultura, leis de 

incentivo etc. É possível que o artista, através de uma reflexão/mudança na sua formação, seja 

capaz de dominar o procedimento digital. Ao longo de um processo formativo, o artista é 

capaz de aprender a transformar suas ideias em projetos, captar recursos e gerir seu próprio 

negócio, a fim de gerar mais trabalho para si mesmo, podendo até contratar um administrador 

para a confecção das tarefas mais burocráticas, se assim for de seu interesse. É preciso 

repensar a formação do artista, visando à continuidade de seu trabalho autônomo, sem 

vínculos empregatícios. É possível viver do trabalho artístico, mas é preciso se preparar para 

isso. Ao contrário de uma boa formação, alguns artistas ainda preferem sustentar outros 

empregos, em áreas distintas das artes, a fim de assegurar a renda mensal, como se não fosse 

possível atingir a profissionalização necessária para viver de seu ofício. É bem verdade que 

esta já foi uma realidade que não mais se configura, pois os tempos são outros.  

 

A experiência é o que nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. Não o 
que se passa, não o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam 

muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-ia 

que tudo o que se passa está organizado para que nada nos aconteça. Walter 
Benjamin, em um texto célebre, já observava a pobreza de experiências que 
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caracteriza o nosso mundo. Nunca se passaram tantas coisas, mas a 

experiência é cada vez mais rara (BONDÍA, 2001, p.21). 

 

A experiência potencializa a sensibilidade e coloca os envolvidos em um grau de prontidão 

tão aguçado que é inevitável o amadurecimento profissional. É preciso estar inteiro no 

momento em que nos dispomos a aprender experienciando, ou seja, na prática, mais 

precisamente no olho do furacão. Envolver-se é estar aberto ao que pode aparecer de novo e 

de repetição. Este capítulo inicia exatamente no momento em que a experiência culmina em 

uma situação emocional que envolve a todos, e para nós, é um momento específico na 

observação, pois trabalhar o emocional para lidar com situações adversas representa uma 

parte delicada do treinamento do ator, mas que também precisa ser aprendida, pois seu ofício 

demanda situações regulares que desestabilizam o emocional. 

 

 

3.4 – Outras experiências de estímulo à construção da autonomia 

 

 

O diretor formado também deve ser estimulado a saber produzir e transformar suas ideias em 

projetos, assim como os atores. Deve se envolver em toda a produção, desde o planejamento, 

passando pela produção executiva e definindo a pós-produção da mostra em total integração 

com os alunos atores. 

 

Relatarei agora outra experiência de estímulo à construção da autonomia realizada por mim 

na Escola de Teatro, em 2007, com a turma do Bacharelado em Direção Teatral. Fazer uma 

ponte entre essas experiências não é impossível, pelo contrário, pois ambas tinham como 

objetivo a realização de espetáculos, o que facilita nossa análise. É uma ponte imediata entre 

as duas situações, por ambas terem acontecido com alunos da Escola de Teatro, por terem por 

objetivo passar ensinamentos relativos à produção e administração cultural e pela posição de 

liderança que eu me encontrava.  

 

Como contratada na qualidade de professora substituta da Escola de Teatro, lecionando o 

componente Elementos do Teatro para alunos do terceiro semestre, propus um estágio nas 

dependências do Teatro Castro Alves, ocupando todos os seus setores, desde a manutenção 

até o funcionamento da Orquestra Sinfônica, pois cada detalhe é fundamental como podemos 
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observar na citação de Carla Lobo: 

 
Realmente o processo que uma produção exige não é feito apenas de muitas 

engrenagens, mas principalmente da conexão de todas elas de forma 

eficiente e coerente com o propósito de todo o evento. Cada detalhe é 
fundamental, não pode ser esquecido, e a relação entre todos os detalhes tem 

que ser muito coesa. O produtor tem o papel de organizar e facilitar essas 

relações. Ele é imprescindível para que tudo funcione, para que o sistema 
tenha funcionalidade (LOBO, 2009, p. 174). 

 

Os alunos passaram por todos os andares em um rodízio que duraram quatro meses e resultou 

em uma apresentação artística no galpão de construção de cenário, localizado no piso -2, entre 

a rouparia e a carpintaria. 

 

A inquietação com relação ao tema da autonomia do artista sempre existiu dentro de mim e 

sempre que me encontrava na posição de professora planejava exercícios que estimulassem a 

observação e a tomada de decisões. Não foi diferente com esta turma de Direção Teatral. Era 

uma turma em seu terceiro semestre, ou seja, estava há pouco tempo dentro do exercício 

teatral, mas com muita vontade de realizar seus projetos.  

 

Em nosso primeiro encontro aconteceu um bate-papo para que todos pudessem ser vistos e 

ouvidos. Falamos sobre os objetivos, as vontades, as aptidões e os desejos, além de relatarmos 

nossas experiências com teatro. Era um momento necessário para que o componente fosse 

aproveitado dentro das possibilidades dos alunos, e para isso precisávamos perceber qual o 

grau de envolvimento com o ofício.  

 

Ao relatarem suas experiências artísticas na qualidade de assistentes de direção, e ainda na 

condição de alunos, ou até mesmo em experiências anteriores a entrada na faculdade, em 

espetáculos sem repercussão, foram percebidas muitas limitações no que diz respeito ao 

entendimento dos elementos que constituem uma peça de teatro para que esteja em cartaz, e 

me refiro aos elementos que vão além de pensar o texto, o cenário ou o figurino, como foi 

descrito exaustivamente nos capítulos anteriores. As ideias relativas à produção eram ainda 

muito sutis, como se este não fosse um passo dos mais importantes para a realização de 

espetáculos. Eles estavam em um mesmo patamar que a turma de Bontinha, mas ordinária, 

mas com a vantagem de não estarem se formando. 
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Todos afirmaram que estavam ali para construir uma carreira profissional e por isso, foram 

convidados a olhar novamente para experiências relatadas, só que dessa vez, com um olhar 

mais severo e menos romântico. O que estava sendo pedido naquele momento era para pensar 

em tudo o que tinha sido projetado e não tinha sido alcançado, ou seja, nas dificuldades 

encontradas no diálogo entre a idealização e a realização. No estudo profissional, estar em 

cartaz não é o suficiente. Colocar uma peça em cartaz, sejam quais forem às condições, para 

muitos artistas, é o que basta para dizer que os objetivos foram atingidos, porém, dentro de 

uma perspectiva profissional, colocar um espetáculo em cartaz é parte de um planejamento e 

deve ser avaliado conforme o que foi projetado. Voltando ao exercício crítico pedido era 

importante observar em quais das experiências anteriores já descritas, a presença deles fora 

indispensável para o espetáculo acontecer, ou seja, em qual dos espetáculos relatados, a 

ausências deles impediria que ele acontecesse. O silêncio tomou conta da sala. O tempo da 

reflexão aconteceu e um pacto se deu naquele momento. Demorou ainda um tempo para que 

alguém falasse alguma coisa. Como no momento da carta de Marfuz, quando o silêncio é 

repleto de conceitos.  

 

A experiência de observar, de estar presente no local onde as realizações teatrais ganham 

forma é também um exercício de aprendizado, porém é somente uma parte do exercício. 

Outra parte igualmente importante é estarem em posição de tomar decisões e viver suas 

consequências. Esta era a parte que ainda faltava a eles. Não poderiam atingir outros níveis 

dentro do aprendizado teatral se não pensassem imediatamente que eles seriam frutos de suas 

decisões e por isso era necessário começar a pensar nelas. 

 

Ficou entendido entre todos, depois de um longo silêncio, que ainda existia muito trabalho a 

ser feito, pois ainda estavam no começo do começo do começo. Foi explicada a proposta do 

exercício prático, dentro do semestre, sob a minha coordenação e supervisão do Professor 

Doutor Érico José, que era o coordenador do módulo. Durante todo o semestre eles 

participaram ativamente do dia-a-dia de um edifício teatral: o Teatro Castro Alves. Uma 

grande ocasião para saltar os muros protetores da Escola de Teatro, no casarão do Canela e 

serem apresentados à realidade da profissão que escolheram. 
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3.5 – Experiência no Teatro Castro Alves 

 

 

Costuma-se pensar a educação do ponto de vista da relação entre a ciência e 

a técnica ou, ás vezes, do ponto de vista da relação entre teoria e prática. Se 

o par ciência/técnica remete a uma perspectiva positiva e retificadora, o par 
teoria/prática remete sobretudo a uma perspectiva política e crítica. De fato, 

somente nesta última perspectiva tem sentido a palavra “reflexão” e 

expressões como “reflexão crítica”, “reflexão sobre prática ou não prática”, 
“reflexão emancipadora” etc (BONDÍA, 2001, p.19). 

 

Antes dos alunos aceitarem a proposta algumas questões práticas tinham que ser observadas, 

pois o horário de aula deles era matutino e o funcionamento do teatro era vespertino, ou seja, 

teriam que assumir um compromisso em outro horário que não fosse o de aula. Os alunos 

estariam disponíveis, dentro dos setores, para tarefas que seus superiores julgassem ser 

possíveis de realizar, e para comunicação interna, fazendo com que eles tivessem que circular 

pelo edifício. Cada aluno ficaria, em média, uma ou duas semanas em cada setor, para poder 

funcionar um rodízio, a fim de que todos passassem por todos os setores. Toda a entrada e 

saída do TCA teriam que ser registrada na portaria de entrada dos funcionários do teatro em 

um formulário próprio disponibilizado por mim e aprovado pelo TCA, e que pode ser 

conferido no anexo J. O horário de aula pela manhã, dedicado a esta disciplina, que eram as 

sextas de 10h ás 13h, seria o momento de encontro, fora do horário de estágio, para 

compartilhar as experiências da semana, e também para que os alunos apresentassem suas 

impressões sobre o setor que estavam. 

 

O projeto de Fernanda Paquelet, nesta oportunidade nossa professora de 
iluminação e elementos técnicos do espetáculo, que em acordo com o nosso 

coordenador de módulo o Prof. Érico José, oportunizou as turmas do 3 

semestre de direção e interpretação a oportunidade de adentrarmos o maior 
complexo cultural do estado, o Teatro Castro Alves e acompanhar o dia a dia 

do teatro na vida real. A turma de direção num processo de estágio circulou 

por todos os setores do teatro, e eu, após este projeto, ainda continuei 

estagiando no TCA no setor de documentação e pesquisa com remuneração 
(Depoimento de Fernanda Júlia – Aluna do Bacharelado em Direção 

Teatral). 

 

Pensando na avaliação final dos trabalhos fizemos o registro deste início, de forma minuciosa, 

através de um formulário preenchido por cada um dos alunos. Ali, eles escreveram seus 

nomes, ano de ingresso, semestre que estavam matriculados, a retrospectiva de suas 

atividades dentro da Escola de Teatro, o que tinham aprendido nas atividades desenvolvidas, 
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quais os objetivos dentro desta atividade, e o que era preciso melhorar em cada um deles para 

o atingimento dos objetivos.  Demos o nome para esse registro de Relatório Inicial e 

combinamos que faríamos um Relatório Final. 

 

Foi importante para o projeto que o diretor do Teatro Castro Alves, Sr. Moacir Gramacho, 

tivesse gostado e achado de suma importância ter pessoas jovens dentro dos setores, a fazer 

perguntas e contribuir. Esse aval foi fundamental para que fôssemos bem recebidos nos 

setores, pois tivemos que traçar planos e metas para serem alcançados semanalmente, a fim de 

que os alunos vissem seus avanços em um curto espaço de tempo.  

 

Esta turma estava estudando o teatro grego e metade dos alunos iam dirigir cenas de tragédias 

e a outra metade de comédias. Estas cenas, a princípio, não tinham envolvimento algum com 

o Teatro Castro Alves, mas uma questão de ordem prática aconteceu, e esse vínculo ficou 

ainda mais forte. Devido ao volume de cenas para serem ensaiadas, não somente desta turma, 

mas de outras, ficou impossível atender a todos dentro das dependências da Escola de Teatro, 

e os alunos foram estimulados a buscar outros lugares e se organizarem. Este é um exercício 

de produção, pois faz com que o aluno seja obrigado a se relacionar com outros pontos da 

cidade e com a comunidade, se for bem planejado, pode ser uma boa maneira de formar o 

público para o seu espetáculo. Este é um problema, que se for levado a sério, pode constituir 

uma boa oportunidade. Este assunto surgiu em um dos nossos encontros de avaliação do 

estágio e sugeri que procurassem o Teatro Castro Alves, que falassem com seus supervisores, 

e foi o que fizeram.  

 

Fui aluna de Fernanda Paquelet no 3ª semestre do curso de Direção Teatral 

na Escola de Teatro da UFBA. No período, além dos ensinamentos em sala, 
que guardo comigo até hoje, pudemos experienciar atividades que nos 

colocaram em contato direto com a atuação profissional em teatro. Citarei 

três momentos que considero importantes na minha formação, atuando hoje 
como diretora e produtora cultural: 1) A visita técnica nos teatros Acbeu e 

Vila Velha foram de suma importância para a visualização de outros 

aparelhos teatrais que não os da Escola de Teatro; o contato com técnicos e 

profissionais, e principalmente a observação da Fernanda Paquelet e o trato 
que ela tem com administradores de espaço, técnicos e atores, foi um 

exemplo, particularmente para mim, de condução e comportamento 

profissional. 2) Acompanhar os bastidores do espetáculo ORINOCO, 
inclusive protagonizado pela própria Fernanda Paquelet, que nos permitiu 

acesso aos bastidores e a preparação do elenco momentos antes de entrar em 

cena. Uma das atrizes era a grande Iami Rebouças. Lembro-me de 

acompanhar Iami enquanto ela arrumava seus objetos de cena, fazia 
maquigem, colocava figurino e fazia sua preparação para entrar em cena. 
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Momento muito especial para a formação do aluno diretor. 3) E sem dúvida, 

um momento memorável foi o estágio no Teatro Castro Alves. Um dos meus 

primeiros contatos com produção, gestão e diversas questões que só uma 
estrutura como a do TCA pode oportunizar. Lembro que comecei pelo setor 

administrativo, observando Caetano, depois segui para o Núcleo TCA, 

passei pelo Centro Técnico, me lembro uma vez (aliás reli este relatório no 

início do ano), eu reclamei para Paquelet que o setor em que eu estava "não 
acontecia nada", e que eu passava o dia sentada, ela me disse algo como: 

Pena que só fique lá sentada. E eu entendi que EU é que devia levantar a 

bunda da cadeira, e dali em diante eu virei "rato do TCA", basta dizer que 
depois dali, eu fiz assistência de direção em 02 núcleos, fiz produção em 

Policarpo, e HOJE sou a produtora do TCA.Núcleo 2013. Meu depoimento é 

particularmente afetado por muito carinho por todas as oportunidades de 

troca profissional que tive dentro (e fora) do período orientado pela Profª 
Fernanda Paquelet, é de extrema importância o contato do aluno com prática 

desde o início (Depoimento da aluna Susan Kalic – Aluna do Bacharelado 

em Direção Teatral). 

 

Devido às boas relações desenvolvidas eles começaram a ensaiar as cenas em diversos 

espaços do Teatro Castro Alves, um pouco antes do horário do estágio, ou depois. Nunca 

dentro dos horários já comprometidos com o teatro. A situação foi evoluindo de tal forma que 

a Mostra de Cenas naquele semestre foi realizada dentro das dependências do teatro e com o 

apoio de muitos funcionários. Conseguimos primeiro os corredores do piso -3, que é o da 

manutenção, e os ensaios começaram. No decorrer do processo conseguimos mudar para o -2, 

que é o Centro Técnico e fizemos o público entrar pelo elevador de carga. Foram duas 

semanas de apresentação, uma de comédia e outra de tragédia. 

 

Eles tiveram livre acesso para usar objetos e roupas do acervo do teatro, além de cenários e o 

que mais estivesse por lá. O espaço do centro técnico estava muito sujo e com muita coisa 

entulhada. Todos os alunos, incluindo os atores, que também faziam parte do terceiro 

semestre, tiraram tudo o que tinha no espaço e lavaram, literalmente, o espaço. Jogaram água, 

sabão, esfregaram e secaram um espaço de 300 metros quadrados. Depois foram entrando os 

cenários que seriam usados. Como o galpão era muito grande, cada cena tinha sua 

ambientação, com iluminação própria, e quem se deslocava era o público. Os refletores 

usados foram emprestados pela Gerência Técnica do Teatro Castro Alves, e a instalação, bem 

como uma mesa de luz artesanal, foram criadas pelos próprios alunos sob a minha 

coordenação juntamente com o eletricista do Teatro Castro Alves, Paulo Maurício. O acender 

e apagar das luzes criava o código para que o público mudasse de espaço. 
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Diferente do processo de Bonitinha, mas ordinária, talvez pelo fato de não ter sido o último 

momento dentro da Universidade, existia mais tranquilidade nas descobertas e mais alegrias 

nas conquistas. As reuniões periódicas, para não se perder nos detalhes, deram conta de 

fortalecer a comunicação interna gerando apoio em todos os setores em andamento. Conforme 

as atividades aconteciam, tanto no estágio, quanto nos ensaios, as necessidades surgiam, 

fazendo com que os alunos de Direção se revezassem em diversas funções, tais como: 

produtores, operadores de luz e som, contra regras, administradores, indicadores para orientar 

o público etc. Cada diretor tinha sempre a presença de um colega para apoiá-lo, anotar alguma 

coisa de produção, ou mesmo contribuir com a própria encenação. 

 

Ao final de todo esse processo foi feita uma avaliação sobre a experiência vivenciada. Este 

momento foi feito somente com os alunos de Direção Teatral, que eram os alunos que 

estavam sobre a minha responsabilidade e que começaram o trabalho desde o início. A 

experiência com a turma de diretores foi em 2007, a com a turma de atores foi em 2012. Em 

ambos os casos foi usado o mesmo material didático, fornecido pela professora Cleise 

Mendes com o objetivo de elucidar sobre todos os componentes de um espetáculo para que 

nenhum deles fosse negligenciado. 

 

Em um momento inicial, na avaliação, eles falaram livremente sobre suas impressões, sobre 

os problemas que tiveram e sobre os comentários de outras pessoas a respeito das cenas 

apresentadas. Tudo ao mesmo tempo. Tudo misturado. Era uma catarse. Tinham passado 

apenas quatro meses, mas a sensação era de muito mais tempo de atividade, tal a intensidade 

com que foram arrebatados. Foram mostradas diversas fotos sobre o processo, e chamada à 

devida atenção para pontos que ainda precisavam ser vistos por eles ao longo de suas vidas 

profissionais.  A grande vantagem deles foi que ainda teriam muitas oportunidades de colocar 

em prática o que foi aprendido e observado, pois estavam concluindo apenas o terceiro 

semestre. Ainda estavam no início, ou seja, teriam boas oportunidades para colocar em prática 

as habilidades recém-adquiridas e melhorar como profissional ainda dentro da instituição de 

ensino, como relata Marcelle Pamponet, uma das alunas a passar pela experiência: 

 

A forma como esse trabalho se deu moldou todo o meu processo de 
concepção e direção de atores nos trabalhos subsequentes, perdurando até 

hoje. A forma de organização proposta era uma de parceria entre a direção e 

a interpretação em que não havia uma organização hierárquica, mas uma 
relação horizontal onde cada um acrescentava aquilo que era de sua 

competência. Ainda que com defeitos por ter sido um projeto experimental, 
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ser lançado dentro de uma estrutura profissional atendendo às normas e 

aprendendo a negociar com outros profissionais, é uma experiência 

enriquecedora e só acrescenta à formação dos alunos que podem ter contato 
com as diferentes etapas da produção teatral, podendo escolher sua 

especialidade (Depoimento da aluna Marcelle Pamponet – Aluna do 

Bacharelado em Direção Teatral). 

 

Até então, dentro do momento da avaliação, com a turma de 2007, todos estavam sendo 

absolutamente objetivos e precisos, com muitas anotações e dúvidas sobre procedimentos e 

decisões tomadas no decorrer do processo relativo à montagem, contudo, a grande emoção 

veio quando dei para que lessem o Relatório Inicial de cada um, feito no início do processo, 

quando ainda não se tinha programado nada do que tinha acontecido, ou seja, antes de 

saberem que a mostra final seria feita nas dependências do TCA. No memento em que o 

planejamento dava conta somente de abrir as portas do teatro para que eles observassem o 

andamento de um edifício teatral em todos os seus pormenores, e que eles ainda não sabiam 

onde poderiam chegar: 

 

As palavras determinam nosso pensamento porque não pensamos com 
pensamentos, mas com palavras, não pensamos a partir de uma suposta 

genialidade ou inteligência, mas a partir de nossas palavras. E pensar não é 

somente “raciocinar” ou “calcular” ou “argumentar”, como nos tem sido 

ensinado algumas vezes, mas é sobretudo dar sentido ao que somos e ao que 
nos acontece. E isto, o sentido ou o sem-sentido, é algo que tem a ver com as 

palavras. E, portanto, também tem a ver com as palavras o modo como nos 

colocamos diante de nós mesmos, diante dos outros e diante do mundo em 
que vivemos. E o modo como agimos em relação a tudo isso (BONDÍA, 

2001, p. 21). 

 

Esta foi a grande catarse do processo. Pois estar diante daquele papel escrito, era como se 

tivessem tendo um encontro com eles mesmos quatro meses antes. Risos. Lágrimas. 

Impressões. Abraços. O momento foi mágico. Foi feito um novo registro, após quatro meses 

de atividade, dessa vez chamado de Relatório Final, para que pudessem também, escrever, 

sobre o que foi mais importante dentro daquele momento. Todos esses Relatórios, tanto 

Inicial quanto o Final podem ser vistos na íntegra nos anexos K e L desse estudo. O Relatório 

Final tinha uma estrutura mais simples, pedindo indicações objetivas relativas aos pontos 

positivos e pontos negativos dentro do processo e algum comentário ou sugestão que 

quisessem colocar de forma livre, pois esse último tópico não era obrigatório.  

 

Foi uma graduação técnica durante um curto período de tempo. Ao fim desta 

experiência todos da turma estavam prontos para encarar a vida profissional 

do teatro. Afirmo isso porque no meu trabalho de conclusão de curso com o 
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espetáculo “Dois Perdidos Numa Noite Suja” (Prêmio Brasken de Teatro 

2010 - Diretor Revelação) propus apresentar o espetáculo em um local 

alternativo onde toda a produção e recepção teve que ser pensada de forma 
não convencional, portanto, não ensinado nas disciplinas da Escola de Teatro 

da UFBA. Porém, por ter tido a experiência daquele processo em 2007.1, 

certamente foi mais fácil me apropriar do espaço cênico e das demandas 

técnicas especificas do espetáculo que eu estava propondo (Depoimento de 
José Jackson – Aluno de Direção Teatral em 2007). 

 

Foram vivências muito fortes e decisivas na carreira de todos eles, pois absolutamente todos 

são profissionais da área artística, e que agora também influenciam outros e que estão 

realizando produtos culturais na cidade de Salvador e tendo ainda se apresentado fora do 

estado e do país. Oriundos dessas duas turmas, de Interpretação e Direção, saíram os coletivos 

Toca de Teatro, Panacéia Delirante, Kalik Produções, Grupo de Teatro NATA (que não foi 

criado a partir da Escola de Teatro, mas que foi aperfeiçoado e acabou por envolver no ensino 

acadêmico outros integrantes do grupo), além de também ter gerado carreiras individuais e 

outros pousos em diversos lugares, a exemplo de alunos que foram para Portugal, França, 

Alemanha e Inglaterra. 

 



87 
 

CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

 

É possível saber sobre os detalhes de um processo criativo para construção de um espetáculo 

apenas assistindo a apresentação do seu resultado? Ao assistir um espetáculo, de teatro, dança 

ou música, dentro de um teatro, sem ter qualquer referência prévia sobre as relações 

desenvolvidas para a sua realização, ou quanto tempo houve para que tudo ficasse pronto, é 

possível imaginar as questões que surgiram e que foram ou não resolvidas? A resposta é não. 

Assistir a um espetáculo não nos garante as informações necessárias para falar de seu 

processo, ou de qualquer outro processo de criação artística. Esse exercício de “achar” pode 

se tornar uma ferramenta perigosa na formação de preconceitos. Os “achismos” garantem 

certo lugar no mundo da informalidade, das aparências, da ilusão, ou mesmo da idealização, 

mas não se sustentam por muito tempo no âmbito profissional, que tange a confecção do 

trabalho e sua consequente realização. 

 

Saber o que se passa em um processo criativo só é possível acompanhando o processo, e 

ainda assim, com limitações, pois só nos será possível observar o que estivermos preparados 

para captar, dentro da capacidade de entendimento de cada um, donde podemos concluir que 

quanto mais processos acompanhar mais entendimentos sobre a profissão terá. O estudante de 

teatro não é um público comum. Assistir espetáculos para ele é o mesmo que um arquiteto 

observando construções, ou seja, passa a ser um exercício natural e deve ser realizado 

exaustivamente. O estudante de teatro não deve acompanhar processos a fim de criar um juízo 

de valor sobre o que foi vivenciado. As experiências serão boas ou ruins a partir do momento 

que tiver que usar o que aprendeu com elas.  

 

Não queremos que todas as pessoas que gostem de teatro queiram conhecer de perto o 

processo pelo qual um espetáculo passou para ser construído, mas se essa pessoa for um 

estudante de teatro, passa a ser sua obrigação conhecer esses passos. Para eles, acompanhar 

processos criativos e construção de peças, é tão fundamental quanto assistir espetáculos, pois 

quando começamos a acompanhar esses processos é que percebemos as distâncias que 

existem entre imaginar (idealizar), definir as etapas (planejar) e ver pronto (realizar). Entender 

esse mecanismo demanda convivência com a prática, e não somente com os elementos que 

compõe a estética, mas com a produção e administração do produto artístico. Para além da 

sala de aula, onde existe a relação com a história, com o experimento pessoal e coletivo, e 
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todo o arcabouço necessário para alimentar a alma e as ideias, é preciso estar envolvido em 

um processo, pois o teatro requer um tempo de contato com ele. Saber identificar a 

importância dos detalhes e apreciar o amadurecer de um espetáculo é um traço profissional, e 

ao saber sobre todos os passos que devem ser dados e se tem a condição de produzir os seus 

próprios trabalhos. O artista que vive de seu ofício nas artes cênicas não pode se dar ao luxo 

de apresentar um resultado pela metade, ou seja, sem que ainda tenha sido visto todos os 

elementos do espetáculo em processo. Não pode igualmente entrar em cartaz sem que 

ninguém saiba disso, ou mesmo marcar uma estreia e desmarcar em cima da hora porque não 

ficou pronto algo que não tenha sido planejado. É preciso ter um compromisso com o 

resultado. O profissionalismo está para além do ator, de sua ação física ou do texto que está 

sendo dito. O profissionalismo, a que me refiro, não permite que nenhum elemento seja 

negligenciado ou deixado a margem. Tudo é importante: a fala, o corpo, a contracena, os 

adereços, a organização do espaço, a equipe, a recepção do público, o cenário, o programa, o 

registro etc.  

 

O ator profissional deve saber lidar com as situações que existem dentro do seu ofício. É 

preciso buscar isso, e é possível conquistar, pois esse não é o trabalho em si. O trabalho 

acontece depois que o ator se percebe realmente autônomo, ou seja, sabendo se coordenar e 

avançar na realização de projetos. O ator deve saber trazer uma equipe para dentro da sua 

ideia com planos seguros para a realização. Quando acontece este entendimento, de todas as 

etapas para chegar à realização, é que a vida profissional acontece, para, a partir daí, trilhar 

uma carreira possível e duradoura.  

 

Os alunos observados no processo de Bonitinha, mas ordinária não apresentavam fluência no 

processo de montagem de um espetáculo, por mais que alguns já tivessem tido a experiência 

de participar de outras montagens. Por isso, pensar em soluções para eles era mais difícil, 

embora tivessem toda a energia necessária para executar qualquer trabalho. O que lhes 

faltavam era a segurança de arriscar, pois vivências eles tiveram, mas sem uma reflexão 

madura sobre essas experiências, não conseguiam determinar o que foi produtivo na dinâmica 

do processo. 

 

É preciso ter outro comportamento diante de tarefas como: criação de projeto, orçamento, 

cronograma de atividade e de desembolso, organização de acervo etc. A cada nova turma que 

se matricula deve ser dada a oportunidade de entender a importância de projetos a curto, 
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médio e longo prazo. É preciso que seja dada essa perspectiva ao longo de todo o curso, desde 

o primeiro ao último semestre. Deve ser estimulado que os alunos se relacionem com outras 

unidades de ensino, que tenham ligação com o fazer artístico, que vão desde a administração 

dos recursos até a criação de cenários e figurinos. 

 

Os primeiros planejamentos serão falhos, pois serão os primeiros semestres, e isso é natural 

para quem está começando. E, se nesses momentos com falhas, você estiver dentro de um 

espaço de ensino, ou seja, dentro de um espaço onde existem pessoas capazes de avaliar e 

ajudar a entender o que foi feito e onde se localizou o problema que o impediu de atingir seus 

objetivos, será muito melhor. Ninguém começa com equipes técnicas boas, atores versáteis ou 

recursos financeiros, mas, quando chegar esse dia, é importante que o exercício de lidar com 

essas funções tenha acontecido, para não se encontrar diante de uma boa oportunidade e não 

saber o que fazer com ela. 

 

O importante no momento de aprendizado é ter calma, criatividade, trabalho, obstinação, 

ideias, atenção, prática e supervisão de um professor. Conforme a experiência vai 

aumentando, consequentemente tudo vai se ajustando e as possibilidades de conseguir verbas 

e novas equipes também. É preciso estar preparado para esse dia. É preciso estudar e praticar 

com a mesma intensidade e também acompanhar montagens, pois nenhum detalhe pode ser 

negligenciado. Em teatro, o que existe é você e o problema, quem achar o outro primeiro, 

ganha uma vantagem. A confecção de cenários, adereços, efeitos, ou até mesmo a compra de 

um material deve ser uma necessidade do espetáculo. Deve ser pensado, planejado, ponderado 

e somente depois, executado.  O nascimento de um espetáculo é um momento único, tal qual 

o nascimento de um filho, nenhum detalhe pode ser esquecido. 

 

Sendo um local de referência na formação de atores, seja por sua história e serviços prestados 

à sociedade, faz-se necessário que a Escola de Teatro pense que tipo de autonomia está 

oferecendo para os artistas que forma anualmente. Explorar os detalhes e pensar a produção é 

uma exigência de mercado e precisa ser levada em conta. Não é preciso cursar uma escola, 

qualquer que seja ela, para ser um ator profissional, por isso, uma escola de formação de 

atores, deve ter como objetivo, ampliar a capacidade de realização, pois este será o dia-a-dia 

de seu trabalho profissional e a grande dificuldade dos artistas hoje. Vivemos uma transição 

do fomento às artes e muitos artistas não conseguiram acompanhar as mudanças de caminho e 

a necessidade de especialização em áreas como a produção, administração, contabilidade, 
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notas fiscais etc., sem falar na redação de uma boa justificativa ou mesmo uma descrição dos 

projetos. A autonomia do artista só poderá ser avaliada no momento em que ele tiver se 

apropriado das funções de construção do espetáculo. 

 

No caso de Bonitinha, mas ordinária, foi possível observar que os estudantes não tiveram, ao 

longo do seu curso, acesso a uma prática que exercitasse essa autonomia, pois não tiveram 

suas produções sistematizadas. O espetáculo de formatura, que deveria ser a culminância do 

processo de aprendizado, foi à primeira experiência de uma produção planejada, visando à 

continuidade do produto artístico. Se desde o primeiro exercício prático os estudantes fossem 

cobrados a pensar a produção, e orientados para isso, seria possível pensar em uma melhoria 

da perspectiva profissional ao término do curso. O exercício constante gera maior segurança, 

além de ampliar o espaço de discussão com o Governo do Estado e Município, através da 

Secretaria de Cultura, Fundação Gregório de Matos, o Sated-Ba – Sindicato dos Artistas e 

Técnicos em Espetáculos, teatros privados, profissionais da área etc.  

 

As mudanças políticas que precisam acontecer na Bahia, a fim de que os investimentos em 

cultura sejam dignos e condizentes com nossa capacidade de criação, não conseguem ir 

adiante por falta de uma classe informada e atuante, e o caminho da produção é o início para a 

mudança dessa perspectiva. O exercício de organizar a prática traz benefícios no 

entendimento das perspectivas futuras e dos posicionamentos que precisamos ter diante da 

política vigente. 

 

Sempre surgem questões relativas à formação do artista. E o que é formação do artista? 

Ensiná-lo a usar os procedimentos que o levam a criação artística solitária e sem repercussão? 

Inspirá-lo a não ter visibilidade porque a arte é assim mesmo, ingrata? Fazê-lo frequentar uma 

Escola durante quatro anos sem que isso tenha uma relação direta com sua perspectiva 

profissional?  

 

Os alunos atores devem ser tratados como aspirantes a profissionais, ou seja, como 

estagiários, e devem ser avaliados como capazes de unir a teoria, a prática e a comunidade, 

pois desde o início é preciso que ele crie o seu público e sua rede de cooperação. Não se pode 

tratar o aluno calouro como um leigo no assunto, ele deve ser um estagiário, ou seja, deve ter 

mais atribuições práticas, afinal, ele passou por um teste de aptidão, uma prova específica, e 

foi aprovado. Os alunos e os professores são colegas de trabalho em posições diferentes. É um 
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treino de hierarquia, assim como existe entre os atores e os diretores. Em outro momento, 

aquele professor pode se submeter à condução do aluno para que ele possa testar algo, porque 

não? O aluno deve possuir objetivos claros a serem alcançados, tanto na dimensão artística, 

quanto na formação de plateia, e ele também deve ser avaliado por isso.  

 

As experiências relatadas confirmam que o espaço de criação dentro da Escola de Teatro é 

perfeito para treinar todos os componentes que fazem parte do espetáculo artístico, seja para 

apresentar dentro da Escola, seja para fazer uma parceria com outro lugar da cidade. É claro 

que os primeiros semestres serão mais caóticos, porque serão os primeiros, mas a tendência é 

que, ao repetir o feito, a cada ano, o desempenho vai sendo melhorado, tornando aquele 

profissional mais seguro para os desafios que virão. 

 

Quando se estabelecem objetivos, o que se tem, na verdade, são metas a serem alcançadas, e é 

preciso traçar as estratégias necessárias para alcançar essas metas, assim como qualquer 

profissional. É correto afirmar que algumas tarefas são comuns aos espetáculos teatrais, 

porém, também é correto afirmar que todo processo é único, pois se trata de uma obra de arte 

com envolvimento de pessoas diferentes. Todas as variáveis são importantes e vão determinar 

as características do produto final. O planejamento feito a curto, médio e longo prazo, pode 

ajudar, inclusive, a driblar questões relativas ao funcionamento do semestre, tais como férias, 

feriados e greves. Estudar bem o calendário vigente e saber os objetivos e as tarefas que 

devem ser realizadas garante outra forma de lidar com os momentos que podem sugerir um 

atraso nos trabalhos. Se para cada projeto devemos ter uma antecedência mínima de seis 

meses para desenhar a sua realização, podemos afirmar que uma turma que entra como 

caloura, possui três anos para planejar sua formatura. 

 

Outra boa conquista que a organização trás é a de definir as relações pessoais dentro do 

trabalho. Há que se criar um mecanismo para diferenciar as relações entre colegas de sala de 

aula e a de profissionais trabalhando em conjunto. Não concordar com um ponto em 

discussão não significa que vai se discordar de todos. A noção de hierarquia para que os 

procedimentos possam ter continuidade é fundamental para o andamento das decisões. Como 

artistas profissionais, não trabalhamos somente com quem a gente gosta ou se identifica. 

Muitos trabalhos não nos trazem prazer estético em serem feitos, mas podem nos trazer outras 

vantagens para ampliar a nossa experiência: ser bom financeiramente, aproximar-se de um 

profissional que não se conhece, ou por ser um trabalho que ficará em cartaz, ou por fazer 
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uma viagem, ou por lidar com um autor promissor, ou um clássico, enfim... Este é um bom 

lugar para treinar a criação artística em ambientes não muito favoráveis, pois faz parte da vida 

adulta e profissional. 

 

Ninguém faz um bom projeto de primeira vez, por isso vai se experimentando e melhorando, 

e essa deve ser a busca do aluno e do professor. A discussão sobre o fazer teatral, 

considerando somente a estética, sem levar em conta o processo de produção, é o mesmo que 

dar um passo para o lado, ou seja, ao invés de andar para frente, continua sempre no mesmo 

lugar, mas com a ilusão de que aconteceu um movimento.  

 

Não faz sentido deixar que os alunos se organizem sem uma estrutura identificada com 

objetivos, a fim de que sejam avaliados. Se o aluno estiver sendo avaliado dentro dos moldes 

acadêmicos, ele deve usar a escrita e as regras da academia, mas se ele estiver fazendo um 

projeto comercial para ficar em cartaz, ele deve fazer um projeto comercial e conseguir os 

parceiros, e apoiadores, que vão auxiliar nas conquistas pensadas. A escrita é importante, pois 

é ela que vai falar sobre o seu projeto quando você não estiver por lá para defendê-lo, ou seja, 

também é preciso ser treinada, e dentro dos modelos utilizados na atualidade. Assim como 

existe o estímulo para a escrita acadêmica, através dos projetos de pesquisa, deve também 

existir o estímulo à escrita dos projetos comerciais, ou seja, nada pode ser feito de forma 

aleatória. 

 

Existem professores capazes de avaliar os cronogramas de montagem, a equipe de trabalho 

formada, a execução orçamentária, as articulações de produção e tudo o mais que estiver 

relacionado à prática da encenação, tanto quanto existem os professores que auxiliam na 

relação com o ator, com o diretor, no estudo dos textos e na criação estética. Os alunos devem 

procurar experimentar e o espaço do estudo é para estar a serviço. Os exercícios práticos 

devem envolver lugares e pessoas, dentro e fora da Escola de Teatro. O envolvimento com a 

cidade deve acontecer de forma integrada com o seu próprio desenvolvimento e o 

consequente amadurecimento da Escola de Teatro. Conhecer o mercado profissional, e como 

ele funciona depois que sai da faculdade, ou seja, depois que se forma, constitui uma perda de 

tempo, que muitas vezes desmotiva o profissional e faz com que ele pare de trabalhar na área 

artística.  
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Começar a determinar o foco da atividade profissional desde o início de suas atividades como 

aluno, pode ser uma chave importante para a melhoria das perspectivas profissionais. Um 

olhar para essa questão desde o início pode ajudar a vencer muitas barreiras de mercado que 

impedem a profissão de conseguir melhores resultados. 
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ANEXO A – Cartaz do espetáculo Bonitinha, mas ordinária. 
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ANEXO B – Programa do espetáculo Bonitinha, mas ordinária. 

 

 

Fundo pág. 8 e Capa pág. 1  

 
 

Contracapa pág. 2 e pág.3 
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Pág. 4 e pág. 5 

 
 

 

Pág. 6 e pág. 7 
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ANEXO C – Clipping final do espetáculo Bonitinha, mas ordinária no Teatro Martim 

Gonçalves. 
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ANEXO D – Fluxo de caixa do espetáculo Bonitinha, mas ordinária no Teatro Martim 

Gonçalves. 

 

 

TEMPORADA MARTIM GONÇALVES 

1/12/2012 A 16/12/2012 – QUARTA À DOMINGO 

 

 
ENTRADAS (antes da temporada):  

Pagamento mensal dos alunos (R$20,00 cada) R$ 1.070,00 

Barraquinha de comida e bebida dentro da 

Escola de Teatro 

R$ 2.907,27 

Rifa de diárias em Motel conseguidas por um 

aluno 

R$ 2.230,00 

Livro de Ouro  R$ 383,45 

Receita do Semestre Anterior R$ 2.744,05 

Verba da UFBA destinada para a formatura R$ 6.200,00 

TOTAL R$ 15.534,77 

 

 

ENTRADAS (durante temporada):  

Pagamentos atrasados de alunos e doação de 

famílias 

R$ 1.627,00 

Livro de ouro R$ 717,00 

Venda de garrafas de vinhos que foram 
conseguidas por um aluno 

R$ 256,00 

Doação voluntária do público ao término do 

espetáculo 

R$ 5.126,90 

TOTAL R$ 7.726,90 

 

 
SAÍDA MATERIAL  

Cenário R$ 6.205,50 

Figurino R$ 2.611,30 

Material Gráfico (150 cartazes, 5000 panf. , 

2280 prog. , 1 banner escola) 

R$ 1.958,00 

Outros Gastos  R$ 189,60 

Coquetel de estreia (vinhos) R$ 396,00 

Coquetel de estreia (comidas) R$ 500,00 

Novos gastos (durante temporada) R$ 380,65 

Filmagem Martim (tripé e fitas) R$ 124,40 

Carreto (andaime e TCA)  R$ 150,00 

Figurino reposição (perda de figurino) R$ 100,00 

Cenário reposição (cadeiras Alfredo) R$ 100,00 

TOTAL R$ 12.715,45 

 

 

 

SAÍDA PESSOAL – Ficha Técnica  

Paco Gomes (coreógrafo) R$ 1.600,00 

Lucas Modesto (desgn gráfico) R$ 250,00 
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Verena Paranhos (assessora) R$ 500,00 

Miguel Carvalho (figurinista) R$ 800,00 

Rodrigo Frota (cenógrafo) R$ 800,00 

Mariana Passos (produção executiva) R$ 400,00 

Sandro Souza (assistente) R$ 100,00 

Allison (operador de projeção) R$ 280,00 

Diego Pinheiro (operador de som) R$ 280,00 

Vinicius Martins (assistente de palco) R$ 200,00 

Juan David (assistente de palco) R$ 200,00 

Ruhan Álvares (operador de luz) R$ 600,00 

Marcelo Jardim (preparador para canto) R$ 400,00 

Marilza (coreógrafa passada) R$ 300,00  

Deo carvalho (cabeleleiro- valor de custo)  R$ 250,00 

TOTAL R$ 6.960,00 

 

 

RESUMO: 

 ENTRADA SAÍDA SALDO 

RECEITA ANTES DA 

ESTREIA 

15.534,77  15.534,77 

RECEITA NA 

TEMPORADA 

7.726,90  23.261,67 

DESPESAS COM A 

CRIAÇÃO 

 12.715,45 10.546,22 

DESPESAS COM 

PESSOAL 

 6.960,00 3.586,22 

 

 

O espetáculo encerrou a primeira temporada com um saldo positivo de R$ 3.586,22 para ser 

investido em uma segunda temporada do espetáculo, conforme planejado. 
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ANEXO E – Desenho final da Cenografia do espetáculo Bonitinha, mas ordinária. 
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ANEXO F – Carta de Luiz Marfuz para o elenco de Bonitinha, mas ordinária. 

 

 

 

AO ELENCO DE BONITINHA, MAS ORDINÁRIA 

 

 

O espetáculo de ontem foi lastimável. E não me venham culpar o público, pois a casa estava 

cheia e voltou muita gente. O espectador estava receptivo, mas o espetáculo não aconteceu. 

Vários fatores poderiam ser enumerados (além de alguns técnicos). Mas prefiro me concentrar 

naqueles que podemos controlar. 

 

 

Estamos trabalhando com uma convenção de encenação que exige muito de vocês: corpo, 

voz, dançar, cantar, dizer muito bem o texto, contracenar, ritmos de entradas e saídas, ritmo 

de cada cena, mudanças de personagens, intenções e subtextos. Muita coisa num só 

espetáculo. 

 

 

Para isso é preciso que estejam preparados diariamente. O aquecimento coletivo do corpo é 

necessário para acionar estados de presença, tônus e energia; o mesmo da voz. Mas não é o 

que está ocorrendo. E fica-se ao sabor de cada dia. Ora o espetáculo se ajusta, ora não. Não 

podemos estar reféns da displicência, indisciplina e falta de preparação para o espetáculo. O 

elenco nunca está completo no horário marcado. 

 

 

É hora mais do que urgente de cuidar dos elementos controláveis para fazer a cena acontecer, 

sob o risco de o espetáculo cair ladeira abaixo. Não façam valer a voz dos que esperam que o 

pior deva acontecer com vocês. Acredite que o que fazem é da maior qualidade; mas 

qualidade se conquista com técnica, disciplina, preparação, motivação; menos euforia e mais 

entusiasmo. Devemos estar entusiasmados quando entramos em cena (cheios de Dionísio 

dentro de si); mas a euforia nos deixa alheia, convencidos, sem jogar em cena. 

 

 

É hora, então, de fazer esse espetáculo acontecer. E, para começar, a primeira providência: (I) 

O horário de chegada passa a ser 16 horas para que todos possam se preparar individual e 

coletivamente e passar “coelhinho” as cenas; (II) Convoco todos para um encontro de 

avaliação em processo, na próxima terça-feira, dia 11/12, ás 9h, na Escola. 

 

 

 

Cordialmente, 

 

LUIZ MARFUZ 

Diretor do espetáculo e Coordenador do Módulo VI – Interpretação 

Salvador, 08 de dezembro de 2012. 
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ANEXO G – Modelo de Relatório Inicial para estágio no Teatro Castro Alves. 
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ANEXO H – Modelo de Relatório Semanal para estágio no Teatro Castro Alves. 
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ANEXO I – Regras estabelecidas em conjunto para funcionamento do estágio no Teatro 

Castro Alves. 
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ANEXO J – Registro de entrada e saída nas dependências do Teatro Castro Alves. 
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ANEXO K – Relatórios Iniciais preenchidos pelos alunos. 
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ANEXO L – Relatórios Finais preenchidos pelos alunos. 
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