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O Catarinal

“..um chapeuzinho e um ponto de exclamagio
desceram do imponderdvel e 0 nome se enriqueceu de
sentido, virou também saudaciio e chamamento: )
Catarinal”.

O objetivo é isso ai: convocar, pdr em evidéncia
e em debate o quanto for possivel do 1osso espirito
criative. Ser umt ponto de enconiro, um instrumento
aftrmativo de nossa alma plural. E sair unt pouco pelo
Brasil mostrando essa alima.”

(Do editorial do primeiro nimero,
em dezembro de 1992
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Para esta edicdo, O Catarina! convidou
artistas, produtores, diretores, pessoas
ligadas ao meio teatral, para discutirem te-
mas do teatro produzido em Santa Catarina.
O diretor Lau Santos, de Barcelona,
comenta a relacdo, nem sempre harmoni-
ca, entre ator e diretor. Nando Moraes,
professor da Univille, em Joinville, discor-
re sobre outra relacao tipica do universo
cénico: a troca entre diretor e autor. A atriz
e professora Carmem Fossari escreve so-
bre a uniao entre teatro e literatura, uma
de suas experiéncias como diretora. Valmor
Beltrame, o Nini, professor da Udesc, ana-
lisa o teatro de animacdo em Santa Catari-
na, e o mestre Rolando Faleiro, também
professor de Artes Cénicas da Udesc, fala
da importancia dos festivais de teatro.
Temos ainda um olhar sobre o teatro
catarinense, escrito pela professora e dire-
tora do Centro de Artes da Udesc Vera
Colaco; a vivéncia dos grupos de teatro,
pela atriz Zeula Soares e uma entrevista/
homenagem com Waldir Brazil, feita pelo
artista pléstico, e seu filho, Neno Brazil.

Enderecgo para correspondéncia

Fundac3do Catarinense de Cultura
Avenida Irineu Bornhausen, 5600,
Florianépolis /SC, 88 025-202.
Telefone (048) 333-2166, ramal 206, fax (048) 333-1850
e-mail: web@fcc.sc.gov.br



CARLOS EDUARDO S1LvA

uando ainda se podia atravessar a pé a ponte Hercilio

Luz, cheguei por aqui pela primeira vez. Conhecendo
esta ilha, tomei uma decisio de rumo na vida: trocaria Sao
Paulo por Florianépolis.

Varios anos depois, comuniquei a todos da CER — Com-
panhia Estavel de Repertdrio — que estava deixando Sio
Paulo e que viria para Florianépolis. Questionaram: desistiu
do teatro? Teatro se carrega ha alma, pensava eu. Floriano-
polis tinha grupos de teatro, tinha o TAC, tinha o Armacao,
tinha o CIC e as pessoas gostavam de teatro. E tinha até uma
universidade do Estado oferecendo um curso de Artes Céni-
cas. Deixava para tras pessoas maravilhosas e seguia meu so-

nho de vida: fazer teatro.

Tive sorte. Na primeira semana trabalhando na Caixa
Econdmica Federal, conheci o pessoal do Grupo Teatral Pyxis,
e, depois de uma eleicdo democrética, j4 estdivamos traba-
lhando juntos. Desta experiéncia nascia Waldirene, a AM, do
cartunista Bonson, com adaptacdo, cenografia e direcao
minhas. Com Waldirene veio a necessidade de buscar os li-
vros — a teoria para poder trabalhar com atores — ou algum
curso que pudesse me ajudar no estudo voltado para a Dire-
cdo Teatral. Na primeira oportunidade, me inscrevi no vesti-
bular da Udesc, na area das Artes Cénicas. Comecava na-
quela decisdo minha formacgédo académica. Passei no vestibu-
lar, e s6 depois de algum tempo, confesso, fui descobrir que
era um curso de Licenciatura. Estaria fadado a ser professor.
Professor de Educacgdo Artistica.

Dentre os professores, havia os que acreditavam poder
dar aulas de Desenho Geométrico nas escolas piblicas ou ser
futuros arte-educadores. Mas também havia os que gosta-
vam de teatro, os que acreditavam que daquelas turmas po-
deria sair algum ator, diretor, iluminador. Algum aluno que
pudesse ter a oportunidade de se apresentar com algum es-
petaculo, no TAC. Os alunos se apresentavam para um pt-
blico que era formado pelos proprios alunos da universida-
de. Era gostoso. Ali, podia-se respirar uma ou outra “brisa”
de teatro.

Bateu um vento sul e surgiu a oportunidade de ir para
Sao Paulo. Ulisses Cruz me convidara para fazer a assistén-
cia de direcdo de A Tempestade. Dei azar. O projeto acabou
engavetado. Pelo tempo que fiquei em Sao Paulo, pude respi-
rar a atmosfera teatral e recarregar minhas baterias para
retornar a ilha. Mudancas tinham ocorrido na Universida-
de. Os alunos j4 sonhavam com o novo espago que seria cons-
truido: o espago que abrigaria as Cénicas. Falava-se de um
palco, ndo um “palco italiano”, mas um que comportasse
todas as formas teatrais. Falava-se nas experiéncias que esta-
vam nos livros. Na pratica do que estava impresso. O campus
da Udesc fermentava, os alunos aprendiam que o teatro po-

dia acontecer. Via-se a cria¢do de grupos que pareciam fortes
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e o fortalecimento de outros que ja eram tradicionais. O tea-
tro fermentava em Florianépolis, mas bateu outro vento sul,
e veio a oportunidade de ir morar em Londres.

Quando voltei, Pandora tinha aberto a sua caixa. Na
academia, 0 mais importante era graduar e vir a ser o melhor
graduado, pois assim vocé poderia falar sem ter a necessida-
de de escutar. O Teatro era criticado. Em sala de aula, apre-
sentacdes eram sindnimo de “dar a cara ao tapa”. Fora do
meio académico os grupos tinham que ser oficializados e ques-
tionavam a necessidade de serem ouvidos em suas necessi-
dades. Viviam da promessa das Leis de Incentivo, que permi-
tiriam a todos o “fazer teatral”. Pelos postes da cidade, ven-
dia-se o sonho de se trabalhar na televisao.

Desde que retornei ja deu mais vento sul na minha vida,
acabei ganhando prémio e colei grau na universidade. Mas
ainda se sofre com os males da Caixa de Pandora.

Ah! Vento Sul, Vento Sul. Traga o Altruismo, primeira-
mente, e o Saber, pois teatro é uma Arte e, como todas as
Artes, deve ser praticado numa relagao direta com o publico.

Vem Vento Sul, e nos abra este espaco. Aonde, todos
juntos, possamos fazer o nosso Teatro. O Teatro de Floriané-
polis.

Carlos Eduardo Silva é licenciado em Artes Cénicas pela pela Udesc e autor da
peca A fillia da..., que conquistou o 1° lugar no Concurso Nacional de Textos
Teatrais Inéditos/2000 e foi selecionada pela Funarte para representar o Brasil em
Madri, na Casa de las Américas.
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TEATRO E LITERA

Cruz e Sousa, tema da peca Vozes veladns, da escritora
Eglé Malheiros, montada pelo Grupo Pesquisa Teatro
Novo e dirigida por Carmem Fossari

Carmen Liucia Fossari. Atriz, diretora e professora de teatro
(UFSC e Unisul-Curso de Cinema e Video). Prémio Nacional
de Dramaturgia 81 e 83. Levou espetdculos de sua autoria
encenados pelo Grupo Pesquisa Teatro Novo para o México,
Paraguai, Argentina, Chile e Porto Rico.

CARMEN LUciA FossARI

Comridada pelo escritor Flavio José
Cardozo a escrever sobre espagos para
teatro em Santa Catarina, ousei sugerir tra-
tar de outro tema: a literatura catarinense e
o teatro nas trés tultimas décadas.

Motiva-me tal aspecto pelo fato de ser
leitora assidua da nossa producdo literdria,
esebem é verdade que a dramaturgia é uma
modalidade da literatura, com varios gé-
neros (tragédia, comédia, farsa, drama, auto,
etc.) e categorias (infantil, infantn-juﬁrenil,
adulta, para atores e para marionetes, bo-
necos, etc.), ela se instaura absoluta quan-
do encenada!

A Tlha de Santa Catarina, com os seus
matizes cromaticos em pleno Atlantico Sul,
inspira uma quantidade generosa de pinto-
res e fotdgrafos. O Estado barriga-verde,
através do multiculturalismo, se nos apre-
senta naquela mesma propor¢do uma safra
de bons escritores, sejam poetas (salve Cruz
e Sousa!), poetisas, contistas, cronistas, no-
velistas e/ou romancistas. Os diversos ni-
cleos étnicos pontuam sua presencga nesta
literatura: acorianos, africanos, italianos, ale-
maes, libaneses, dentre outros, contribuem
para essa construcdo diversificada das le-
tras. _

O talentoso e premiado Salim Miguel
(libanés) muito bem exemplifica esta plu-
ralidade. Salim Miguel, Eglé Malheiros e
Anibal Nunes Pires (saudoso mestre), nos
ventos do Grupo Sul (décadas de 40 e 50),
ja promoviam, na pratica, uma aproxima-
cdo entre literatura, teatro, cinema e artes
plasticas.

A poesia teve em Lindolf Bell, na dé-
cada de 70, o seu méximo expoente. A sua
Catequese Poética, realizada nos estddios de
futebol e em outros espagos populares am-
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plos, marcava os locais de declamacgdo como
espacos cénicos. A forte e cativante presen-
ca cénica de Bell contribufa para essa atua-
¢ao, que transitou num caminho entre a per-
sonagem e a poesia, com todos os mistérios
das palavras ditas e cercadas de outros si-
léncios. |

O poeta/ator transitava entre ojusticei-
ro, com sede de justica social (“Eu vim das
geracOes das criangas traidas...”), ao Dom
Quixote lutando contra os Moinhos de Ven-
to: “Menor que meu sonho nédo posso ser”.
Pura emocdo,idéias representadas, grandes
palcos.

Nao ha um grupo de teatro que inves-
tigue linguagens que ainda nio tenha ou-
sado, nestas plagas catarinas, realizar reci-
tais de poesias (O Teatro é filho da Poesia).
Os nossos bons poetas sdo sempre bem lem-
brados, declamados e unidos ao sangue das
novas geracoes dos re/criadores. “Vozes
veladas, veludosas vozes...” sibilam em
bocas de pessoas que muitas vezes, lamen-
tavelmente, nunca assistiram teatro, mas
(nem tudo estd perdido) presenciaram al-
gum magico recital de poesia.

Da tematica Literatura e Teatro, ndao re-
sisto a listar (*) aqueles que, fazendo teatro,
se descobrem dramaturgos (ainda que pou-
cos se aventurem a quantidade significativa
de produgdo dramatiirgica), mas nao posso
interferir no artigo afim, de algum colega
neste periddico.

* (Odir Nascimento, Silvio Borges de Garuva, Maura Soares,
Jairo Maciel, Gelci Coelho, Edson Abreu, Marisa Naspolini,
Anténio Cunha, Clécio Espezim, Zeula Soares, Romario Borelli,
Luis Ekke Moukarzel, Sulanger Bavaresco, Walmor Beltrame
(Nini), Haroldo Silva (Dura), Révero Ribeiro, Paulo Rocha, Neri
de Paula, Alexandre Vanera, Valentim Smoeller, Ione Brautigan,
Sérgio Lino, Giba, Lourival Andrade, além dos que, tendo
partido, permanecem nos seus escritos: Sérgio Candido, Ademir
Rosa e Isnard de Azevedo).



Os bons escritores sao pouco motiva-
dos a producado dramatargica. A escritora
Eglé Malheiros (novamente o Grupo Sul)
escreveu “Vozes veladas”, ganhou prémio
da Associacdo dos Escritores do Rio de Ja-
neiro e seu texto foi encenado pelo Grupo
Pesquisa Teatro Novo da UFSC, com mais
de 50 representac¢des, a maioria delas com
ingressos ofertados a rede ptiblica de ensi-
no do Estado.

O escritor — hoje traduzido na Franga

— Harry Laus, que exercia ainda a tarefa de
critico de arte, também escreveu teatro, po-
rém seus contos e novelas tém estado nos
palcos, adaptados e produzidos em mon-
tagens do Grupo Pesquisa Teatro Novo e
da Oficina Permanente de Teatro. Algumas
obras de Laus encenadas sdo a novela O
Santo Mdgico, o livro de cronicas A Ultima
Década e o romance A Hora de Zendo das Cha-
gns, dentre outras.

Hamilton Alves, Ricardo Hoffmann e
o também laureado Amilcar Neves séo es-
critores catarinenses, dos quais tenho co-
nhecimento, que abracaram a dramaturgia
e escreveram textos teatrais. E preciso edi-
tar esses textos! E, claro, depois encena-los...

A dramaturgia do também poeta Fa-
bio Briiguemann é uma excec¢ao: a exem-
plo dos melhores tragedidgrafos gregos,
completou uma trilogia. Obra densa,
inquisitiva, em parte encenada pelo grupo
Armagcdo. Fabio, que confere a palavra seu
carater intrinseco de reveladora dos misté-
rios humanos, é uma promessa da
dramaturgia entre os fazedores da cena
catarina! .

O escritor e fabuloso romancista
Almiro Caldeira de Andrade viu sua obra
Arca Agoriana, no ano de 1984, adaptada
para teatro e produzida pelo Pesquisa Te-

"AO HA UM GRUPO DE TEATRO QUE
INVESTIGUE LINGUAGENS QUE AIN-
DA NAOC TENHA OUSADO, NESTAS
PLAGAS CATARINAS, REALIZAR RE-

cITAls DE POESIAS (O TEATRO E FILHO DA POE-

SIA).

atro Novo. Essa montagem rendeu ao autor
e adaptadores um prémio de dramaturgia e
uma gravacdo realizada pela TV Cultura de
Sao Paulo, na época um fato insoélito.
Autor, pesquisador e escultor, Franklin

Cascaes tem sido intimeras vezes adaptado

para teatro, video e cinema. Aqui vale o dito:
“quanto mais penetrares em tua aldeia, mais
universal serés...” Na década de 70, periodo
de dificil circulacdo das palavras livres,
Cascaes foi muitas vezes encenado em ruas
e palcos pelo Grupo Pesquisa Teatro Novo.
Na década de 80, outros grupos comecaram
a adaptar seus contos para teatro.

O escritor Sérgio da Costa Ramos tem o
seu dltimo livro, Sorrisos meio Sacanas, adap-
tado (por Francisco Verissimo) e produzido
pelo grupo Armacao. A peca esta em cartaz
(é imperdivel!) na Casa do Teatro.

Qutros contos de escritores catarinen- .

ses levados a cena pelo Grupo Pesquisa Te-
atro Novo sdo “Otavio Bodilha e sua Flor de
Mae” e “O Canario do Motorista”, de Flavio
José Cardozo; “A Enquete” e “A Entrevista”,
de Argus Cirino; “Os Sésias”, de Raul Cal-
das Filho; “Vigilia de Ano Novo”, de Almiro
Caldeira de Andrade; e “O Homem Aranha”,
de Joca Wolff e Fabio Briiggemann.

Uma politica de a¢ao cultural que pro-
mova um intercimbio permanente entre nos-
sos escritores e produtores de teatro € ne-
cessaria. Escrever teatro exige intimidade
com a carpintaria teatral, e tanto isso é ver-
dadeiro que os maiores dramaturgos do
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Ocidente trabalharam em companhias tea-
trais, modificaram os textos conforme os
atores representavam e segundo areagdoda
platéia, obtendo entdo o texto final. Por ou-
trolado, fazer teatro implica numa constan-
te reflex@o e capacidade de leitura da socie-
dade na qual os artistas estdo inseridos, e é
na solidédo (plena e absoluta) do ato de es-
crever que muitos destes aspectos sdo de-
purados.

E urgente que os professores de litera-
tura abram espacos para a dramaturgia.E é
imprescindivel ir muito ao teatro, para que
a visceralidade da vida possa ser celebrada
ou questionada quando da sua auséncia.




o refletir sobre as diversas maneiras

de pensar o teatro de bonecos! no Bra-
sil, € possivel dizer que se destacam, pre-
dominantemente, duas idéias estereotipa-
das sobre essa arte: a primeira, como lingua-
gem artistica destinada exclusivamente ao
publico infantil; a outra, como teatro popu-
lar-folclérico. A idéia de um teatro exclusi-
VO para criangas estd relacionada com o bo-
. neco, ora como brinquedo, ora como instru-
mento didatico e educativo capaz de pro-
piciar o aprendizado de contetidos ou esti-
mular a fantasia. J4 a concepgao popular-
folclérica é concebida com base nas referén-
cias do mamulengo, vista como expressédo
em que predominam o c¢dmico e a critica so-
cial e politica.

A concepcdo que contempla o teatro de
animacao como teatro de expressdo contem-
poranea, como linguagem com leis e c6di-
gos, como um teatro inserido no universo
das artes em geral, vem sendo discutida e
construida mais recentemente no Brasil.Isso
se deve, por um lado, ao trabalho de gru-
pos de diferentes regides do Pais e seus es-
petdculos com apurada elaboragdo técnica
e artistica, contribuindo para superar a vi-
sdo estereotipada sobre essa artistica. E, por
outro lado, as oportunidades de discusséo
criadas nos festivais, universidades e as ini-
ciativas de publicagdo de estudos sobre te-
atro de bonecos.

Afinal, quem é esse artista, o criador do
teatro de bonecos? O mais simples seria ini-
ciar dizendo que o bonequeiro é um artista
- que encena espetdculos expressando-se
com bonecos. E na realizagdo desse traba-
lho, normalmente, concebe o texto, ou seja,
é dramaturgo; confecciona os bonecos, os
objetos, o que lhe exige competéncias para
esculpir, pintar, costurar e, assim, é escul-
tor, pintor e figurinista; concebe e executa o
cendrio, e materiais de cena..., é cendgrafo e

VALMOR BELTRAME - NINI

Cena da peca Livres e Iguais,
montada pelo grupo
Teatro Sim... Por que ndo?!!!

aderecista; seleciona a trilha sonora e as ve-
zes compOe musicas para o espetéculo..., é
musico; interpreta utilizando bonecos e ob-
jetos para representar e, atualmente, é co-
mum extrapolar os limites da “tenda ou
palquinho” tradicional dos bonecos, e atua
numa relacdo direta com o publico, ou seja,
é ator; dirige o préprio espetéiculo, é dire-
tor; concebe a iluminagao para o espetdcu-
lo, é iluminador; levanta os recursos finan-
ceiros e condi¢des materiais para a realiza-
¢ao do trabalho, além de divulgar e vender
o espetéculo, é produtor; define o material
gréfico tais como programa e cartaz e, as-
sim, também é artista grafico.

A polivaléncia desse artista faz lembrar
o ator italiano do final da Idade Média e
principio do Renascimento, o vagabondo, que

1 Teatro de bonecos, fantoches, marionetes, formas animadas,
teatro de animacéio sdo terminologias que caracterizam essa
mesma linguagem, e aqui podem ser entendidas como
sindnimos. -

2 A nocéo de ator “vagabondo” é apresentada por Rabetti,
Beti, “Grupos Trupes & Companhia: momentos emblemdticos
da histéria do teatro.” In revista Urdimento N.1, 1997.
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Cleide Oliveira / acervo Fundagio Catarinense de Cultura

fazia de tudo um pouco, desde magia, dan-

ca, prestidigitagdo, contava histérias, propu-
nha jogos de azar, vendia produtos
miraculosos e... fazia teatro.2

Como se vé, trabalhar com teatro de
animacao ¢é atividade que envolve o conhe-
cimento das praticas de outras profissdes.
A realidade concreta de muitos profissionais
brasileiros que atuam com esta arte exige,
no exercicio da profissdo, o dominio de co-
nhecimentos préprios de outros campos.
Exige a realizacdo de tarefas que, mesmo
nio tendo formacdo na area, os atores
bonequeiros precisam executar.

Mas o ator bonequeiro é intérprete e o
teatro de bonecos precisa ser visto como ex-
pressdo cénica, precisa ser compreendido
antes de tudo como teatro. No entanto tra-
ta-se de uma linguagem que atualmente tra-
balha predominantemente com arquétipos,
o carater de méascara da personagem. Tem
elementos técnicos préprios, possibilidades

Vamor Beltrame (o Nini) é professor de Teatro no Centro de
Artes da Udesc.



de expressdo e sensibilizacdo através de
materiais risticos, refinados, bonecos, ob-
jetos mecanicamente elaborados. E estas sao
caracteristicas distintas do teatro de atores.
Por isso, é necessario conhecer 0s mecanis-
mos e possibilidades dessa arte.

Nao se trata de definir limites sobre
onde comeca e termina o teatro de bonecos,
alids, tarefa dificil e com certeza de pouca
significacdo, principalmente porque, hoje,
as artes, sabiamente, mesclam cada vez mais
diferentes linguagens. Interessa discutir um
tipo de producéo teatral que acontece quan-
do o ator se utiliza de mediag¢Oes, em que O
objeto/boneco é o intermediario da relagao
com o publico. O que confere certa
especificidade ao teatro de bonecos é a pre-
senca do objeto animado. E o sentido de
animado, aqui, refere-se a vida, ou mais
precisamente a sua derivacdao de anima,
alma. Diz respeito ao objeto a quem se em-
presta alma para possuir vida. Pressupde
sempre a presenca do ator bonequeiro. Para
que o objeto extrapole a condi¢do de inér-
cia, de matéria inanimada, para deixar de
ser escultura e passar a agir ou atuar, faz-se
necessdria a presenca do ator bonequeiro.
Sua presenca passa a ser uma condicionante
na medida em que € através dele que os
gestos, a¢Oes e a selecdo dos movimentos
se efetuam. E o ator bonequeiro que cria,
experimenta e decide os gestos que carac-
terizam a personagem.

Porém, no teatro de animacéo a interpre-
tacao se diferencia das outras linguagens cé-
nicas porque exige o dominio de técnicas de
animacio do objeto/personagem. E que a per-
sonagem nao se apresenta ao publico no cor-
po ator, mas se expressa no objeto por ele ani-
mado. O boneco é extensdo do corpo do ator.

Em Santa Catarina, os tiltimos dez anos
podem ser vistos como o periodo da proli-
feracao de espetaculos e o nascimento de
grupos de teatro de bonecos. Em Itajai a Cia.
Téspis, em Blumenau o Grupo Canhoto, em
Joinville o Unicérnio, em Criciima o

POLIVALENCIA DESSE. ARTISTA FAZ LEM-
BRAR O ATOR ITALIANO DO FINAL DA
IDADE MEDIA E PRINCIPIO DO
RENASCIMENTO, O VAGABONDO, QUE

FAZIA DE TUDO UM POUCO, DESDE MAGIA, DANCA, PRES-

TIDIGITACAO, CONTAVA HISTORIAS, PROPUNHA JOGOS

DE AZAR, VENDIA PRODUTOS MIRACULOSOS E... FAZIA

TEATRO.

Cirquinho Revirado, em Lages o Menestrel
Faze-do e o trabalho de Dato Rodhen, em
Concérdia o Grupo Crondpios, em Rio do
Sul o trabalho solista de William Siebert, em
Florianépolis o Grupo Jabuti, o Legido de
Palhacos com seu Cirquinho de Pulgas, o
Estidio Sérgio Tastaldi e seu personagem
Professor Papum, o Teatro Sim... Por que
Nao?!ll, primeiro com Nasrudim e agora com
Livres e Iguais, demonstram como a quanti-
dade de trabalhos em diferentes técnicas e
sobretudo concepcdes distintas sobre esta
arte integram a linguagem do teatro de ani-
macao.

Atribuir a atual producédo de espetacu-
los de teatro de bonecos as sementes plan-
tadas pelo Gralha Azul e sua atuacdo nos
anos 70 e 80, ou ao ensino destes contetdos
em disciplinas ministradas no Curso de
Artes Cénicas da Udesc, seria incorrer em
erro. Certamente nido é possivel deixar de
considerar a importancia destas iniciativas.
Mas é necessario destacar a contribui¢ao dos
festivais de teatro que acontecem no Esta-
do: o Festival Universitdrio de Teatro de
Blumenau, sobretudo com seus espetacu-
los da Mostra Paralela, onde seguidamente
se apresentam trabalhos com bonecos; o Fes-
tival Isnard Azevedo de Florianépolis, com
os espetdculos das categorias infantil e de
rua; e o Festival Nacional de Teatro Infantil
de Blumenau quando, em algumas edi¢des,
mais da metade dos trabalhos apresentados
sdo espetaculos de teatro de animacéo. Os
festivais constituem importantes espacos
para a troca de experiéncias, técnicas e co-
nhecimentos que contribuem na atualizacao
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profissional e na formacdo dos elencos.
Também influencia na ampliacdo de traba-
thos de teatro de bonecos no Estado a circu-
lacdo de informagdes nos grupos que via-
jam, véem novos trabalhos, estudam e se
aperfeicoam dentro do préprio grupo, no
processo de encenagao dos espetaculos, pro-
duzindo saberes fundamentais para o exer-
cicio profissional.

No més de agosto deste ano a cidade
de Jaraguéa do Sul reuniu no Festival de For-
mas Animadas grupos de teatro de bone-
cos do Estado e no més de outubro evento
semelhante acontece na cidade de Rio do
Sul. E preciso festejar e apoiar tais iniciati-
vas porque, além da pertinéncia do festival
para os elencos, a populacdo destas cida-
des podera conhecer o trabalho dos grupos
ao mesmo tempo em que amplia seus co-
nhecimentos sobre outra linguagem artisti-
ca. Aos grupos de teatro, no entanto, cabe
alertar para alguns perigos: a realizacdo de
festivais de teatro de animacao nao pode
encurralar os elencos no gueto do teatro de
bonecos; os titeriteiros ndo podem esque-
cer que sao atores e, por isso, a convivéncia
com elencos que nao trabalham com esta lin-
guagem é fundamental para continuar am-
pliando seus conhecimentos; é imprescin-
divel ndao perder de vista que o teatro de
animacado é antes de tudo teatro; e que as
fronteiras entre as linguagens artisticas é
cada vez mais ténue e, assim, ver o trabatho
e conviver com artistas de diferenteslingua-
gens, seja do teatro, danca, artes plasticas e
musica, s6 colabora para a sua formacdo e
fortalecimento da arte do teatro de bonecos.



Isnard Azevedo,

ator e diretor do

grupo Dromedario Loquaz,
morto na década passada,
que da nome ao festival
mais importante de
Florianépolis.

TEATRO

EM SANTA CATARINA

1. Como o nome indica, um festival é uma
festa, de carater publico, que se repete em da-
tas fixas num mesmo local, constituindo-se, nele,
um acontecimento e um momento de
regozijo(s), de alegria(s), de (re)encontro(s).
Um festival possibilita que um grupo desconhe-
cido pelo piblico e pela critica seja visto e apre-
ciado. Um festival possibilita também o conhe-
cimento dos grupos teatrais entre si, a desco-
berta de outras realizacdes, e a criagao de vin-
culos de trabalho e de amizade.

Possui certo carater de celebracédo solene,
excepcional e pontual.

2. Limitada no tempo, sua
manifestacio é repetida em “edi¢des” nume-
radas, “capitulos” de uma histéria que se cons-
tréi ao longo dos anos. Em principio, um festi-
val ndo é concebido para ser efémero, e sim para
durar.

Em Santa Catarina festivais como o de
Danga, em Joinville, e o Universitario de Tea-
tro, em Blumenau, ultrapassaram dez anos de
duragéo. O Isnard Azevedo, em Florianépolis,
caminha na mesma direc¢do. (Talvez outros
eventos dessa natureza apresentem igual ou
maior longevidade. Onde encontrar informa-

¢Oes sobre a sua historia?...)

Jost RONALDO FALERO

3. Enquanto as Artes Plasticas e a Hist6-
ria em Quadrinhos muitas vezes preferem cha-
mar suas mostras de Exposicoes ou Saldes, o tea-
tro, a danca, o cinema organizam eventos que,
embora recebendo outras denominacdes, sdo ver-
dadeiros festivais — os Encontros de Berlim e de
Lyon, as Semanas da Marionete de Charleville-
Mézieres, o Maio Florentino, o Verdo Marselhés,
as Noites de Borgonha, o Circunléquio (Encontro
de Artes da Udesc em setembro de 2001), a Mos-

tra ou Festa Catarinense de Teatro...

4. Os festivais sdo pluridisciplinares ou
se limitam a um género (danga, teatro). Em geral
primeiro sdo especializados, podendo depois es-
tender-se, ampliar-se, abrir-se a outras manifes-
tacoes.

5. As fronteiras estdo deixando de ser um
obstadculo a informacdo e aos desloca
mentos. Ha festivais criados mais recentemente
que se definem como internacionais. Assim, a ca-
tarinense Berna Sant”Ana recebeu o prémio de
Melhor Atriz na fase internacional do Segundo
Conesul de Teatro, em 1997, por sua interpreta-
cdo em A Farsa do Advogado Pathelin, que Julio

Mauricio dirigiu para o Teatro Sim... Por que
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Nao?!!!, e os grupos Jabutie Teatro Novo tém
participado dos Interpola, no Chile.

6. Os festivais - por um lado felizmente
proliferam, florescem. Observa-se um ressur-
gimento das celebracdes teatrais sacras
(como em Nova Jerusalém). E de se esperar,
por outro lado, que a multiplicagao desses

eventos nao lhes esvazie o sentido.

7.0nde a produgao local € restrita, mui-
tas vezes um festival permite ao ptiblico ver
mais teatro durante a duracéo do evento do
que no restante do ano. Ao possibilitar um
consumo concentrado de arte, assume um
caréter de compensacio e reserva. Isso ocor-
re, no Estado, com todos os festivais. O Isnard
Azevedo, em Florianépolis, tem sido um mo-
mento importante para o aprendizado dos
estudantes de teatro do Ceart/Udesc, assim
como a Mostra de Teatro-Educagido organi-

zada pela Divisdao Artistica e Cultural da

UFESC.

José Ronaldo Faleiro é diretor e professor de teatro do
Departamento de Artes Cénicas do Centro de Artes da
Universidade do Estado de Santa Catarina/Udesc.



8. Espera-se também que um festival sus-
cite novos espectadores. Um evento como o Fes-
tival Nacional de Teatro Infantil de Blumenau/
Fenatib ndo perde de vista essa funcdo. As ve-
zes esses espectadores passardo a ser, por seu
turno, organizadores de acontecimentos como
esse. Os Festivais Nacionais de Teatro de Estu-
dantes de Paschoal Carlos Magno, realizados
nos anos 50-60 do século XX, influenciariam a
criagdo de muitas outras manifestacdes teatrais
pelo Brasil inteiro, inclusive em Santa Catarina.

9. Ha muitas diferencas entre os festi-
vais famosos e os mais modestos quanto a or-
ganizacdo, a natureza, a amplitude do finan-
ciamento, ao nimero de grupos convidados,
ao numero de representacdes e de espectado-
res, ao renome, aos critérios de base do festi-
val. Todos, porém, partem de um mesmo dese-
jo e/ou interesse politico ou econémico. Em
geral o desejo é o de um criador, de um ama-
dor apaixonado, ou de uma associagdo. Pio-
neiros, entusiastas, esses organizadores procu-
ram convencer os patrocinadores, mostrando
que um festival trard uma compensacio finan-
ceira ou prestigio para o local. Dificilmente se
pode deixar de levar em consideracéo as vicis-

situdes das mudancas politicas locais.

10. As chances de sucesso e de duragao
do festival dependem antes de tudo de quem
assume a direcdo, do seu gosto artistico e de
sua competéncia administrativa, assim como
da eficacia de sua equipe. O voluntariado local
e o envolvimento das pessoas interessadas con-
solidam a implantacao do evento.

11. Devem os festivais assumir uma linha
bem definida e ater-se a ela? O Festival Nacio-
nal de Teatro de Florianépolis Isnard Azeve-
do, entre outros, prefere conservar trés catego-
rias distintas (teatro para a infincia e a juven-
tude; teatro de rua; teatro para adultos). Ja al-
guns outros festivais de teatro em Santa Cata-
rina optam por tendéncias bem definidas: o
Festival Universitario de Teatro de Blumenau
desde a sua fundacdo € o unico festival a abri-
gar exclusivamente grupos credenciados por
universidades, na busca de propiciar o encon-
tro com a produgdo universitiria nacional e até

internacional; o Fenatib volta-se para os jovens

espectadores; os Jogos do NuTe querem susci-
tar a escrita associada a encenacdo e a atua-

¢ao; o recentemente criado festival de Jaragua

do Sul convoca os criadores no campo das for-

mas animadas.

12. A preocupacgao em servir a arte drama-
tica e de suscitar a reflexdo tem levado os
organizadores e participantes de muitos dos
festivais realizados em Santa Catarina — seja
nos ja citados, seja nos encontros da Federa-
¢do Catarinense de Teatro/Fecate ou nas Mos-
tras Itajaienses de Teatro — a desenvolverem
coléquios, encontros, debates em torno dos es-
petaculos. E o dialogo — para o qual o publico
e os especialistas sdo convidados — se estabe-
lece, toma corpo.

Por fim, cumpre ressaltar que, para que
um festival ndo viva apenas o espaco/tempo
de sua duragdo, de sua “edicdo”, é importan-
te guardar vestigios dele. Por exemplo (e nova-
mente se formula aqui a questdo de obter in-
formacdes em dmbito estadual), a cada ano que
passa a organizacao do Festival Universitério
de Teatro de Blumenau aumenta o seu cuida-
do em filmar, fotografar, gravar, registrar to-
dos os momentos do evento. O mesmo ocorre
com o Festival Nacional de Teatro Infantil de
Blumenau. Ambos publicam uma revista que
atesta a seriedade dos propositos de seus
organizadores e participantes e contribuem
para a documentacdo histérica dessas mani-
festacdes. Também em Blumenau, textos apre-
sentados nos Jogos organizados pelo Nute de-
ram origem a publicacdes e constituem uma
fonte de consulta. Assim, os festivais catarinen-
ses de teatro escapam do efémero e se conver-
tem em prazeroso estimulo a reflexao.

Em rapido levantamento (sem seguir uma
ordem cronolégica, alfabética ou outra possi-
vel), pode-se perceber que ha muitos festivais,
mostras, encontros de teatro no Estado: os de

Blumenau — o Festival Universitario de Teatro
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de Blumenau e o Festival Nacional de Teatro
Infantil de Blumenau, e os Jogos de Teatro (com
documentagéo acessivel e publicacdes); um fes-
tival de esquetes; o Festival de Lages; o Festi-
val Nacional de Teatro de Florianépolis Isnard
Azevedo; o da Fecate (ja nao se realiza ha dois
anos; este ano o Festival Catarinense de Tea-
tro entra no or¢camento do Estado); as mos-
tras organizadas por Nando Moraes, da
Univille, em Joinville; a Mostra Itajaiense de
Teatro; o Festival de Formas Animadas de
Jaragua do Sul; os Festivais de Inverno do
Ceart/Udesc; o Festival do Ceart/Udesc de se-
tembro de 2001 (“Circunléquio™); o Festival de
Teatro de Ibirama; a Mostra de Teatro-Educa-
cdo da UFSC; as atividades teatrais de Con-
cérdia, Chapecd, e muitos outros locais. E ne-
cessario e urgente que grupos de teatro, enti-
dades culturais municipais e estaduais se ret-
nam e organizem um documento que dé con-

ta das realizag¢Oes teatrais em todo o Estado.
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7 Tscrever um pequeno texto que desse conta
Ede introduzir o leitor ao universo teatral
catarinense foi o convite que fizeram os edito-
res do jornal O Catarinal. Aceito o convite, vem
o problema de sempre: por onde comecar? O
que abordar? Isso sem considerar a enorme di-
ficuldade que é escrever sem apoio de fontes
bibliograficas que déem o devido suporte, pois
0s escritos sobre o teatro catarinense ainda sdo
escassos, € na sua maioria ndo publicados. Por-
tanto, devemos nos pautar em pesquisas expos-
tas nos trabalhos de conclusdo de cursos de
Artes Cénicas, dissertacOes de mestrado e te-
ses de doutorado que abordam o assunto em
questdo. Também podemos contar com docu-
mentacdo existente na Biblioteca Publica do
Estado, Arquivo Piblico — estadual e munici-
pal —, Fundacdo Catarinense de Cultura, Fun-
dacao Franklin Cascaes, etc., para um encon-
tro com as fontes e sobre as mesmas lancar um
“olhar inquiridor”.

Questiono o que seria mais significativo
que o leitor captasse através do meu olhar ao
abordar o teatro catarinense. Talvez devésse-
mos relatar que as primeiras manifestagdes te-
atrais de que temos registro sdo datadas de
1817, quando entdo um Juiz de Fora — Ovidio
Saraiva de Carvalho e Silva — fez em sua casa,
em Nossa Senhora do Desterro, um espetaculo
para comemorar a coroacdo de D. Jodo VI, em
Portugal, do qual éramos colénia. Portanto, nao
encontraremos em Santa Catarina registros de
teatrojesuitico, como é possivel resgatar em Sao
Paulo com o teatro do padre José de Anchieta.
Levantando o emaranhado de nossas primei-
ras manifesta¢Oes teatrais s6 nos depararemos
com documentacéio/registros a partir do prin-
cipio do século XIX. Os viajantes que muito
descreveram a ilha de Santa Catarina, no peri-

VERA COLACO

Banco de imagens da Fundacdo Franklin Cascaes

odo de 1700 a 1800, ndo fazem qualquer refe-
réncia a atividades teatrais desenvolvidas pelo
colonizador portugués. Em seus escritos € pos-
sivel captar que a forma de diversédo predileta
da populagdo era o baile, a danga, portanto, a
musica.

Devemos levar em consideracdo que a
populagio da provincia na primeira metade do
século XIX nédo excedia a 46.000 almas e que a
ilha possuia menos de 16.000 moradores. Para
esta pequena populacido o teatro como fator de
diversdo e/ou elemento educador ainda néo apa-
recia como representativo de suas realidades so-
ciais. As lidas com a sobrevivéncia e as caréncias
eram maiores que as necessidades a serem satis-
feitas com o universo artistico/estético.

A elite local introduziu a arte cénica no
meio catarinense a partir do desejo de parecer
“civilizada”, e com isso trata de reproduzir na
ilha um pouco do que vivenciaram ou tinham
conhecimento que ocorria em outros locais
mais “civilizados”, mais “adiantados” cultu-
ralmente, sem duvida medindo-se em relacéo

ao Rio de Janeiro.
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Regina Prates , em cena da
peca Agnus Dei, dirigida
pela também atriz Sulanger
Bavaresco.

Na segunda metade do século XIX, com o
fim dos efeitos castrativos do regime colonial,
comeca a desenhar-se uma nova realidade eco-
ndmica e social em Santa Catarina. Novas le-
vas de imigrantes ampliam a populagédo da
provincia, provocando altera¢es positivas em
seu quadro sécio-econdmico. A ilha, na quali-
dade de capital da provincia e sede do gover-
no estadual, passa a alimentar “sonhos mais
eruditos” e sua juventude passa a ter nas artes
cénicas um ideal a ser implantado, para de-
monstrar o grau de civilidade dos cidadédos
catarinenses, bem como ser este espaco — o tea-
tro, enquanto prédio - um local de encontro,
de lazer e de trocas sociais de acordo com as
regras estabelecidas. Assim o teatro tinha a fun-
¢ao de divertir, educar e demonstrar que em
Santa Catarina também se cultivava a arte dra-
matica do Talma, que aqui havia uma juventu-
de preocupada com as questdes do “espirito”,
com a literatura, com a arte que engrandece os
seres humanos e justifica sua existéncia social.

Para os jovens da segunda metade do sé-
culo XIX, fazer teatro era realmente muito mais
complicado que para os jovens de hoje. Nao
possufamos ainda o Teatro Alvaro de Carva-
lho, oficialmente inaugurado em 1875 e que
durante toda a primeira metade do século XX
fol visto como um “trombolho”, algo decaden-
te e que merecia ser derrubado para colocar

em seu lugar um edificio mais moderno, mais

Vera Collaco é professora do Centro de Artes daUdesec.



bem equipado, etc... Devemos hoje agradecer

aos despreocupados governantes que nao se

empenharam em derrubar essa “velha casa de

teatro”, como era o desejo das elites intelectu-
ais do principio do século XX.

A caréncia de espaco fisico era concreta
para os jovens que se iniciavam na arte cénica
nos séculos XIX e XX, tal como ainda o é em
nossos dias. Assim, qualquer local podia trans-
formar-se em espaco teatral; lembramos que
ndo estamos falando dos espacos cénicos alter-

nativos de nossos dias, e sim de um espago —

sala, casa... — que adaptada servia como casa
de espetdculos, mas dentro da perspectiva es-
tética de seu tempo, ou seja, mantendo a rela-
cao frontal de palco/platéia e a magia que a
calxa cénica propicia.

Também néo era nada facil o acesso a tex-
tos dramaticos, pois as edi¢des eram limitadas.
E ndo havia uma instru¢do minima sobre a pra-
tica da arte teatral, o aprendizado era no pal-
co e a ele se dedicavam os que melhor conse-
guiam falar e se mover minimamente em fren-
te a um publico. Outra forma de aprendizado
era através da observacdo do trabalho realiza-
do pelas companhias profissionais que aqui se
apresentavam. Essa foi e € uma realidade que
ird manter-se por muitos anos em nosso teatro.
Observo que a primeira escola de teatro em
nosso Estado surgiu com a Universidade do
Estado Santa Catarina, em 1986.

Quanto a presenca de publico aos espeta-
culos, podemos dizer que era freqiiente, pois
eles representavam uma das poucas diversoes
que se davam na provincia. Porém isso ndo nos
deve entusiasmar muito, porque um espetaculo
tinha no maximo umas quatro ou seis exibi¢des
e se dava por encerrada a sua carreira, assim o
publico tinha que procurar assistir nas primei-
ras apresentacdes ou ficaria sem ver o trabalho.

Quanto a0s aspectos técnicos da represen-
tacdo de dramalhdes, melodramas e comédias
ligeiras, os mesmos se faziam com os seus ce-
ndrios de papeldo ou teldo pintados e médveis
fixos, quase sempre os mesmos para todos os
espetidculos, independente de autor, génefo e
periodo histérico. Os figurinos eram elabora-
dos segundo a conveniéncia financeira dos ato-
res, e nao de acordo com uma proposta estéti-
ca do espetaculo. Devo lembrar que a necessi-
dade de absoluta verossimilhanca ainda ndo

fazia parte das preocupagdes do nosso teatro,

bem como ndo existia a visao de conjunto ceni-

co a partir do dngulo de visdo de um diretor do
espetéculo. E evidente que essas observagdes
sdo validas nédo apenas para a pequena Nossa
Senhora do Desterro mas para todo o teatro
brasileiro do século XIX.

Para finalizar, trataremos do Theatro Sao
Pedro d’Alcantara, que foi, talvez, o primeiro
espago fisico mais elaborado para ser teatro no
Desterro e funcionou de 1849 a 1869 como a
casa de espetaculos da cidade. Recebeu visitan-
tes ilustres, companhias profissionais e nele
muito se apresentaram os amadores que aqui
trabalhavam. Era um espaco teatral mantido
com recursos dos grupos que nele se apresen-
tavam, organizados em forma de sociedades
particulares que cobravam uma mensalidade
de seus sdcios para o pagamento das despesas
de aluguel e outras necessidades para manter
o espaco funcionando como casa de espetacu-
lo. A estrutura montada para seu funcionamen-

to, uma sociedade dramaética particular, tam-

bém definia de antemio quem eram os seus .

habitantes. Seja na forma de atores ou na de
publico, estes s6 poderiam ser as pessoas em
melhores condi¢des econdmicas que podiam e
sentiam a necessidade de despender recursos,
mesmo que parcos, em prol de um prazer esté-
tico/ cultural.
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Cena do espetaculo O inspetor geral, de
Nikolai Gogol, montado pelo grupo
Armacdo,lm 1986. Ao fundo, Ademir Rosa,
nome do atual teatro do Centro Integrado
de Cultura

~ Em 1969, com a onda modernizadora que
varreu a cidade, este espago foi demolido e
durante muito tempo, na Tenente Silveira es-
quina com a Jerdnimo Coelho, tivemos um bu-
raco vazio que servia de estacionamento de
carros no local que um dia abrigou o primeiro
teatro de Florianépolis. Hoje uma casa lotérica
ocupa este espago fisico. Assim, demolir espa-
cos que foram “teatros” parece ser uma prati-
ca comum na histéria de Floriandpolis. Isso
ocorreu com o Miramar, nosso primeiro teatro
de arena no inicio dos anos 70, demolido, pos-
teriormente, em funcao do aterro da Baia Sul;
o Teatro Armacdo, que se instalou no Abrigo
de Menores, também desapareceu sem maio-
res lutas... Essa despreocupagio em preservar
a memodria fisica do teatro catarinense é um dos
sintomas do valor dado a atividade teatral em
nosso Estado.

Portanto, fazer com que o teatro volte a
ser um espago lidico espec:'ial, um espacgo de
trocas e reconhecimentos comuns, é o grande .
desafio que temos pela frente. Talvez essa seja
a importdncia de se repensar o que foi e como
foi encaminhado até hoje o teatro catarinense,
e af sim, do nosso ponto de vista, é vital a pre-
servagﬁ.n da memoria fisica de nossa histéria

cénica.




j aldir Brazil, nascido no bairro

¢y ¥ de Coqueiros, em Florianépoilis, em 18
de fevereiro de 1920, filho de Alvaro Brazil e
Maria Candida do Lago Brazil, foi criado no
Largo 13 de Maio, onde passou a infancia e
adolescéncia, viu e traz na memoria uma boa
parte da histéria da boémia e das artes cénicas
na ilha de Santa Catarina. )

Ator premiado em teatro e cinema, co-
mecou em 1938 no Teatro da Unido Operiéria,
em Floriandpolis. Participou de varias monta-

gens de companhias de teatro do Rio de Janei-

ro que passavam pela cidade, tendo contrace-.

nado com Ziembinski, Eva Todor, André Villon,
entre oufros. Atuou também nos grupos locais
Armacao e Dromedario Loquaz.

Nos anos 80, -lirigiu pecas como Ultima
instdncia, Quem cas. quer casa e Tchekov em 2
tempos.

Cantor e compositor, foil um dos funda-
dores e crooner do grupo Demonios do Ritmo,
regional da cidade muito popular nos anos 40.
Como compositor, criou marchas de carnaval
e parédias de muito sucesso como Cabega mo-
lhada e Sereia do Bom Abrigo.

Participou do movimento radiofoénico nos
anos 50/60 na Capital, como radio-ator de
novelas e em programas de auditério nos qua-
dros humoristicos, junto com o Pituca, onde
criou o personagem Zecatau. Participou ainda
do programa de serestas e poesia Bar da Noite,
com Zininho, Neide Mariarrosa e outros “mons-
tros” da época. Outro grande sucesso nos anos
70 foi um programa matinal sertanejo que apre-
sentava como o Zecatau - o caco de cristal, na
radio Diario da Manha.

No cinema catarinense participa até hoje
como ator, tendo comecgado no lendario O pre-
¢o da ilusdo, do pessoal do Grupo Sul. Nos anos
70, Z¢é Celso Martinez, do grupo Oficina, veio
filmar Prata Palomares, com ftala Nandi e Re-
nato Borghi, tendo Brazil participado do elen-
co local. Contracenou ainda com Antdnio
Fagundes em PSW — uma crbnica subversiva,
Gracindo Junior em Desterro, de Eduardo Pa-

NENO Brazm.

redes, e foi premiado nacionalmente com o Sol
de Prata de melhor ator em curtas no Fest/Rio
91, com a personagem do leiteiro no curta Ma-
nhi, de Zeca Pires e Norberto Depizzolatti.

Em 1999, atuou na montagem de Os Lo-
bos, texto do seu grande amigo e colega de tea-
tro Ademir Rosa, no qual havia um papel cria-
do especialmente para ele.

Recentemente, Brazil protagonizou com
Leona Cavalli o curta-metragem Ilha, de Zeca
Pires, e em setembro a Fundacdo Franklin
Cascaes reinaugurou o Teatro da Unido Bene-
ficente Recreativa Operaria com a montagem
do pequeno didlogo Meméria. Criado na déca-
da de 80 para Ademir Rosa e Waldir Brazil en-

cenarem no TAC, Memodria é uma conversa de
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Montagem de
Neno Brazil com
fotos de seu pai
em cena.

bastidores onde Brazil relata para Ademir toda
a sua trajetdria teatral.

O texto foi adaptado para o palco da
Unido com Edio Nunes substituindo Ademir.

Brazil costuma dizer que o teatro o reju-
venesce. Isso dito aos 81 anos, em plena ativi-
dade, faz pensar e nos incentiva a continuar
na ardua batalha do fazer cultural catarinen-
se. _

Ha uma mobilizacdo no meio teatral da

Ilha para batizar o recém-reinaugurado teatro
da UBRO de Teatro Waldir Brazil.

Neno Brazil é artista plastico e grafico, atual presidente da
Associacao de Artistas Plasticos de Santa Catarina.



Cﬂmecei a atuar, de forma despretensio- J
sa, no grupo do Deodésio Ortiga, que
era o encenador da Unido Operéria. Era ve-
rio, me lembro bem, do ano de 1938.

A datd exata eu ndo posso dizer preci- &
samente, mas quem sabe alguma ata da
Unido Beneficente Recreativa Operaria foi salva do
desabamento por um colecionador que passava...

A Unido era uma sociedade que tinha por obje-
tivo ajudar os operérios que por qualquer motivo
passassem dificuldades. A ajuda era através da bi-
lheteria do seu teatro, que néo era conhecido por
UBRO, como se diz hoje, talvez porque tenha sobra-
do apenas a fachada com esta sigla.

Quando a bandeira da fachada era hasteada o
povo ja sabia: tinha drama na Unido, que sempre
lotava. Participei de diversos espetaculos dessa casa,
entre pecas e “atos variados”, que eram uma espé-
cie de show com quadros humoristicos, emboladas e
musica. Foi 14 que conheci a Yvonne, que seria a mi-
nha esposa e companheira de 50 anos. Contracena-
mos na Filha do sapateiro, uma comédia portuguesa.
E foila que muita gente comecou, a Neide Mariarrosa,
por exemplo, e o Zininho, ainda garoto, que eu con-
videi para cantar num ato variado.

Era tudo na base do amor a arte, quando tinha
cena de trovoada a sonoplastia era uma bola de fer-
ro rolando nos bastidores e alguém agitava uma fo-
Iha de flandres e outro ficava piscando a gambiarra.
Nagquele tempo néo tinha refletor nem de 500W, sé
gambiarra e ribalta, tudo isso com ldmpadas comuns.

E havia também o ponto, aquela pessoa que

“soprava” o texto e ficava numa espécie de concha

estrategicamente localizada no procénio.

Depois, em 46/47, quando vinham as compa-
nhias de fora eu e o Fontoura fomos recrutados pela
Cia. Jodo Rios de Teatro para participar de uma se-
mana em cartaz com uma peca diferente a cada dia.
Era uma companhia de repertério, foi uma boa es-
cola... Ensaiava de dia para estrear a noite, tudo com

ponto, é claro, porque eu sé viria a fazer teatro de-

Caminho de volta. Mas antes disso ainda
contracenei com a companhia do Ziembinsky
e depois com Eva Todor, que passaram pela
§ cidade. Eles me recrutavam para completar
o elenco fazendo umas pontas, desta vez no
TAC. Na peca Em familia, a minha cena com a Eva
era num ambiente de escritério e eu coloquei o texto
na escrivaninha porque ndo estava totalmente de-
corado. Funcionou muito bem e no Henrigue IV com
o Ziembinsky fiz somente uma pequena ponta e deu
para segurar. O velho “Zimba” me elogiou e chega-
mos a beber umas e outras juntos depois da pega.

Por falar nisso, é claro que a vida me presen-
teou com varios e grandes amigos, mas o teatro me
proporcionou uma convivéncia tdo boa com tantas
pessoas, o Pituca, o Fontoura, o Demerval Rosa, o
Asa, o Martinelli, a Maria Alice e outros que vieram
depois...

A partir de 1975 entrei no grupo Armacao, que
ja contava com Edio Nunes, Zeula Soares, Ademir
Rosa, Z¢é Carlos Ramos, Augusto e tantos amigos que
tive o prazer de conhecer nesse grupo. Depois tam-
bém participei de montagens do Dromedario Lo-
quaz, grupo que sacudiu o inicio dos anos 80 capita-
neado por outro grande amigo: Isnard Azevedo.

Nos tiltimos anos usei a minha experiéncia para
dirigir algumas pecas, como Tcheckov em 2 tempos,.
na qual também atuei, Quem casa quer casa e Ultima
instdncia, onde conseguimos inovar introduzindo a
acdo através de uma pequena TV que fazia parte do
cenério.

Fazer teatro com essa gente toda é de uma cum-
plicidade gostosa que sai dos ensaios e continua pe-
los bares a falar sobre a magica do teatro, dos perso-
nagens do teatro e da vida. Fazer teatro, ainda por
cima e quase sempre com pessoas mais jovens do
que eu, me rejuvenesce, cada montagem é um desa-
fio, uma coisa nova. E mesmo depois de 62 anos so-
bre um palco a estréia sempre nos excita e com isso

tudo, eu acho, nos renova para enfrentar a vida real.
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corado em 1975 no grupo Armacido na peca #%




O SIMBOLISMO, O ENCENADOR

E AS RELACOES ENTRE TEXTO E ESPETACULO

problemética sobre o valor ou ndo do tex-

to estd mais que presente na cena con-
tempordnea. Ha os que defendem o teatro en-
quanto realidade pertencente a literatura dra-
mética; neste caso, o palco existiria apenas para
explicitar um sentido exaustivamente®presente
no texto. Todos os outros elementos que com-
pdem o espetaculo, inclusive os atores, s6 en-
contrariam a sua razao de ser na completa su-
bordinacédo a palavra literdria. O valor do tex-
to seria autbnomo, absoluto, enquanto que o
espetdculo apenas seria acrescentado a ele para
evidenciar ou fazer ver a verdadeira criacdo
do dramaturgo. Outros defendem a posigao na
qual o texto ndo goza de nenhum privilégio
especial: seria apenas um dos componentes que
concorrem para montar a unidade do jogo cé-
nico. A totalidade do espetaculo derivaria, as-
sim, de um conjunto de elementos “entre os
quais” estaria a palavra.

Ha ainda os que adotam uma posicédo ra-
dicalmente contrdria & mera presenca da lite-
ratura dramética no teatro. Ela seria entendi-
da como principal responsavel pelo estado de
decadéncia em que se encontraria o teatro de
hoje. Dai a necessidade de criar uma ouira re-
alidade cénica, através da valorizacdo cada vez
mais sistematizada daqueles ingredientes que
integrariam originariamente o teatro. Para uns,
seguindo a esteira de Aristoteles, o berco do
teatro estaria na literatura oriunda da consa-
gracdo da tragédia grega; para outros, o teatro
encontraria sua génese nos rituais das religides
primitivas, ou seja, na teatralidade. Na reali-
dade, o teatro sempre foi uma arte total, e isso
em dois sentidos. Primeiro, porque implica, em
grau maior ou menor, uma experiéncia de in-
tegragéu das artes; de uma outra maneira, to-
das as artes estdo presentes na atividade céni-
ca. Em segundo lugar, porque através do jogo
cénico o teatro expressa a verdade dos valores
fundamentais de determinada fatia da huma-

nidade: os diversos elementos que se

NANDO MORAES

Edio Nunes e Sylvio Mantovani
na peca Prenome: Fausto, de
Fabio Briiggemann, montada
pelo grupo Armacao e dirigida
por Nando Moraes.

entrecortam e formam uma sintese em que esta
a génese do teatro.

O termo Encenacdo s6 adquiriu sua
acepg¢do no curso do Naturalismo, com Andre
Antoine, Paul Fort e, em um estagio ja mais
avancado, Constantin Stanislavski. Aos
“ordenadores” ou “ensaiadores” de antes ca-
bia apenas a apresentacdo cénica das obras
dramaticas. Encenar significava adaptar um
texto literario com vistas a sua representaciao
teatral. O encenador de nosso tempo imprime
seu olhar e sua escritura na busca da verdadei-
ra esséncia de um texto; faz com que esse texto
seja representado e compreendido tal como ele,
o encenador, o concebe. Portanto, seu trabalho
ndo se caracteriza apenas por fornecer uma
moldura para a acdo de um texto; visa consti-
tuir a atmosfera desta ag¢do, determinar sua
verdadeira existéncia, seu sentido. Em sua fase
naturalista Stanislavski transmitia a seus ato-
res O rigor necessario em representar a inten-
cdo artistica do dramaturgo, o contetido inte-
rior das imagens de seu texto, bem como os
matizes sutis de seu pensamento.

Quando comecam a surgir os primeiros
textos simbolistas verificamos uma radical

transformacdo nas relacdes do diretor entre
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Renato Gama / Arquivo Grupo Armagao

texto/cena. Se o Naturalismo propiciou o
surgimento do encenador, o Simbolismo deu-
lhe personalidade, uma vez que o estatuto sim-
bolista visava uma rigorosa reproducdo do
universo de sensagdes e de forgas arquetipicas
humanas. Tal ndo caracteriza uma livre inter-
pretacdo por parte do encenador. Muito pelo
contrario: ao encenar os textos simbolistas, ao
buscar criar este universo sensorial indicado
pelo autor o encenador teve que imprimir o seu
olhar criador na cena; teve que desenvolver
uma relacio estreita com o universo do dra-
maturgo a ser encenado. Aliado ao surgimento
de rubricas muito detalhadas [que passam a
dar pistas de como o encenador deveria operar
o texto], com o surgimento de uma acéo anti-
narrativa [o drama da “nédo-acdo”] e com a
preocupacao em revelar o movimento interior
do texto perceberemos que o teatro deixou de
ser uma coOpia fiel da realidade para se tornar
um poderoso organismo.

No inicio do século XX alguns encenado-
res se destacaram pela radicalidade poética e
no que diz respeito ao tratamento dado ao tex-
to na cena. O russo Vsévolod Meyerhold e o
inglés Gordon Craig sdao exemplos dos mais
importantes. Meyerhold foi aluno de



Stanislavski e se afastou do mestre quando co-
mecou a se interessar pelos textos simbolistas,
que usam a palavra de uma forma sintética.
Ou seja, seu didlogo exterior atribui as perso-
nagens um “minimo de palavras”, com o “ma-
ximo de tensdao”. Ao direcionar sua atividade
teatral para o Simbolismo, Meyerhold acaba
modificando radicalmente a gestualidade do
ator. Tal fato se deu a partir do momento em
que se fez necessdria uma outra técnica de re-
presentacdo para que os atores pudessem al-
cancar a “contencdo gestual” necessaria.
Meyerhold ndo conferia um poder de co-
municagio sensorial razodvel a palavra: acha-
va que ela ndo seria um instrumento forte o
suficiente. Para ele, era necessario dizer um
texto e dizé-lo bem, mas também procurar ou-
tros meios, tdo poderosos quanto a palavra, que
exprimissem os mesmos aspectos inacabados do

texto; e justamente nos “intervalos” concedidos

pelo autor, passava a imprimir sua escritura ar-

tistica. Meyerhold adicionava ao texto o “segun-
do andar” da pecga, isto é, revelava o que o au-
tor incluiu no conjunto de sua obra; impregna-
va seus atores com o espirito dos autores, pon-
do-os a trabalhar na plenitude da obra.

A visdo de Gordon Craig e de Meyerhold
concede ao diretor uma criacdo autdbnoma, fe-
chada em si mesma, buscando efetivar defini-
tivamente a funcio de artista de teatro capaz
de dominar o uso das acdes, das palavras, da
linha interpretativa, da cor, do ritmo. A partir
daf, percebemos que o encenador é quem pos-
sibilita que a obra dramattrgica, como foi con-
cebida pelo autor, em sua forma abstrata, pas-
se do estado latente das palavras escritas a vida
coerente e verdadeira da cena.

Um dos principais aspectos desta diferen-
ciacdo da relacdo texto x cena € a ruptura en-
tre fala e acdo: no Simbolismo a “acdo dramaé-
tica” ficara no interior, no “substrato da fala”.
Ou seja, a fala ndo reflete e ndo corporifica
obrigatoriamente movimento do texto: o que
se fala é diferente do que se faz, de como se age
em cena [Tchekhov e Maeterlinck sdo mestres
em tais circunstédncias]. Meyerhold, Craig e
Artaud sdo nomes que claramente vém questi-
onar o uso da palavra na cena, buscando res-
gatar um teatro teatral [como diz Meyerhold];
significa que o sentido da acao vem, definitiva-

mente, questionar o sentido literario.

Nando Moraes é diretor e mestre em Artes Cénicas. E professor
de teatro da Univille, em Joinville.

/EULA SOARES

Cena da pega Um grilo
parado 1o ar, montada pelo
grupo Armagao, em 1979

Em Florianépolis faz-se Teatro em Grupo.Nao logrou
éxito a criacao de companbhias profissionais de teatro,
especialmente apés a segunda metade do século XX,
periodo que sera abordado neste artigo. Sao tao nu-
merosos 0s grupos ja criados s6 em Florianépolis que
decidi falar apenas sobre o teatro que se pratica na
Capital.

Merece destaquea reabertura do teatro da UBRO,
que teve atividades teatrais muito intensas até inicio
dos anos 50. Aqui, uma homenagem a Waldir Brazil,
ator que, aos 81 anos (atuou na UBRO), ainda se dedi-
ca ao teatro e ao cinema.

Alguns grupos tém vida longa, como é o caso do
Armagio, criado em 1972 com a encenacao de Contesta-
do, de Romario Borelli. Mantém-se em atividade, com-
pletando 50 trabalhos ja encenados com Sorrisos meio
Sacanas, texto de Sérgio da Costa Ramos adaptado para
o teatro por Francisco Verissimo, em cartaz na Casa
do Teatro (teatro com 40 lugares na praga XV de No-
vembro), sede do grupo. Caracteriza-se por nao ter
apenas um diretor, diversificando, desta forma, suas
encenacoes. Ja montou textos para teatro infantil, po-
rém destaca-se com teatro adulto.

O grupo O Dromedario Loquaz completa vinte
anos neste 2001. Notabilizou-se, no inicio de sua for-
macgao, por montar espetaculos polémicos e criativos,
sob a direcio de Isnard Azevedo (homenageado com
o maior festival de teatro do Estado de Santa Catari-
na), e levar sua arte a lugares alternativos (por exem-
plo, a antiga Alfandega, hoje sede da Acap).

O Grupo Pesquisa Teatro Novo, vinculado a
UFSC, foi criado em 1977 e, sob a dire¢dao de Carmen
Fossari, é outro grupo atuante que tem representado o
Estado em paises como Argentina, Chile, México,
Paraguai e Porto Rico. O grupo foi responsavel pela
criacao do Teatro da Universidade (conhecido como
Teatro da Igrejinha), em 1979.
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Criado em 1984 por Margarida Baird, o grupo
Teatro Sim... Por que Nao?!!! tem montado espetacu-
los de 6tima qualidade sob a direcao de Jilio Mauri-
do, dedicando-se, mais recentemente, ao teatro de bo-
necos, género muito dificil e que exige habilidades
especiais.

O grupo Independente desde 1977 dedica-se a0
teatro infantil, viajando pelo Estado com pecas basea-
das em contos de fadas ou histérias em quadrinhos. O
diretor/produtor Valdir Dutra, durante 15 anos

(1978/1992), instituiu e distribuiu o Troféu Bastido-

res, que premiava os melhores do ano em todas as
categorias (dire¢ao, espetaculo, atores, técnicos, etc.).
Sem incentivo, encerrou a premiacao. Essaidéia de pre-
miar o trabalho dos grupos, muito bem aceita por eles,
nao foi adotada por nenhum érgao oficial de cultura.

Da Universidade Estadual (Udesc) surgiram os
grupos de alunos de Artes Cénicas, que se renovam,
se recriam e tém muito destaque no atual teatro catari-
nense.

O Galpao (1975), que funcionou ativamente até
1984 com montagens de pecas infantis e um tnico
espetaculo adulto, esta sendo reativado por um anti-
go componente. Outros grupos como Raizes, Arco-fris,
Lua Cheia, Roda Viva, Chamacesa, Entre Atos e Re-
tratos (que teve a ousadia de fazer umbelo espetaculo
falado em italiano), Asas da Imaginacao, Teatro do
Sesi, Severo e Sua Troupe, Gente Nova, Cata Tempo e
Artimanhas, Teatro do Sesc, Arlequim, Grupo A, N6s,
Pyxis, Alternativo, Atormenta (destacou-se com um
teatro criativo, com muita mimica e atividades circen-
ses), Alecrim, TUSC (melhor grupo da década de 60),
Grupo da Elase, Em Cima da Hora, Consulado do Te-
atro, formandos de Artes Cénicas da Udesc, Criativi-
dade Infantil, Sés e Nus, Gimbongo, Tamandud, Cia.
Teatral De Profundis (tentativa de teatro profissional,
montou uma tinica peca, Salomé, de Oscar Wilde, sob
a direcao do premiado Amir Hadad), entre outros, ou
foram extintos ou estao atuando de forma esparsa ou,
ainda, aguardando que algum dos componentes os
facam reviver.

Qualquer montagem teatral onera muito as fi-
nancas de um grupo que, via de regra, nao possui
recursos para minimizar as despesas e nem sempre
consegue patrocinio. Este € um dos fatores que
inviabilizam maiores e melhores espetaculos teatrais
em Santa Catarina.

O fato de se fazer teatro amador ndao diminui a
qualidade do trabalho, porque aqui faz-se Teatro em
Grupo e o Grupo é a melhor forma de convivéncia do
ser humano.

Zeula Soares é atriz e integra o grupo Armagao e o Grupo de
Poetas Livres.



ANIMUS & ANIMA

UM JOGO DE SEDUCAO

LAu SANTOS

“Ah! Fausto,
Agora s6 tens uma misera hora para viver,
e depois seras condenado para sempre!”.

Goethe

erta vez um ator chateado por ter que re- &

petir determinadas a¢es deslocou-se até i

a ponta do palco, aleitou o cabelo, prepa-
rou o grito e: — Vocé pensa que é facil seguir as |
suas indicacdes! E muito f4cil ficar af sentado man- |
dando! Vem fazer, vem! Falo isso e tenho certeza |
de que todo o elenco pensa o mesmo!

Escutei seu desabafo. Parei o ensaio. Chamei
os atores para uma conversa. Expliquei que com-
preendia suas queixas. Neste momento fui teste-
munha da existéncia de um desnivel entre as in-
tencoes do diretor e a realidade que os atores (re)
apresentam.

Na prética, utilizando um conceito dado por
Antonin Artaud, este ator ndo conseguia desen-
volver sua poesie dans l"espace. A contradicédo
estabelecida entre os canais invisiveis que justifica-
vam nossa co-existéncia (ator e diretor) nos empurrava a um abismo.
Os gestos desse ator ndo preenchiam poeticamente o espaco cémico.
Sua presenca ndo conseguia me seduzir. Na condi¢do de espectador
privilegiado, ou melhor, de espectador referéncia, pois € assim que com-
preendo o papel de um diretor, havia algo inusitado e mégico que ndo
conseguiamos juntos atingir. Isto traia nossa relacdo animus/anima.

Como bem definiu Grotowski: “la volonté n’est pas de capable de
conduire les émotions”, havia neste ator uma forca de vontade, uma ge-
nerosidade tremenda, mas isto nédo era suficiente para despertar minha
imaginacao. Seus movimentos e suas agdes restringiam-se a um campo
pessoal e o canal de comunicacdo com o espectador, razdo fundamen-
tal de nossos encontros, estava fechado.

A porta teria que ser aberta sem fruques. S6 através do rigor e da
honestidade, e quando falo de honestidade quero aqui frisar a busca de
um caminho comum e obscuro existente nas entranhas do ser humano.
A vaidade deve ser imediatamente substituida pela credibilidade. A ener-
gia utilizada pela criacdo de uma obra torna-se superior a qualquer tipo
de diferenca pessoal que possa existir entre as pessoas participantes deste
processo de criacdo. No encontro direto ator-espectador, o ator jamais

deverd impor os seus préprios fantasmas ou obsessdes.

Marisa Naspolini na peca A voz humana,
de Jean Cocteau, dirigida por Lau Santos

A funcdo do diretor de teatro é captar estes
pontos energéticos que estdo suspensos no ar e
reagrupa-los em forma de linguagem. Néo po-
demos esquecer que o teatro, por sua qualidade
eminentemente efémera, é a arte do ator. Cabe
ao diretor nao deixar que os atores esquecam que
a peca é mais importante que sua individualida-
de.

Quando buscamos a verdade que esta es-
condida atrds deste labirinto humano que é o
atro, descobrimos algo que esta além. Além des-
te dia determinado para a estréia onde a partici-
pacao do diretor esta entregue a todos os tipos
de fendmenos impostos pela natureza sedutora
do homem. Talvez, o conceito de homem im-pres-
sionado pelo fascinante encontro entre ator e es-

pectador, em uma noite de espetaculo, seja o que
exista de mais sedutor no metier de diretor de teatro.

Todos os olhos presentes na sala de apresentacéo estdo voltados
para a presenga de um elenco que € a memoria viva daquele momento
em profundo estado de metamorfose.

Esses atores sdo como flores, como exemplifica o ator né Nisao
Kanze: “As flores estdo vivas. As flores devem respirar. E os espectado-
res também sao flores sentados em suas cadeiras, que devem meditar

sobre suas proprias imagens”.
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Lau Santos é diretor de teatro. Dirigiu varios espetaculos, entre eles Kirilov e Blues &
Souza (em Florianépolis), A voz humana (no Rio de Janeiro) e o espetaculo Opera Catarina.
Atualmente reside em Barcelona, onde dirige a Cia Llumns del Silenci e prepara o espe-
taculo em cataldo La veu del personalge.
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