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RESUMO: O presente trabalho tem como objetivo trazer a cena a memoéria
teatral de Floriandpolis entre as décadas de 1960 e 1970, tendo como eixo
central o processo de profissionalizacdo do teatro. Utilizando-se da férmula
cidade, teatro e sociedade, a primeira parte contempla 0 panorama teatral e
social nacional, mais especificamente, do eixo Rio-Sao Paulo; considerando o
periodo de o governo miltar da época, com destaque as questdes
circundantes: a maior politizagdo dos artistas, o nivel de liberdades tanto na
linguagem da imprensa como das artes da cena, e 0s mecanismos de controle
com o uso da censura. Logo, o periodo de maior politizacdo do movimento
cultural artistico teatral resulta na busca por reconhecimento e
profissionalizagcdo da categoria no Brasil. A segunda e terceira parte busca
refletir sobre como ocorreu o processo de profissionalizacdo na capital
catarinense: de intercambio com o “caldo cultural” do eixo-Rio S&o Paulo; da
transicdo do teatro amador ao profissional; da existéncia de uma critica teatral
especializada local, e da formacdo de um publico florianopolitano. S&o
aspectos que caracterizam em sua génese, 0 processo de autonomia teatral na
llha, e configura um ciclo marcante que ndo deve se ausentar a memoria teatral

florianopolitana.

Palavras chave: memoria teatral; profissionalizacédo teatral de Florianépolis;

publico; anos 60 e 70.



ABSTRACT

This work aims to bring the scene the theatrical memory of Florianopolis between the
1960s and 1970s, having as it central axis the theater professionalization process. Using
the formula city, theater and society, the first part looks the national social theater
prospect, specifically of Rio and Sao Paulo; considering the former period of military
government, highlighting the issues surrounding: the greater politicization of artists, the
level of freedom both in press language and arts scene, and the control mechanisms with
the use censorship. Then, the period of greatest politicization of theatrical artistic
cultural movement come out in the search for recognition and professionalization of the
artistic category in Brazil. The second and third part seek the reflection of how the
professionalization process happened on the capital of Santa Catarina: the interchange
with the cultural broth of Rio and S3o Paulo; the transition from amateur to professional
theater; the existence of local specialized theater critic, and formation of a own public.
These are aspects that characterize in its genesis, the theatrical autonomy process on the
Island, and sets a significant cycle that may not be absent on the memory theatrical of

Florianopolis.

Key words: theatrical memory; theatrical professionalization; 60s and 70s; public.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem como objetivo trazer a cena a memoaria teatral
de Floriandpolis entre as décadas de 1960 e 1970, tendo como eixo central o
processo de profissionalizacdo do teatro — considera-se a triade artistica: autor,
diretor, ator (CHARLE, 2012). Com vistas a rememorar a existéncia de uma
movimentacdo e efervescéncia teatral artistica em Florianopolis atrelada ao
ponto de vista das ciéncias sociais e as dificuldades imediatas de um campo e
de um tempo a serem explorados na nossa capital. O trabalho € amparado por
um arsenal hemerografico/documental de 1964 a 1974 do jornal O Estado e do
imaginario construido a partir das fontes e dos respectivos atores sociais de um
tempo emergente; assim, o leitor sera conduzido a memoria teatral da
“delirante desterro” — assim nomeada por Raul Caldas (O Estado, 30 de janeiro
de 1976)

Utilizando-se da férmula cidade, teatro e sociedade, a primeira parte
contempla o panorama teatral e social, mais especificamente, do eixo Rio-S&o
Paulo; considerando o periodo de o governo militar da época, com destaque as
questdes circundantes, como: as modificacdes estruturais e culturais da época;
o nivel de liberdades tanto na linguagem da imprensa como das artes da cena;
e 0S mecanismos de controle com o uso da censura. Pode-se dizer que a
profissionalizacdo do teatro no panorama nacional ocorre paralelamente a uma
maior politizacdo da classe artistica, em geral, 0os grupos teatrais de membros
de pensamento esquerdista tenderam ao interesse em obter autonomia
simbdlica, de posicionamento critico ao contexto social; para isso, sobreviviam
buscando estratégias de criacdo artistica sem se render a producdo de um
teatro comercial, ou seja, sem perspectiva politica. Com efeito, toda a
movimentacdo, obteve suas gratificacdes, em meio a esse cenario de conflitos
- de um lado, dos setores artisticos de esquerda que lutava por liberdade de
expressao; de outro, dos conflitos com os setores conservadores em posi¢coes
de poder que regulamentava a circulacdo do conteudo simbdlico das
producdes artisticas através da censura -, onde, efetivamente, como ja foi dito,

ocorreu a profissionalizac&o do teatro brasileiro.



Do contexto nacional ao local, a sequéncia apresenta o Desterro dos
anos 60 e 70. A Ilha chamada Desterro que nao havia perdido sua fama de
provinciana, mesmo durante o periodo de modernizacao das cidades no pais,
transformava-se social e culturalmente no seu ritmo, dividida entre os velhos e
0s novos costumes. No ambiente dessa tradicional e pacata cidade, havia uma
geracdo de artistas — receptivos as mudancas do cenario, propiciadas pelas
circunstancias historicas - em processo de florescimento na cena cultural ainda
timida da Ilha. A caracteristica de provincia e a resisténcia as mudancas nao
abateram as acfes desses novos atores sociais que surgiram no movimento
artistico e cultural; e, no que consta registrado sobre essa época, no jornal O
Estado, de Santa Catarina, inUmeros sdo o0s acontecimentos significativos,
sendo estes atores sociais 0s pioneiros na constru¢cdo de uma concepc¢ao de
dramaturgia propria e maior autonomia nas artes cénicas da cidade, deixando

um legado as préximas geracoes.

O trabalho tem em vista a compreensdo dos objetos norteadores
de como se deu o processo de profissionalizacdo e autonomia da cena artistica
florianopolitana. Nesse sentido, entende-se tal reconstrucdo, no periodo de
1964 a 1974, como um ciclo, podendo ser sintetizado com as seguintes
guestBes circundantes do trabalho: a vinda de grupos de fora ao cenario local,
que possibilitou um intercambio significativo; as bases de uma dramaturgia
propria em vista de superacdo do teatro escolarizado e religioso da capital
catarinense; o surgimento de uma critica teatral especializada; e, por ultimo, a

emergéncia de um publico.

Ressalta-se, que a profissionalizacdo teatral € compreendida aqui como
um processo em transformacdo — até os dias de hoje -, onde o periodo em
questdo - os decénios de 60 e 70 -, na concepgdo da pesquisa configura a

génese do processo.

Portanto, a proposicdo da presente pesquisa ndo é mais do que
proporcionar uma leitura da memoria teatral florianopolitana, tanto na
perspectiva dos artistas locais, quanto dos atores sociais vinculados a
instituicbes que atuam no campo cultural e artistico, a saber: a imprensa, o

Estado e a Universidade; até porque, ao ver da pesquisadora, Sdo estas as



instituicdes legitimadas que orientavam e determinavam os habitos/costumes e
convencdes da época. Levando em consideracdo a nocdo de campo® de
Bourdieu (2004), isso significa pensar as relacdes de forga e pressdes externas
que estdo imbricadas no processo de profissionalizacdo teatral e da relativa
autonomia adquirida pelo campo artistico, em relacdo ao campo politico e

econdmico.

O presente estudo compartilha da matéria prima do artista; este - autor,
diretor, ator/atriz-, que langa um olhar criativo sobre o mundo, e na sua fungéo
de atuar criativamente, comunica-se e transmuta-se - logo, a transmutacéo
sugere a existéncia de codigos simbdlicos e histdéricos em comum. Por sua vez,
enquanto a cidade e a sociedade sao corporificadas no teatro pelo artista, onde
a vida em cena se materializa na dimensé&o do palco, o papel do cientista social
se revela como o questionamento e compreensdo dos bastidores na dinamica

social tanto anterior quanto ulterior as encenacdes.

Existem dois movimentos a serem considerados nesse sentido: a
posicdo ora de distanciamento do social ou do objeto de estudo, ora de
aproximacéo, como um espectador ativo. Se numa perspectiva da teoria do
teatro, significa oscilar entre o questionamento distante de Brecht (1978), com
uma visdo mais racional sobre a experiéncia empirica dos homens, e, por outro
lado, a incorporacéo vital, da verdadeira entrega a energia e paixao ao teatro,
de Artaud (1984).2

! Consiste no “[...] universo no qual estdo inseridos os agentes e as instituicdes que produzem,
reproduzem ou difundem a arte, a literatura ou a ciéncia. Esse universo € um mundo social
como os outros, mas que obedece a leis sociais mais ou menos especificas. [...]” (BOURDIEU,
2004, p.20). Assim, “Todo campo, € um campo de forcas e um campo de lutas para conservar
ou transformar esse campo de forcas. [...] Os agentes — por exemplo — criam o0 espaco, e 0
espaco sO existe pelos agentes e pelas relagbes objetivas entre os agentes que ai se
encontram.” (idem, 2004, p.23).

> RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado. (traducéo de Daniele Avila). In: Revista
Urdimento, Arte e Politica, CEART/UDESC, Santa Catarina, outubro de 2010, n°15, p.107-122.



CAPITULO 1 Cena Teatral Nacional

1.1 0 panorama teatral e social — eixo Rio-Sao Paulo

O ponto de partida situa-se na relacao entre teatro, cidade e a sociedade
(PONTES 2010); considerada uma formula indispensavel no que cumpre a
finalidade de tracar uma reflexdo do panorama do teatro no Brasil, envolvendo
as metropoles culturais do eixo Rio-S&o Paulo. No presente trabalho, o teatro €
tratado como manifestacéo indissociavel do exercicio da politica por considerar
o campo politco como diretamente ligado ao campo artistico, ora em
convergéncia, ora em conflito. Nesse cenario, as transformacdes do que viria
configurar o teatro brasileiro acompanhou e/ou esteve sob o controle do
pensamento politico de esquerda. Tal pensamento dominante, na cultura, era
representado pela ala de esquerda, formada por artistas e intelectuais
brasileiros - a maior parte deles possuia vinculos com o partido comunista
brasileiro ou era amigo de algum membro do partido. Estes artistas e
intelectuais protagonizavam um florescimento cultural muito marcante em meio
a agitacao politica do pais (RIDENTI,2014). Nesse caso, ao considerar os
decénios de 60 e 70, o0 movimento de politizacdo dos jovens foi algo que se
refletiu nas artes cénicas - o que justifica o aparecimento de dramaturgos como
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho, Augusto Boal, Millor
Fernandes, entre outros -, e transformou significativamente a realidade teatral:
ampliando os espacos de atuacdo — de convencionais a ndo-convencionais® -;
a distincdo social na plateia - trazendo a cena a realidade social daquele
publico que se pretendia atingir, a camada popular -; e, sobretudo, buscando
profissionalizacdo e autonomia da triade artistica — diretor, autor e ator/atriz.
Estas questdes tornam-se fundamentais ao desenvolvimento artistico brasileiro

da época.

Tanto de um lado, no que diz respeito ao desenvolvimento artistico
teatral, quanto de outro, a formacéao social e politica do Brasil, se deu de forma

conturbada e alicercada a uma consciéncia elitizada: Explico: da colénia ao

A exemplo: o Teatro de Oficina, o CPC (Centro Popular de Cultura) da UNE (Unido Nacional dos
Estudantes), e o Teatro de Arena.



império, do império a republica, as decisdes politicas sempre acompanharam a
uma logica de verticalizagdo, de caracteristica patrimonialista e paternalista; de
forma que o desencadeamento de uma democracia® no Brasil representa — diz
Sérgio Buarque de Hollanda - “‘um lamentavel mal-entendido” (HOLLANDA,
1995, p.160). O sistema liberal timidamente implantado no pais propulsionou o
fenbmeno de modernizagdo - que nada mais € do que a instituicdo legal do
Estado moderno instaurado na dindmica capitalista -, e a concretizagcéo de uma
mentalidade burguesa. Nesses moldes, como pondera o socidlogo Florestan
Fernandes, “Uma revolugdo que adquiriu conteudo e consequéncias sociais por
sua natureza politica, estava fadada a projetar antigas estruturas sociais em
um novo contexto politico”. (FERNANDES, 1987, p.45).

Nesse sentido, torna pertinente associar as influéncias dramatirgicas de
autores do século XX - caracterizado por comédias de costumes, revistas e
parédias-, época nha qual antecipa o processo de modernizacdo e
profissionalizacdo teatral, e os publicos ainda eram restritos devido a uma
realidade seleta de publicos. Destaca-se, aqui, trés grandes nomes: primeiro, 0
dramaturgo Martins Pena (1815-1848), conhecido por retratar as instituicoes e
satirizar os costumes: estreava no Rio, em 1838, com a peca “O Juiz de Paz na
Roga”; as pecas ndo possuiam alardes e nenhuma pretensao histérica - aponta
Sabato Magaldi (1962)-, contudo, permanecem ainda, entre uma ou outra
encenagdo, com uma espantosa atualidade. “No repudio aos erros, nas
diversas esferas do pais, a comédia de Martins Pena pode ser considerada
uma escola de ética, antecipando esse papel que o teatro assumira,
conscientemente, mais tarde”. (MAGALDI, 1962, p.58). Outro dramaturgo da
época, consagrado também como romancista, foi José de Alencar (1829-1877):
as pecas ligeiras “Verso e Reverso” e “Rio de Janeiro” e “Demonio Familiar”,
foram as que mais Ihe conferiram visibilidade no teatro brasileiro; com esta
altima, fez transparecer a visdo progressista que tinha ao questionar a
sociedade escravocrata, e os valores morais dos homens (MAGALDI, 1962).
Por terceiro, o dramaturgo Arthur de Azevedo, do Rio de Janeiro: conhecido

pelo género de parddias e revistas, como as pecgas “A Capital Federal” e “O

* N&o entrar-se-4 em por menores no trabalho sobre a questdo da democracia, mas aqui, a
nocdo aparece como uma acdo politica que permite envolver outras camadas sociais no
processo politico, e regulamenta, através do Estado legal, os limites da agéo destes na politica.



Mambembe”. E importante observar que essa heranca das manifestacdes
artisticas, mesmo com poucos registros de publicos de diversas origens
sociais, prova a tradicdo do teatro de costumes como um dos marcos do painel
teatral, na qual contribuiram a tomada de consciéncia da presenca artistica

brasileira em meio as transformacdes da formacéo politica e social do Brasil.

Voltando-se agora a descricdo do fenébmeno de modernizacdo, convém
ressaltar, que o panorama cultural brasileiro ndo se reduz ao eixo Rio-S&o
Paulo; outras regides brasileiras, como no Nordeste e no Sul, também
acompanharam o fluxo de modernizacdo e florescimento cultural voltado a
profissionalizacdo teatral, respectivamente: como mostra Jucilene Santana
(SANTANA, 2009), entre os anos 50 e 60, com a criagdo da primeira Escola de
Teatro no Brasil ligada a Universidade, na Bahia; e no Sul, em tempos de
ditadura militar no pais, fins da década de 60, no qual Rafael Guimaraens
(2007) narra a trajetoria do grupo Teatro de Arena de Porto Alegre — TAPA. No
entanto, o recorte deste trabalho apresenta o eixo Rio- S&o Paulo, por
considerar os centros culturais que mais estabeleceram intercambio das artes
do palco com a capital catarinense. O crescimento urbano de ambas as
metrépoles, ocorria de tal modo acelerado que pairava a sensacao de que nao
se podia perder tempo, pondera a soci6loga Gilda de Mello e Souza:
“Presenciava-se, sem folego, uma substituicdo simétrica de estilos de vida e
ndo o lento desaparecimento de um mundo cuja agonia se pudesse

acompanhar com lucidez”. (Souza apud Pontes, 2010, p.98).

Junto do crescimento das cidades e da ascensdo econémica capitalista,
ainda no governo Getulio Vargas, a fundacdo de instituicbes de ensino, de
universidades, instaura um contexto de efervescéncias politicas e culturais no
eixo Rio-S&o Paulo. O ambiente da universidade proporcionou um espaco de
possibilidades, de atuagdo de um movimento artistico estudantil, e a expresséo
de um teatro de cunho politico ou engajado. Na capital paulista, a fundacdo da
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de S&o Paulo, em 1934, contribuia
para a formacédo de um corpo central e expressivo, tanto para o teatro, como
para as ciéncias sociais (PONTES, 2010). O pensamento critico e a visao
realista no ambiente da universidade trouxe uma concepcao de tomada de

consciéncia tanto no nivel da linguagem de cunho tedrico, quanto de cunho



pratico, ou seja, nas acfes individuais dos atores sociais em relagcdo com o

social.

A vinda e 0 aumento de imigrantes no Brasil trouxeram consequentes
transformacdes no cenério e na dindmica social. De um lado, nas relagbes com
o mercado exterior e a consequente racionalizacdo impulsionada pela
mentalidade burguesa; de outro — e aqui nos € de extrema importancia -, com a
atuacao de professores estrangeiros na Universidade: em Sao Paulo, um corpo
de imigrantes intelectuais franceses é recepcionado, como: Jean Maugue,
Claude Lévi-Strauss, Pierre Monbeig e Roger Bastide, entre outros. O mesmo
ocorreu no Rio de Janeiro, embora num periodo mais curto, com autorizacéo
direta do presidente Getulio Vargas, nas condi¢cdes de atuarem sob o respaldo
confessional (PONTES, 2010, p.93). Numa perspectiva mais pessimista,
estima-se que o aumento de intelectuais - e artistas - estrangeiros no Brasil,
concentrados em torno da Universidade, daria um tom de colonizado ao pais.
Entretanto, nesse aspecto, de intercambio com a intelectualidade estrangeira,
vé-se que a movimentacdo nao impediu de, mais tarde, surgirem grandes
soci6logos e intérpretes do pensamento social brasileiro, pelo contrario. A
responsabilidade social conferida a Universidade brasileira transformou e
expandiu desde a sua implantacdo as possibilidades de formacao profissionais
em solo brasileiro. A mencao dos imigrantes, portanto, ressalva a influéncia e
intercAmbio com o mercado de trabalho industrial e econémico do pais, assim

como de atuacdo intelectual e artistica.

Em relacdo a presenca de intelectuais e artistas brasileiros, é inegavel a
marca estrangeira em suas acdes, devido a idas e vindas aos paises da
Europa e das relagdes que mantinham com os imigrantes. Um dos marcos da
cena brasileira, na tentativa de se destacar culturalmente com o exterior foi a
Semana de Arte Moderna®, promovida pelo movimento modernista da época,
no Teatro Municipal de Sdo Paulo, em 1922; entre eles estavam: Mario de
Andrade, Oswald de Andrade, Anita Malfatti, Heitor Villa-Lobos, Di Cavalcanti.
O evento marcou o inicio do modernismo cultural no Brasil, em areas como:

artes plasticas, poesia, literatura, musica, arquitetura; enfim, na inovagao

> Fonte disponivel em: <http:/pt.wikipedia.org/wiki/Semana_de_Arte_Moderna>



artistica em geral. A busca por uma concepcao moderna nesses setores foi 0
gque mais motivou a juncdo desses artistas, o0 que nao deixa de ser um
movimento de inspiragcdo universal, em outras palavras, em sintonia com aquilo

que era produzido culturalmente e artisticamente fora do Brasil.

A concepcdo moderna, a época, incluia construir uma identidade da
historia brasileira, no sentido de integracdo cultural e construcdo de um
sentimento de nacionalidade®. Vale mencionar, a atuacdo de Mario de Andrade
em contribuicdo as iniciativas do Governo Vargas na area cultural, onde
colabora na criagdo do SPHAN — Servico do Patriménio Historico e Artistico
Nacional -, em 1937, ao elaborar um projeto de implementacdo de uma politica
de preservacédo para o servico (SILVA, 2001, p.23); na época em que Gustavo
Capanema estava no cargo de ministro do MES — Ministério da Educacéo e
Saude Publica. Foi uma das primeiras acdes culturais de institucionalidade e
promocdo de politicas culturais no Brasil, onde, mais tarde, apresentou

instabilidade com as politicas duras durante o periodo de governo militar.

No que concerne as controvérsias artisticas do panorama do teatro no
Brasil, havia e ainda h4 uma grande discussdo e preocupacdo em torno da
caracteristica de valorizacdo do contetdo estrangeiro no setor teatral, que daria
a fama de teatro colonizado e ndo autenticidade nas producfes artisticas - pelo
fato de concentrar em montagens de classicos do teatro, como: Shakespeare,
Moliere, Tennesse Williams entre outros. Contudo, ainda que exista um
pessimismo relativo a esse ponto - de que poderia ser diferente - diria que a
caracteristica de colonizacdo contribuiu as geracdes que se apropriaram do
gue se produzia la fora, para construir o que hoje se chama teatro brasileiro.
Aderindo a um ponto de vista mais otimista: é inegavel a influéncia destes na
cena teatral brasileira, mas, foram justamente tais circunstancias que
ocasionaram a busca de um sentido de modelo auténtico. Diante disso, toma-
se como exemplo, a criacdo de uma escola de formagéo de atores, nos anos

60, que sera retomada adiante - em vista de um caminho de menos reproducéo

® Ao contrério do que vinha a ocorrer nos anos 80, na reconstrucdo do sentido e conceito de
cultura, onde a integracdo nacional ndo era mais o0 maximo da cultura e arte brasileiras, mas
outros temas passam a ser destacados, como: a diversidade cultural, a pluralidade social, e
outros. (TEIXEIRA, 2008); cabe, no entanto, desenvolver esse ponto caso houver continuidade
na pesquisa.



do que ja existe e, mais incentivo a formacao e valorizacdo dos atores sociais

empenhados na originalidade teatral do pais.

Essa tendéncia de modernizacdo e de aperfeicoamento do teatro
brasileiro acompanhou a necessidade de inovagao nas artes da cena. Assim, a
peca “O Vestido de Noiva”, do dramaturgo e jornalista Nelson Rodrigues, ficou
reconhecida como a inauguracdo da fase do teatro moderno brasileiro;
estreada em 1943, pelo grupo Os Comediantes do Rio de Janeiro, e dirigida
pelo polonés Ziembinski; este que, a partir da montagem da peca de Nelson
Rodrigues ficou conhecido por “trazer a consciéncia do espetaculo teatral’
(COLLACO, 1982, p.16), substituindo a concepcdo de encenador por uma
concepcao de diretor de teatro — ndo se atendo em pormenores destes artistas,
suas mengdes significam ao trabalho pela contribuicdo na descricdo do
panorama teatral brasileiro: o primeiro para a escrita da dramaturgia, e o
segundo para a concepcao de diretor de teatro. O teatro moderno voltava-se
para uma concepcao cénica atenta no conjunto da producdo teatral. A
composicdo dessa nova linguagem cénica ocorre no desejo de profissionalizar
o teatro: com uma formacdo mais preocupada com a metodologia cénica dos
atores em palco, conferindo ao ator/atriz menos brilhantismo e prestigio,
exigindo mais trabalho e técnicas de corpo e voz. Nesse sentido, verificou-se
que a existéncia de um “caldo cultural” na capital paulista, obteve uma
caracteristica mais intensa durante o periodo de modernizacdo — da década de

40, onde se processa maior visibilidade a profissionalizacdo do teatro no Brasil.

A partir dessa busca de uma nova linguagem teatral, que trouxera o
grupo carioca dirigido por Ziembinski em Sdo Paulo, as bases para um teatro
profissional ocorreu com a reunido de trés grupos amadores: o “Grupo de
Teatro Experimental” de Alfredo Mesquita, o “Grupo Universitario de Teatro”, de
Décio de Almeida Prado e o “Artistas Amadores” de Madalena Nicol. Funda-se
em outubro de 1948 o T.B.C. — Teatro Brasileiro de Comédia — paulista, e, por
iniciativa de Alfredo Mesquita, a EAD- Escola de Arte Dramatica de S&o Paulo
(CABRAL, et al. 1984). A iniciativa de construir uma escola de teatro evoluiu

em todos os sentidos ao estabelecimento de uma cena teatral de identidade



nacional, tendo em vista a superacdo de um teatro elitista’ e colonizador e
maior autonomia dos grupos que se construia nesse processo. O curso
oferecido pela EAD, com duracdo de 4 anos, formava uma geragédo de atores,
diretores e dramaturgos brasileiros, que viria atuar nas décadas seguintes -
entre eles: Flavio Rangel, Antunes Filho, José Celso Martinez Corréa, Renato
Borghi, Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana Filho, entre
outros. O grupo Teatro de Arena foi um exemplo dessa inovagao e superagao
no espaco do teatro: a partir de um grupo de estudantes recém-formados pela
EAD - Escola de Arte Dramatica -, fascinados com a ideia, em 1953, funda a
Companhia Teatro de Arena. Nesse contexto, surge o TPE — Teatro Paulista do
Estudante -, com a principal motivacdo de usar o teatro como instrumento e
meio para a organizacdo estudantil. Posteriormente, com a inauguracdo da
sede do Arena, houve a “fusdo Arena/TPE [1955]". (CABRAL, et. al, 1984,
p.46). A ideia do teatro de arena era a de que pudesse suprimir a falta de casa
de espetaculos; além disso, o fator econdmico também aparece, pois o teatro
de arena era uma opcao barata de producdo artistica. José Renato —

idealizador da proposta — argumenta em defesa, na época:

“Do ponto de vista intelectual procurava-se um género de teatro que
pusesse em evidencia que o0 mais importante no teatro é o texto. E o
teatro em arena respondia a essa questdo, porque colocava em
comunicacdo direta espectador e autor, através do intérprete,
naturalmente, (...) 0 espetaculo despojado que o arena proporcionava
evidenciava as intencdes do autor com mais exatiddo, com mais
profundidade, segundo a nossa opinido na época”. (apud CABRAL
et.al., 1984, p.42).

Como reacdo ao sucesso comercial de pecas estrangeiras que se
apresentava nesse panorama com um viés comercial e de entretenimento, a
companhia Arena agia mais no sentido e de modo colaborativo, buscando dar
mais atencdo a concepcao de grupo. Em outras palavras, embora tivesse que
ganhar seu pdo com o teatro, o grupo de teatro Arena comercializava as
producgdes de conteldos politizados com o publico. O teatro engajado passou a

ser uma linha de pesquisa do teatro brasileiro e uma forma de resisténcia

7 ~ ~ aps P . . ~

A nocdo de superagdo de um teatro elitista é entendida no trabalho como a democratizagao do teatro;
em outras palavras, a superag¢do do teatro como algo segregado e restrito a grupos e convengdes sociais
que limitam e legitimam as diferencas de classe mais privilegiada e menos privilegiada.



durante o governo militar — que, por sua vez, o governo se revelou hostil as

manifestacdes teatrais de cunho politico de oposicao.

Nessa época, no final dos anos 1960, os movimentos culturais, na sua
maioria de pensamento politico ideolégico de esquerda, investiam em
montagens de conteudo critico sobre a realidade social e politica do pais.
Enfatiza-se, o sucesso da peca “Eles Nao Usam Black Tie”, de Gianfrancesco
Guarnieri, sob a direcdo de José Renato, em 1958, onde retrata a
reinvindicagdo de uma greve operaria como tema central da trama. Contudo,
depois do sucesso de “Eles ndo usam Black Tie”, sentiu-se a necessidade de
dialogar com o publico popular; entdo, os integrantes do grupo Arena passam
por um processo de reformulagcdo da prépria linguagem cénica. Da
necessidade de reformulacdo, houve a ideia de buscar referéncias que se
assemelhassem a realidade nacional na busca de classicos; para Augusto Boal
— um dos sécios do grupo — “a maioria sentiu-se fascinada pela aventura de
compreender que um classico s6 € universal na medida em que for brasileiro”.
(apud CABRAL et. al, 1984, p.58). Nesse sentido, chocam-se duas
perspectivas — mostra Biange Cabral -: uma, de que a representacdo de
classicos representa um recuo para a dramaturgia brasileira; e outra, de que
seria um avango “tanto no sentido de apreender as qualidades do texto
universal, quanto no sentido de exercitar a direcdo no que se refere a uma
maior expressividade e a um maior rigor técnico”. (CABRAL et. al., 1984, p.58).
Por fim, de modo a ndo suscitar julgamentos sobre essa fase: ao mesmo tempo
em que se produziam e encenavam textos classicos, o periodo foi marcado

pelo crescimento de producdes artisticas nacionais.



1.20s anos 1960 e 1970

“[...] do maio libertario dos estudantes e trabalhadores ao massacre
dos estudantes no México; da Primavera de Praga as passeatas
norte-americanas contra a guerra do Vietnd; dos pacifismos dos
hippies, passando pelo desafio existencial da contracultura -
notadamente as experiéncias com as drogas, tidas na época como
contestacdo a moral e aos padrdes culturais burgueses -, até os
grupos de luta armada, espalhados pelo mundo afora”. (RIDENTI,
2014, p.20).

Diante do irromper das circunstancias da época, em tempos de
transformacdes estruturais e simbolicos compartilhados, faz-se a compreensao
dos fendmenos politicos e sociais em relacdo as manifestacdes artisticas
teatrais na presente interpretacdo, sobretudo, do panorama da geracdo de
1960 e 1970.

Na época, no Brasil houve o golpe militar em 1964; onde a promulgacao
do Ato Institucional n°5 - Al-5 -, em 1968, foi um dos periodos mais repressivos
durante a ditadura. A midia e o governo militar acreditavam na existéncia de
uma ameaca comunista, e agiam no sentido de evitar qualquer disseminacao
do pensamento politico de esquerda. Assim, a ideia progressista do governo
voltava-se a um projeto politico dominante de direita, numa ldégica de
crescimento econémico exacerbado. O vinculo do setor econdmico com a
politica tornava-se mais estreito, visando o aumento de empregos ao povo.
Pensando numa perspectiva menos entusiasta: as consequéncias de tais
acOes foram a centralidade do poder politico e econémico aos militares e aos
empresarios influentes no mercado capitalista, no qual a distribuicdo de
recursos nao era equiparada em relacéo aos trabalhadores.

Consequentemente, a essa altura, pode-se objetar sobre a existéncia de
uma transformacdo comportamental, tanto na pratica quanto na teoria.
Primeiro, pode-se dizer que havia uma nova maneira de significar certos
habitos e estilos de vida. Segundo, até mesmo a categoria de “cultura” obteve
ampliacdo em seu entendimento: objetivada no ponto de vista de Terry
Eagleton, “o cultural e o social tornam-se [entdo] efetivamente idénticos”
(EAGLETON, 2005, p.55), isso se observar — nesse caso, entre finais dos anos
60 e inicio dos anos 70-, sob uma formulag&o politica liberal que ndo media as

consequéncias de tal proposi¢do, no qual reduzia a cultura como uma forma de



poder, corporificando sua propria humanidade no Estado, fazendo da cultura
uma questdo do jogo politico. De uma maneira geral, e, por esta razdo, a
questdo da cultura, portanto, sempre foi essencial tanto para a esquerda

politica, quanto para a direita.

Seguindo a assertiva, na década de 1960, pode-se dizer que 0 consenso

fora substituido pelo conflito, e assim a cultura

ndo é mais um meio de resolver rivalidades politicas, uma dimenséao
mais elevada ou mais profunda na qual pudéssemos encontrar um ao
outro puramente como humanos; ao invés disso, tornou-se parte do
préprio Iéxico do conflito politico”. (EAGLETON, 2005, p.61).

Sem abranger a discussado, a ponderacado de que a cultura tornou-se um
meio de conflitos politicos, localiza em pauta a questdo das minorias e das
identidades: nacional, sexual, étnicas, entre outras especificas; isso se deve ao
fato de emergirem a cena das transformacdes significativas do contexto da

época.

Por sua vez, a cena teatral brasileira nos dois decénios, gracas a
grupos teatrais de viés politizado, lutava por meios de liberdade de expressar-
se de forma humanista, a atuacdo era uma acéao de resisténcia diante do teatro
como entretenimento/diversdo das classes elitizadas e dominantes do
conteudo simbdlico. Sendo assim, estes grupos engajados voltavam-se a
realidade social de um publico ndo habitual — a camada social popular, ou a
classe proletaria. A partir dai, vé-se dois aspectos dentro da dinamica artistica:
o alcance de um publico distinto, e o consequente barateamento dos ingressos;
e outro: a relativa prevaléncia da esquerda no setor cultural da época. Como ja
foi dito, a reacdo e a atuacdo de resisténcia da classe artistica de esquerda
redobraram, sendo as metrépoles do eixo Rio-Sao Paulo as que mais sofreram
danos fisicos e morais por conta da repressao e da censura. Contudo, “...]
para surpresa de todos” — pondera Roberto Schwarz -, “a presencga cultural da
esquerda nao foi liquidada naquela data, e mais, de la para ca ndo parou de
crescer. [...] Apesar da ditadura da direita houve uma relativa hegemonia
cultural da esquerda no pais”. (SCHWARZ, 1978, p.62). Isso prova o papel



transformador que o teatro compde na relagcdo com a cidade e a sociedade

civil.

Tal hegemonia cultural de esquerda no pais era formada, pelo menos na
sua maioria, por estudantes de classe média, e, sobretudo, - no ponto de vista
do socidlogo Ridenti (2014) - influenciados por um espirito revolucionario,
embora numa perspectiva romantica do termo. Tais adeptos ao espirito do
romantismo revolucionario em geral eram os artistas engajados que lutavam
pela emancipagdo humana na transformacdo na mentalidade das pessoas,
sem 0 uso da violéncia; por outro lado, a acdo dos militares durante esse
periodo se fazia por meio do uso da violéncia fisica - sendo inclusive a
caracteristica de o governo militar. H4, contudo, algumas ressalvas quanto aos
modos de acdo dos artistas de espirito revolucionario da época, sendo
oportuno mencionar duas perspectivas: primeiro, havia, sim, artistas
guerrilheiros®, isto é, que consentia o envolvimento em acdes armadas, se
necessario; segundo, e por outro lado, havia artistas e intelectuais de esquerda
de atuacdo pacifista, isto €, optavam agir por outros meios, sobretudo, na arte,
como: na literatura, artes plasticas, artes cénicas, musica. Este ultimo

corresponde ao artista revolucionario romantico.

No entanto, salienta-se que tendo o respaldo da imprensa, a autoridade
ideologica do governo militar distorcia a legitimidade simbdlica dos artistas
engajados, conferindo a estes o status de utépicos.? Desse modo, 0 espaco do
palco de teatro, onde relativamente tudo é permitido em termos de atuacao, era
0 Unico instrumento e/ou meio onde o intérprete exteriorizava e expressava
uma determinada ideia — em outras palavras, uma perspectiva da verdade dos
fatos -, seja ela utdpica ou ndo. Nesse caso, a atuacdo do artista engajado
representava liberdade estética e manifestacéo politica no fazer teatral. Dai os

conflitos com o governo de direita e a censura das pecgas.

® Alias, Marcelo Ridenti, na obra Em busca do povo brasileiro (2014): retrata a questéo de
resisténcia a ditadura, narrando alguns episodios com os préprios depoimentos dos artistas.

® Particularmente, aquilo que da o sentido de utépico é produto da imaginacao; logo, dentro das
possibilidades e de acordo com a realidade do meio, a ideia de origem utépica se consolida,
apenas, se houver a acéo de atores sociais que compartilham da mesma ideia coletivamente.



1.3 A censura

A censura do teatro no Brasil ndo € um fato exclusivo dos anos de
chumbo das décadas de 1960 e 1970 - conforme a socidloga Cristina Costa
(2006), consta nos Arquivos de censura prévia ao teatro, no Departamento de
Diversfes Publicas do Estado de Sdo Paulo. Entretanto, o que se modificou foi
o perfil dos censores ao longo do tempo: desde o Tribunal de Inquisicdo na
colénia de Portugal, ligados a hegemonia da Igreja Catdlica; a Chefe de Policia
ou delegado no periodo de império; e chegando a se tornar profissdo na
Republica, na funcdo de inspetor teatral. O descaso desse processo de
evolucdo do censor acredita-se que ndo € mais do que a submissédo ao Estado
e legitimada sob uma relag&o de troca clientelista entre artistas e autoridades
institucionais. Alias, no ponto de vista da soci6loga Cristina Costa (2006), o
eixo politico e econémico, de alguma forma, sempre acompanhou e controlou

as decisdes de censura da cena teatral.

Ademais, convém ressaltar o respaldo da Igreja nas acfes de censura,
pautado sob uma moral religiosa. Nesse aspecto, torna interessante salientar o
potencial mobilizador social do fendmeno religioso'®, no qual se atribuia um
sentido de homogeneidade na sociedade civil. O elemento religioso, a época,
aparece como um aliado estratégico da politica dominante, de manipulacdo
moral do contetddo da opinido publica. Assim, amparado sob a instituicdo legal
e a religido crista, instruia-se uma mentalidade com caracteristicas moralistas —
oficialmente implantada no Brasil em 1964. Prova disso sdo os oficios de
censura onde se julgava que determinada pega “corrompia a moral € os bons
costumes” ou ainda “obedece a um plano subversivo, que pde em risco a
segurancga nacional”. (MICHALSKI, 1985, p.47).

Na configuracdo do panorama nacional, portanto, torna-se indispensavel
compreender a acdo da censura nas artes do palco do periodo. Submissos a

um governo autoritario - que deixou marcas permanentes, desde fisicos a

' A temética religiosa ndo s6 aparece ao falar sobre a censura no teatro, mas como uma
caracteristica da cultura brasileira em geral. No entanto, ela se restringe na abordagem do
trabalho por questdes de espaco. Para mais sobre o fendmeno religioso, € interessante
consultar “As formas elementares da vida religiosa”, de Emile Durkheim (varias edigdes).



psicolégicos -, muitos dos artistas de oposicdo a ditadura militar foram

impedidos de trabalhar nas casas de teatro.

Dentro do periodo considerado na pesquisa, 0 auge da censura foi entre
1968 e 1969: estes foram os anos mais tragicos para o teatro — aponta Yan
Michalski (1985) — “debaixo do jugo do AI-5”; trazendo panico a categoria
profissional, a diminuicdo do publico de teatro foi “influenciada pela campanha
gue o esquema dominante havia desfechado contra ele [o teatro], fazendo-o
aparecer perante a opinido publica como um antro de perversdes, violéncias e
subversdes” aconselhando que “o mais prudente para o potencial espectador
era passar longe das  bilheterias® (MICHALSKI, 1985, p.38).
Consequentemente, a liberdade de expressdo aparece como a condicdo
minima de exercer a profissdo de artista, considerando a triade artistica - autor,

diretor e ator/atriz.

A titulo de ilustracdo, houve um numero consideravel de pecas
proibidas; ja outras tiveram trechos adulterados, perdendo completamente o
sentido da trama, como foi o caso de: o musical Hair, sucesso no exterior, que
contava a histéria do movimento hippie; as pegas “Navalha na carne” e
“Quando as maquinas param”, ambas de Plinio Marcos — inclusive, a maioria
de suas pecas foi censurada na época, ficando por um longo tempo proibido de
encena-las; a peca “Liberdade, Liberdade”, de Flavio Rangel, sofreu cortes; a
peca “Gracias Sendr”, do grupo Oficina, em 1972; entre outras (MICHALSKI,
1985).

1.4 A liberdade no nivel da linguagem: a imprensa versus artes da cena

N&o menos importante a pesquisa, a existéncia da censura também
atuava no controle da imprensa brasileira; o ndo-dito, nesse sentido, possui
uma importancia analitica no contexto de governo militar, pois foi um
verdadeiro golpe do siléncio. O jornal, ndo somente, mas a época do presente
estudo, tinha a funcédo de fazer circular as informacdes da dinamica social,
deixando a sociedade civil a par dos fatos politicos, econémicos e culturais

nacionais. Trata-se do principal “dispositivo de influéncia” (MAFFESSOLI, 2009,



p. 31) do periodo™. Ao menos os jornais mais influentes - como “O Estado de
Sé&o Paulo”™ que, de modo geral pertenciam a pequenos grupos e/ou donos de
jornais da classe conservadora. (PEREIRA, 1992). Por sua vez, quando estes
nao atuavam em conformidade com o Estado, o jornal fora muitas vezes
censurado, demonstrando ser uma disputa de relacbes de poder e de

legitimidade na sociedade civil.

Por outro lado, entre os setores de resisténcia politica, ou seja, de
pensamento politico de esquerda, circulavam com menos tiragens o0s
conteudos da imprensa alternativa (COHN, 1973). O estilo de comunicacéo era
em formato de folhetim e/ou panfletario e pretendia atingir ndo somente a
classe média, mas também a classe popular — menos escolarizada, e com
menos condigdes financeiras de assinar e/ou pagar um jornal influente. A ideia
dos setores de esquerda com a imprensa alternativa era manifestar suas
opinides, deixando ver que havia outros pensamentos e posicbes que
divergiam com o que circulava na imprensa da classe conservadora. Contudo,
pondera-se quanto a questédo de disputas de poder no sentido de dualidade de
classes dominante e dominada. Nesse sentido, a mencao da existéncia de uma
imprensa alternativa, tem a intencéo apenas de fazer ver de forma mais clara

0s espacos de disputas e conflitos de poder.

Logo, o reconhecimento do campo jornalistico — ndo sé impresso, mas
também televisivo -, supde, nos termos de Pierre Bourdieu (2004), um campo
relativamente autdbnomo em relacdo aos outros campos — seja literério,
artistico, juridico ou cientifico. Isto €, possui seus proprios mecanismos de
funcionamento, ao tempo que aciona condicdes de resisténcia as pressdes

externas.

Portanto, o campo jornalistico ao buscar a producdo de consenso,
exerce um sentido ao imaginario social dos sujeitos/atores sociais, e produz um
sistema simbdlico compartiihado. Se numa acepcdo marxista: a producao

simbdlica como instrumento de dominacao “privilegia as fungdes politicas” e se

! Nos dias de hoje com o advento da internet, as categorias de analise se ampliam e tornam-
se mais complexas. No presente trabalho torna-se inviavel a analise; no entanto, caso houver
continuidade na pesquisa, sobre as décadas que sucedem, caberia explorar esse ponto.



fundamenta “relacionando-as com o0s interesses da classe dominante”.
(BOURDIEU, 2009, p.10).

Atento a esses pressupostos, no ponto de vista de Bourdieu a producao
de concordancias coletivas dispostas pela imprensa, além de apropriadas aos
interesses de um seleto grupo, tende a apresentar-se como interesses
universais. Tal ideia de universalidade ndo passa do efeito ideoldgico,
dissimulando a funcdo de divisdo na funcdo da comunicacdo — diz Pierre
Bourdieu -: “a cultura que une é também a cultura que separa (instrumento de
distincdo) e que legitima as distincdes a definirem-se pela sua distancia em
relacdo a cultura dominante.” (BOURDIEU, 2009, p.11). A titulo de ilustracéo, a
nocao de democracia converge com a analise bourdiana apresentada, isto €,
na ideia de universalidade como um efeito ideolégico de dominagéo™?.

Com efeito, voltando-se as trocas simbdlicas constitutivas de significado
e produzidas coletivamente, seja no campo jornalistico, seja no campo artistico,
ver-se-a as nocdes de imaginacdo e ideologia como principios norteadores da
condicdo de producéo de sentido de uma realidade social determinada, neste
caso, 0 contexto brasileiro. Sem delongas, isso porque a construcdo de um
imaginario social que da um sentido de coletividade aparece junto da nocédo de
ideologia. Nesse sentido, concorda-se com o ponto de vista de Serbena (2003),
de que ao imaginario € conferido um campo de enfrentamento politico, tendo
em vista, deste modo, a imprensa/jornal como um instrumento de atuacdo em

meio aos conflitos politicos econdémicos.

No entanto, h&a alguns fatores relacionados e oportunos a se pensar:
mesmo com uma alta tiragem dos jornais, quem garante que sera lido?
E ainda: na leitura do jornal, a leitura geralmente € solitaria ou coletiva?
Certamente, na maioria das vezes, o leitor é solitario; quer dizer, atenta-se a
como a transmissdo e a construgcdo das trocas simbdlicas ocorrem nas
relacbes sociais, da forma como ela adquire sentido e consequentemente
legitimidade. Tais séo as reflexdes feitas em relacdo da linguagem no nivel da

imprensa.

? Uma andlise aprofundada sobre o tema est4 em Cultura e Democracia, de Marilena Chaui
(1997); embora néo faca referéncia a teoria do poder simbdlico de Bourdieu.



Por sua vez, no que diz respeito a mediacdo nas artes da cena ou no
espaco do teatro, percebe-se a questdo do imaginério alicercado a ideologia: o
ator quando aciona o campo imaginario do outro — do publico-, ao compartilhar
sua producao subjetiva, produz uma troca simbolica/linguistica. Nesse caso, a
troca simbdlica/linguistica é transmitida pelo intérprete, com o0 seu corpo.
Assim, a mediacdo proporcionada pelo teatro possui um efeito multiplicador,
onde a apreciagdo ndo exige necessariamente de alta escolaridade para o
entendimento do que esta sendo dito: a leitura do espectador € feita a partir de

codigos de percepcéao e experiéncia vinculadas ao seu mundo social.

Destaca-se, deste modo, a implicacdo na relacdo de mediacdo na
interpretacdo influenciada por Christophe Charle (2012): de um lado, da arte
cénica, e de outro, da imprensa: a primeira, na leitura do jornal, permanece
material e visualmente vivo durante séculos; a segunda, na leitura/decifracdo
de um espetéculo teatral “sobrevive apenas como texto, como critica ou como
memoria daqueles que o viram”. (CHARLES, 2012, p.12). Por isso, para o
historiador, a reconstituicdo da memoria teatral requer constituir o conjunto de
mediacdes que interagem no mundo do teatro, seja numa apreensao

panoramica da historia, seja no registro de um microcosmo social.



CAPITULO 2 A profissionalizacéo do Teatro em Florian6polis

2.1 Antecedente histérico das manifestacoes teatrais de Floriandpolis

Numa leitura sobre o processo de modernizacdo de Floriandpolis -
caracterizado pelo sociologo Nereu do Vale Pereira (s/d) —, observa-se que o
processo de evolucdo e de modificagcéo politica e social de Florianépolis deu-se
junto as mudancas culturais; o que inclui as manifestacdes artisticas teatrais da
cidade. Pereira (s/d) formula a constituicdo de modernizacdo dividindo-a por
periodos; a saber: da fundacédo até 1890, de 1900 até 1945, e 1950 a 1970.
Nesse sentido, tendo em vista a divisdo dos trés periodos propostos, a
sequéncia desta parte vale-se da divisdo dos trés periodos descritos, para
contextualizar os antecedentes histéricos teatrais de Florianépolis - até chegar

a terceira fase, periodo chave do presente trabalho.

Partindo da primeira fase: da fundacéo até 1890; no que corresponde ao
panorama do teatro, somente a partir da segunda metade do século XIX, criou-
se condicbes para atividades teatrais — conforme Vera Collaco (1984) -: até
entdo as atividades culturais restringia-se a bailes, com manifestacfes de
musica e danca, onde ocorriam extraordinariamente na Casa Real. Convém
mencionar a observacao da propria autora, sobre a auséncia de documentacédo
que comprove a existéncia e os detalhes dos espacos fisicos, de suas

localizagbes entre outras informacdes pertinentes.

Sobre o que se tém registros de casa de espetaculo, o Teatro Sdo Pedro
de Alcantara foi o primeiro existente, de 1846 a 1869; era uma casa particular
alugada e gerida pelo grupo Sociedade Dramatica particular Catarinense, que
nao sobreviveu por conta de dificuldades financeiras. (SCHMITZ, 2005). Mais
tarde, o prédio foi ocupado para fungdes administrativas do governo do Estado,
e pela Imprensa Oficial; em 1969, o prédio foi demolido. Em relac&o as razdes
da demolicdo do edificio, alega-se que foi “para dar lugar a...nada! sob o
pretexto de alargamento da Rua Tenente Silveira. [...]" (Gerlach G. e Machado
O. apud COLLACO, 1984, p.31). Recentemente, constata-se no local a

existéncia de um estacionamento.



Entre os sinais de decadéncia, e 0os avancos da cena teatral da época —
depois de 1869 -: de um lado, h4 sinais de decadéncia porque desde a
desisténcia do Teatro Sdo Pedro de Alcantara na cidade de Floriandpolis ndo
existiu outra localidade para manifestacdes teatrais, a hdo ser no Teatro S&o
José, inaugurado em 1856 — atual teatro Adholfo Mello -, na regido vizinha, em
Sao José; por outro, reconhece-se que houve também tentativas de alcancar
visibilidade ao teatro catarinense, através da iniciativa de companhias teatrais
que buscavam construir e instituir um espaco fisico digno para as
apresentacdes artisticas, estas, que, se apresentavam em espacos alternativos
ou adaptados e geridos por elas proprias, e recebiam as companhias de fora
para que divulgassem seus trabalhos em Nossa Senhora do Desterro — nesse
ponto, ndo se entrard em detalhes, devido a limitacdo de informacgBes do

periodo.

Em relacdo aos avancos da cena teatral, sentindo a necessidade de um
espaco fisico fixo, formou-se uma Sociedade Emprehendedora, onde se
juntaram acionistas interessados na constru¢do de um novo teatro, que teria o
nome de Theatro Santa Izabel, a partir de 1854 (COLLACO, 1984). Assim, em
setembro de 1875, é inaugurado o Teatro Santa Isabel, tornando-se o teatro
oficial da cidade. E, diante das transformacdes administrativas em 1894:. a
mudanca do nome do Teatro Santa Isabel para Teatro Alvaro de Carvalho
ocorreu N0 mesmo ano em que o nome da cidade Nossa Senhora do Desterro
passa a chamar-se Florianépolis (SCHMITZ, 2005). O espaco permanece no
mesmo local, e obteve muitas reformas ao longo do tempo, sem perder a
caracteristica de palco italiano. A propdsito, uma caracteristica observada por
Collago (1984), € o carater limitado de acesso do publico ao teatro nos
primeiros anos de fundacéo, onde as cadeiras do teatro eram destinadas aos
sécios/acionistas do teatro, aos membros da familia e aos convidados
extraordinarios que apresentassem o convite na entrada; além do mais,
conforme Collago (1984), sabe-se que a Imprensa recebia convites como forma

de pagamento do anuncio ou para publicar seu parecer sobre o evento.

Considerando o periodo de 1900 a 1945; revela Nereu do Vale Pereira
(s/d), que esta foi uma fase de estagnacao do crescimento da populacéo. E, de

acordo com as fontes secundarias levantadas, foi de relativa estagnacédo das



manifestacbes artisticas teatrais; embora Florianépolis continuasse a ser a
capital cultural do Estado (PEREIRA, s/d). Pode-se dizer que, tal fato — de
estagnacéao - ocorreu apos a constatacdo da primeira fase, que se tem registro
da chegada das primeiras correntes imigratorias, de alemées e italianos, no
inicio de uma intensa povoacao, sem esquecer, das “correntes acorianas que
migraram para o perimetro urbano da cidade”. (PEREIRA, s/d, p.118). Portanto,
tendo em vista retratar o painel constitutivo das manifestagdes teatrais em
Florianopolis, entre 1900 a 1945, mesmo com toda efervescéncia politica e

I3, constata-se a auséncia de estudos do teatro

econdbmica mundial e naciona
catarinense nesse periodo; vé-se ai um importante campo de estudo a se

investigar.

2.2 A génese do processo de profissionalizacdo (e/ou autonomia) teatral

Em 1950 a 1970, a modernizacdo de Floriandpolis entra na terceira fase
(PEREIRA, s/d); esta concentra o periodo chave da presente pesquisa,
articulada as inovacfes da cena cultural teatral: sobre a génese e o processo
de profissionalizacdo do teatro na capital. Os acontecimentos da dinamica
social marcantes ao periodo e diretamente envolvidas nesse processo de
profissionalizacdo — e de dinamica cultural - foram: de um lado, o maior
investimento imobiliario que acompanhou o aumento populacional e a
expansdo de empregos na cidade - na interpretacdo de Nereu do Vale “a
industria da construcdo civii e a ampliacdo dos servicos publicos se
constituiram nos principais focos de atragdo populacional’. (PEREIRA, s/d,

p.121)-; e de outro, o surgimento da Universidade Federal de Santa Catarina.

O primeiro acelerou a urbanizacdo de Floriandpolis, trazendo consigo,
além de investimentos de infraestrutura, contradi¢cdes sociais, de aspectos ora
positivos, ora negativos. De seus aspectos positivos, 0 aumento dos espagos

de habitacdo na cidade atendia a demanda do crescimento das classes

* Num periodo de circunstancias histéricas irrompidas, como: a crise econdmica mundial em
1929, a Primeira Guerra Mundial; e no nivel nacional: a transicdo da Republica Velha a
Republica, do governo Getulio Vargas, em 1940 - no qual h4d o reconhecimento pleno das
instituicBes na organizacdo brasileira.



meédias, de empresarios, de professores universitarios e a comunidade de

estudantes, observa o historiador Reinaldo Lohn:

“As condi¢bes oferecidas pela cidade destacaram as novas classes
médias no conjunto da populacdo, especialmente apds o crescimento
de vagas universitarias e a instalacao de sedes de empresas estatais,
como a Eletrosul (...) Em poucos anos, muitos profissionais de nivel
superior instalaram-se na cidade, ao mesmo tempo que 0 acesso a
cursos universitarios se expandia.” (LOHN, 2011, p.165).

A titulo de ilustracdo, das contradicbes sociais existentes no aspecto
negativo, cabe ressaltar: o aumento de familias que se deslocavam do interior,
resultando no aumento do numero de favelas que margeiam a cidade —
entretanto, ndo cabe ao trabalho aprofundar as consequéncias sociais da
implantacdo de uma acdo estratégica® do governo militar nas capitais
brasileiras -; aponta-se a questdo, apenas para ndo ocultar o problema da falta
de habitacdo, ao mesmo tempo em que o mercado imobilidrio se expandia.
Importa, nesse sentido, apenas colocar em pauta a existéncia de tal
complexidade social — nesse caso, do crescimento do mercado imobiliario -,
atrelada a nogéo de qualidade de vida da populagéo catarinense como questéao
circundante — isto é, a qualidade de vida que reflete no nivel cultural da regiéo,
e, sobretudo, compreende-se como um componente fundamental da

populacao/sociedade civil.

Por segundo, o surgimento da Universidade Federal de Santa Catarina,
instalada em dezembro de 1960, por sua vez, foi um dos fenbmenos onde a
cultura obteve um lugar privilegiado, tanto para a formacéo de profissionais no
mercado, como para a formacdo em torno de si, da principal movimentacdo
artistica e cultural do Estado™. O espaco e ambiente universitario fez com que
concentrasse uma vanguarda de intelectuais e artistas catarinenses, e logo

germinasse uma significativa transformacéo na cena teatral local.

Ainda nos anos 1960, a Universidade oferecia cursos de canto — o
famoso Coral da UFSC — e de interpretacdo teatral & comunidade académica -

ndo voltada a formacéo profissional para o mercado criativo®®, sendo visto mais

" A exemplo: Plano Nacional de Desenvolvimento, implantado nacionalmente, tanto na area
social, como na econdmica. (Ministério da Educacéo e Cultura, 1975).

> Fonte disponivel em: <www.dac.ufsc.com.br>

'® Cabe mencionar o primeiro curso universitario de Artes Cénicas em Florianopolis, na Universidade
Estadual de Santa Catarina — UDESC —, em 1986, com o titulo de Licenciatura em Teatro.



como uma area recreativa ou de complemento ao fator educativo. Em seu
nascimento — pondera Carmen Fossari (1982) — o teatro realizado na
Universidade Federal de Santa Catarina demonstra vinculagbes com a
Educacao Escolarizada, de caracteristica didatico-religiosa. Entretanto, em seu
desenvolvimento, no decorrer das décadas de 1960 e 1970, o teatro de carater

universitario da UFSC, néo estava alienada ao momento politico brasileiro.

A tendéncia de ruptura com os moldes antigos de se fazer teatro, e de
transformacdo com a linguagem cénica a nivel local deixa transparecer nos
meios de comunicacdo. Numa publicacdo da imprensa, no jornal O Estado, no
final dos anos 60, constata-se o espirito da época referido acima, de
posicionamento diante da realidade social expressada nas artes da cena, e,
sobretudo, de superacao do teatro escolar de respaldo religioso; nas palavras
do jornalista Carlos Miranda:

“A verdadeira arte nada tem de razoavel e de dogmatico. Qualificar a
arte de moral ou imoral, ndo significa coisa alguma. (...) A arte nada
tem de mistico ou religioso. Isso ndo é detalhe ou semi-estilo de
expressdo. A arte é objetiva em relacdo ao real quanto a expresséo
tanto de ideias como de formas. (...) O artista ndo deve ter
preferéncia de ordem moral. A preferéncia moral do artista é a
verdade na forma expressiva. O artista nunca é indecente. (...) [e

finaliza] O supremo ideal do artista € a liberdade total.” (Jornal O
Estado, 07 de janeiro de 1968)."

Cabe destacar, portanto, a relacdo de tensao entre ciéncia e religido: a
ciéncia, representada pela estrutura da Universidade Federal de Santa
Catarina; e por outro lado, a religido, representada na pratica comum das
camadas sociais (populares) florianopolitanas e no respaldo religioso do ensino

escolarizado.

A ciéncia - compreendida nos preceitos da teoria bourdiana - como um
campo cientifico, baseada nas acfes relativamente objetivas, configura um
espaco onde se legitima através de sua instituicdo e de seus atores sociais que
nela se relacionam, reproduzindo e produzindo a difusdo de seus principios no
mundo social (ou microcosmo) que atua. A religido, por outro lado, configura

um campo e fungéo diversa, onde ndo cabe abranger ao presente trabalho;

Y Anexo 1 (Momento de Arte, Carlos Miranda).



apenas, pondera-se em considera-la no contexto em questdo.® Logo, como
vimos, 0 espirito da época convergia com a superacdo de uma consciéncia
moral e religiosa do mundo - significando a resiliéncia de um sentido

transcendental/divino e desinteressado com a realidade em si.

Neste caso, a liberdade no nivel da linguagem ndo deixou de ser um
ideal dos artistas catarinenses, que atuavam buscando visibilidade no cenario
teatral pacato da cidade. No entanto, é importante ressaltar a controvérsia de
que a busca por uma linguagem prépria ndo significou necessariamente a
profissionalizacdo dos artistas catarinenses; mas, um processo no qual
corresponde a uma abertura e disseminacdo/aumento dos grupos teatrais — de
carater universitario. Isto €: de certa forma tais acfes destes atores sociais —
artistas - contribuiram e ainda contribuem a reconhecer a profissionalizacédo
teatral de Floriandépolis como um fluxo em transformacdo ainda nos dias de

hoje, ndo como algo estatico.

Finalmente, das atuagfes pioneiras de vinculo com a Universidade, no
sentido de realizar producbes teatrais inovadoras, destaca-se: a acdo do
Departamento de Letras da Universidade Federal de Santa Catarina, em 1962,
com o Grupo Teatro Universitario de Santa Catarina, na direcdo de Odilia
Carreirdo, onde se produziu a peca “O auto da compadecida”, de Ariano
Suassuna; no mesmo ano, € criado o Grupo Jogral da UFSC, com a direcédo de
Murilo Martins, com o projeto de interpretar poesias de autoria dos integrantes,
Jair Hamms e Raul Caldas Filho (CARMEN, 1982, p.59).

O fator da busca por algo melhor no quesito cénico para o Estado foi
fundamental na construcédo gradativa e significativa de mudancas ao cenario; a
comecar pelo Teatro Alvaro de Carvalho, onde o Departamento de Cultura da
Secretaria do Governo, responsavel pelo teatro, sediou o0 espacgo para
apresentacoes dos novos grupos de carater universitario, visto que nédo havia
outra casa de espetaculo ou outro espago adequado — de palco italiano - para a
realizagdo das producfes teatrais. O que torna indispensavel destacar a

atuacdo do Departamento Artistico Cultural da UFSC, junto ao Departamento

'® para uma abordagem sobre: BOURDIEU, Pierre. Génese e estrutura do campo religioso. In:
A Economia das Trocas Simbolicas. Sao Paulo: Ed. Perspectiva, 2007. (p.27-69); WEBER,
Max. A ética protestante e o espirito do capitalismo. Sédo Paulo: Ed. Pioneira, 1998.



de Cultura da Secretaria de Educacao e Cultura do governo do Estado; ambos
0s orgaos trabalharam inclusive para a promo¢do de encenacdes teatrais de
grupos de fora — como ver-se-a, mais tarde, permitiu um intercambio cultural

com 0s grupos locais.

2.2.2 O Teatro do Trapiche

Nesse sentido, priorizando a discusséo da relagdo com a atuacao dos
artistas e grupos teatrais concentrados em torno do espaco universitario, e a
guestdo de um espaco cénico, deixa-se de lado, momentaneamente, a ordem
cronolégica dos fatos ao enfatizar nessa terceira fase de modernizagdo
florianopolitana a criagdo de um espaco de teatro nao-convencional no inicio

dos anos 70, chamado de Teatro do Trapiche.

Primeiramente, a classe artistica e estudantil ainda ndo contava com
outro teatro a ndo ser o Teatro Alvaro de Carvalho; logo, na época, seria uma
das vontades e preocupacdes do movimento cultural local: a criacdo de um
espaco para expandir o acesso ao teatro em Florianépolis'®. Foi pensando
assim, em espacos alternativos possiveis, como fuga do teatro elitizado e
colonizado da cidade, que o grupo Teatro Estudantil Catarinense — TECA-, a
partir de sua formacéo, em 1972, na Universidade Federal de Santa Catarina,
numa acgao conjunta entre artistas locais funda o Teatro do Trapiche - contando
com o apoio da Prefeitura que sediou o local para a construcédo do teatro. O
espaco nao-convencional (CARMEN, 1982), de estilo teatro de arena, com a
capacidade de 150 pessoas, segundo a imprensa, teve sua inauguracao oficial
para convidados especiais e padrinhos no dia 1 de setembro de 1972, e nos
dias 2 e 3 para o publico em geral. O grupo TECA, que ja carregava consigo
uma nova concepcgao de linguagem teatral, estreia com a peca “O Livro de
Cristovao Colombo”, de Paul Claudel, sob a diregcdo de Sérgio Lino, com um
elenco de 18 atores (O Estado, Agosto de 1972). Das primeiras apresentacdes
estdo: “Catacumba 2000”, do dramaturgo e diretor Sérgio Lino; e “Contestado”

— uma das pecas historicas de Santa Catarina mais premiada e encenada

' Atenta-se ao fato do Teatro da UFSC ter sido inaugurado no final da década de 70: em 1979
—ao lado da Igrejinha da UFSC.



nacionalmente -, de Romario José Borelli (2006), com direcdo de Augusto

Souza, junto a um elenco de 11 atores.

A construcdo do Teatro do Trapiche foi um marco cultural de
Floriandpolis inserido no ciclo analisado na pesquisa; sua existéncia mostrou a
possibilidade de outros caminhos possiveis para as manifestacdes artisticas
catarinenses — do fazer teatral como instrumento de enfrentamento politico, de
autonomia dos grupos locais e emancipagdo do publico. Todavia, acrescenta-
se, o carater provisério® do teatro, que foi de setembro de 1972 a fins de 1974,
onde o renascimento de uma cena cultural efervescente na ilha passou para os
planos secundarios, segundo aos interesses do governo do Estado. O grupo
TECA?! se desfez no mesmo ano em que o Teatro do Trapiche foi demolido,
mas, deixando um legado, a partir desta experiéncia pioneira, as proximas
geracbes de teatro catarinense. Perceptivelmente o carater universitario e
amador comeca a modificar-se: da criacdo de outra casa de espetaculo, com

uma concepcao teatral jamais recepcionada antes pelo publico florianopolitano.

No ponto de vista da diretora de teatro Carmen Fossari:

“A busca de um novo publico veio acompanhada de uma
reestruturagcdo do fazer teatral a partir da producdo de uma
dramaturgia prépria, no desenvolvimento do teatro na UFSC, fator
esse que rompeu com os padrdes do teatro até entdo realizado na
cidade”. (CARMEN, 1982, p.41-42).

Assim, em seu desenvolvimento, o teatro de carater universitario da
UFSC, ndo estando alienada ao momento politico brasileiro, “ira posicionar-se
face a realidade imediata”. (CARMEN, 1982, p.3).

O episddio do Teatro do Trapiche, mesmo num periodo curto de
existéncia, de 1972 a 1974, pode ser caracterizado como uma acao de
vanguarda. Pensando numa légica relacional, a organizagédo dos artistas locais
em prol da criagdo do Teatro do Trapiche foi uma manifestacao catarinense do

que vinha ocorrendo nacionalmente nas artes em geral — literatura e nas artes

% Anexo 3 - Trapiche em breve uma saudade (Jornal O Estado, 1974).

2 Alguns dos integrantes seguiram com projetos na area cultural e nas artes da cena — por
guestdo de tempo, ndo serdo aprofundados os caminhos individuais dos artistas da época,
ficando para outro momento/oportunidade.



plasticas, por exemplo —, nas principais capitais culturais do Brasil, eixo Rio-
Sao Paulo. Considera-se, nesse sentido, a correlagdo com os principios das
correntes de vanguarda na A Declaracao de principios basicos da vanguarda,

redigida em 1967, no Rio de Janeiro, manifestando:

“luma arte de vanguarda] [...] ocorre em qualquer lugar, mediante a
mobilizacdo dos meios disponiveis, com a intengdo de alterar ou
contribuir para que se alterem as condigBes de passividade ou
estagnacdo. Por isso a vanguarda assume uma posicao
revolucionaria, e estende sua manifestacdo a todos os campos da
sensibilidade e da consciéncia do homem.” (RIDENTI, 2014, p.165).

Portanto, a énfase na agcao da coletividade, da busca de novos espagos
e novas técnicas e o despertar de um olhar mais critico sobre a realidade,
corresponde ao teatro de carater universitario da UFSC que surgiu ha época,
tendo, entre outros, o grupo TECA como a principal referéncia no inicio dos
anos 70, em Florianopolis.

De modo a destacar os espacos teatrais/casas de espetaculo descritos
nas trés fases de modernizacdo de Florianépolis, segue um mapa simples da

localizac&o geogréfica:



1 — MAPA DA LOCALIZACAO GEOGRAFICA DOS ESPACOS TEATRAIS -
REGISTRADOS - DE 1846 A 1972
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Do que se tém registros, 0 mapa acima apresenta 0s espacgos teatrais
de Florianépolis até a década de 1970: o primeiro, localizado na Rua Tenente
Silveira, estava o Teatro S&o Pedro de Alcantara, de 1846 a 1869; o segundo,
na Rua Mal.Guilherme, fora inaugurada em 1875, o Teatro Santa Izabel, que
no ano de 1894 sofreu alteracdes administrativas e de estrutura, sendo
modificado o nome para Teatro Alvaro de Carvalho; o terceiro, no Miramar,
estava o Teatro do Trapiche, de 1972 a 1974, instalado nas proximidades da
Praca XV de Novembro, ndo tendo informacfes exatas da localizacéo, pois o
local foi aterrado pela prefeitura e modificado de acordo com o planejamento
urbano da cidade de Florianépolis.



2.5 A existéncia e o estimulo & uma politica cultural

“O estimulo a Cultura (...) precisa ser correspondida, (...) Como as
preocupacfes da vida atual se dispersam em uma infinidade de
problemas comuns a nossa época, nem sempre tem sido possivel a
todos a promocédo e a divulgacdo da Cultura. (...) Santa Catarina,
evidentemente, ndo pode dispor dos recursos que dispdem o0s
maiores centros do Pais para a promocgédo cultural. Entretanto,
verifica-se aqui, por parte consideravel parcela dos nossos meios
intelectuais, uma vontade imensa de expandir tanto a nossa criagdo
como o intercambio artistico. (..) Ao lado do estimulo que
obrigatoriamente tem de ser dispensado a chamada “prata da casa”,
a evolucgdo cultural do Estado depende estreitamente do intercambio
gue possamos fazer com centros maiores. Para isto, entretanto, para
gue se possam vencer as dificuldades, é preciso, acima de tudo,
colaboracdo. Uma colaboracdo que, até aqui ndo tem havido em
larga escala mas que precisa ser o quanto antes promovida, para que
mais tarde os éxitos sejam divididos igualmente por todos os
participantes, sem que se deixe de lado, por necessidade, aqueles
gue, por qualquer motivo, ndo quiseram ou ndo puderam participar.
(Jornal O Estado, 28 de Agosto, 1967).%

Com a passagem acima, € possivel verificar o significativo papel da
imprensa, a sua maneira, na busca por maior valorizagao cultural no Estado -
ao cobrar tanto por parte dos érgdos competentes, como por parte da

sociedade civil na colaboragéo e maior participacao nas acdes culturais.

A acdo de subsidiar a cultura na capital de Santa Catarina, no entanto,
até o momento, de 1964 a 1967, restringia-se a iniciativas ainda limitadas no
setor cultural; sabe-se das acfes do Departamento da Cultura vinculada a
Secretaria da Educacgéo e Cultura do Estado, em parceria com o Departamento
de Cultura da Universidade Federal de Santa Catarina. Diante disso, em 1968,
€ instalado o Conselho Estadual de Cultura, orientado pelas iniciativas das
politicas culturais nacionais, e passa a supervisionar as ac¢fes culturais do
governo do Estado. A criagdo do 6rgdo em seu inicio tinha sob a
responsabilidade corresponder expectativas culturais dos espacos que
constituiam, na época, “o patriménio artistico e histérico de Santa Catarina”,
como: a Biblioteca, o Arquivo Publico, a Casa de Santa Catarina, a Casa de
Vitor Meireles, o Museu de Arte Moderna de Floriandpolis, entre outros. (Jornal
O Estado, 1968).

A Tabela 1, a segquir, ilustra uma estimativa do numero de pecas

patrocinadas pelo Departamento de Cultura da UFSC e o numero de pecas

> Anexo 2 - Colaborag&o Cultural (Jornal O Estado, 1972).



patrocinadas pelo Departamento de Cultura da Secretaria da Educacédo e
Cultura do Governo, e outros — em alguns casos, ocorre 0 patrocinio

simultaneo dos dois 6rgaos.

Tabela 1 - PECAS SUBSIDIADAS/PATROCINADAS PELO
DEPARTAMENTO DE CULTURA DA UFSC, E DEPARTAMENTO DE
CULTURA DA SECRETARIA DA EDUCACAO E CULTURA DO ESTADO

ANO n° de pecas patrocinadas
n° de pecas |pela Departamento da
patrocinadas |Cultura da Secretaria da Outros
pela UFSC Educacéo e Cultura (patrocinio)
1964
1 - -
1
965 5 ) )
1966 4 1 5
1967 2 ] 1
1968 5 4 1
1969 ] 5 1
1970 9 15 1
1971 3 16 5
1972 5 ]
1973 3 5 i
1974 8 15 6

Outro destaqgue, que envolve o incentivo financeiro as companhias teatrais
tanto de fora, como de Florianépolis, séo os patrocinios informados pelo jornal.
Os anuncios de determinadas promocfes, de apresentacdes teatrais ou
recitais/shows no Teatro Alvaro de Carvalho, em geral, dependiam de incentivo
dos érgéos legais. Logo, ndo é descartado o fator de desinteresse ou falta de
atencao da imprensa por deixar de mencionar e informar o 6érgdo competente
patrocinador, ou por outro lado, ja devia ser trivial ou comum o patrocinio do
Departamento de Cultura da Universidade — UFSC — e do Departamento de
Cultura da Secretaria de Educacgéo e Cultura do Estado. Ressalva-se, portanto,
que as informacgdes quantitativas na Tabela 1 possuem uma margem de erro

consideravel, ou seja, ndo séo precisas; isso porque, foram retiradas da



pesquisa documental, na qual, o jornal, ao noticiar as pecas nem sempre
divulgava quais eram os patrocinadores - basta observar os dados nos anos de
1972 e 1973, periodo em que crescia a movimentagcdo cultural na capital.
Contudo, tal observacdo ndo desqualifica o esforco da verificacdo levantada,
de modo a evidenciar os registros e indicios da existéncia de patrocinadores

culturais.®

2.6 O publico e a coluna Teatro

A questéo do publico é considerada na presente pesquisa como plateia
de teatro, diferente de sua acepcao de publico como o bem comum da esfera
publica gerado pelo Estado®. Por sua vez, da mesma forma em que se atenta
sobre o uso do termo de publico, atenta-se em esclarecer a caracteristica - ou
carater - desse publico de teatro que concentrava e formava a unidade cultural
da cidade, neste caso, de Floriandpolis. O histérico das manifestacfes
artisticas teatrais vistas no trabalho deixa ver a existéncia de uma elite na
antiga provincia; essa elite, ao juntar-se a outros acionistas funda a Sociedade
Emprehendedora de teatro, tendo como retorno reservas nas cadeiras do
Theatro Santa Izabel, atual Teatro Alvaro de Carvalho. Tal constatacdo da
formacao de um publico unificado da cultura teve duracéo entre os séculos XIX
e XX.

Rompendo com a tradi¢cao elitizada e unificadora cultural de teatro, na
metade do século XX, por volta da década de 60, ja é possivel perceber os
efeitos da modernidade na dindmica social e politica na sociedade, e,
consequentemente nas plateias de teatro. As mudancgas estruturais e sociais se
refletiam nas mudancas culturais da cidade, aonde o velho substituia-se pelo

novo, relatava a imprensa catarinense. Surge a partir dai, da modernizacdo das

* Em relag&o aos indicios de patrocinadores culturais: a pesquisa ndo se estendeu a questdo
dos patrocinios, embora pertinente, serd um aspecto a aprofundar em outro momento.
O fildlogo Auerbach (s/d) problematiza o uso do termo, mostrando que o uso de “ptblico de

teatro” teve surgimento no século XVI, em substituicdo ao sentido politico de publico ligado ao
Estado. (AUERBACH, s/d, p. 213).



cidades, uma nova concepcéao sobre a formacéo e emancipacéo de um publico,
onde passou a considerar a camada popular como parte do processo, até
entdo distante das casas de espeticulo, aonde muitas vezes a sua nédo
participacdo se devia aos altos precos ou pela falta de interesse e habito de

assistir a uma peca de teatro.

As acbes para mudar esse circulo de unidade cultural de uma elite,
podem ser descritas como estratégias institucionais de formacgéo, no sentido
educacional, numa estratégia da formacdo de um publico de teatro
florianopolitano. Na verificacdo destas a¢cdes ou estratégias, elenca-se algumas
das circunstancias propositadas: a primeira, foi a realizacdo do 1° Ciclo
Técnico-Cultural promovida pela Universidade Federal de Santa Catarina, em
1964, onde O Ciclo contou com vinte cursos ministrados, entre 0S cursos
voltados ao teatro oferecia-se: “Curso sobre Shakespeare”, ministrado pelo
critico teatral da Folha de S&o Paulo na época, Décio de Almeida Prado;
“Curso sobre a histdria do teatro brasileiro”, ministrado por Renata Pallottini, da
Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo - EAD; e o “Curso Teatro: Interpretacao
teatral”, ministrado por Augusto Boal, da EAD. Assim, a emancipacdo de um
publico se tornaria uma maxima, a época, onde a unidade cultural nao
expressaria apenas uma elite cultural, pelo contrario: buscava-se o0 teatro
popular ou de vanguarda como expressao de uma unidade do povo - ou como
uma arte de massa, “a arte do povo que se redne, ndo apenas para se divertir,
mas para expressar sua unidade” (SACHS, 2010, p.22) - aponta a autora,

inspirada nos preceitos de Barthes.

Por outro lado, ao constatar o fracasso de bilheteria do teatro, no inicio
dos anos 70, uma das estratégias administrativas do Estado de Santa Catarina
a formacdo de um publico se deve fundamentalmente ao aumento das
apresentacdes musicais. Nas palavras do diretor do Teatro Alvaro de Carvalho,
na época, Pedro Cherem em entrevista ao jornal O Estado, alega: “(...) nés néo
temos alternativa, temos que misturar programas musicais com apresentacoes
classicas (...) [e completa] ainda sdo as Unicas formas de levar o grande
publico ao Teatro”. (O Estado, 18 de janeiro de 1974). Os Festivais de Musica

foram uma estratégia para de atrair o publico, como: o Festival Universitario da



cancao catarinense - FUCACA- (1972); o Festival Pro-Musica (1974); Festival
de Mdusicas para Carnaval (1974), e outros.

Nesse sentido, a imprensa se destaca com uma das expressdes mais
concretas de incentivo a formacdo de um publico - e para instigar a opinido
mais critica desse publico criou-se a coluna Teatro no Jornal O Estado, com
publicacdes quinzenais ou de acordo com 0s acontecimentos teatrais na
cidade. A critica teatral especializada, foco da coluna, era escrita pelo jornalista
Mario Alves Neto, que, vindo de Sao Paulo possuia uma bagagem de

conhecimentos em relacdo as tendéncias das artes cénicas no Brasil.

Contudo, a existéncia da critica teatral em Florianopolis foi efémera. O
registro de sua efemeridade, de abril de 1969 a novembro de 1970, deixa ver
ou supde-se que, a curto e meédio prazo, houve uma ascensdo da
movimentagcdo teatral na capital catarinense, na qual a imprensa reagiu
correspondendo a esse aumento, tanto das producdes teatrais dos grupos de
fora como dos grupos locais, com um espaco no jornal onde articulava essa
aproximacdo com o teatro ao transmitir 0s mais importantes acontecimentos
teatrais no papel de mediador com a sociedade civil, transformando-a e
formando-a em publico de teatro.

Na verificacdo ao conteudo publicado em todas as colunas, pode-se
objetar que a coluna foi um marco para o teatro no final dos anos 1960 e inicio
dos anos 1970, que impulsionou a existéncia de uma critica do teatro
catarinense de qualidade, ora valorizando as ac¢fes positivas, ora manifestando
insatisfacdo com as questdes e problemas teatrais de seu tempo. A intencao
para com a coluna Teatro consiste em demonstrar, além de ser um marco para
Floriandpolis, a época, as incansaveis chamadas para o publico comparecer e
prestigiar os espetaculos do Teatro Alvaro de Carvalho. A titulo de ilustrac&o
apresenta-se na sequéncia as tabelas com a quantidade total de publicacdes
mensais e o0s titulos de cada critica teatral publicada na coluna,

respectivamente de 1969 e 1970.



TABELA 2 — CRITICAS TEATRAIS PUBLICADAS NO ANO DE 1969

Meses

Numero de
publicacbes por més

Titulo da critica

Abril

1

Morte e Vida Severina

Maio

2

Virginia Wolf no Jardim;
Panorama do Teatro Brasileiro

Junho

Vamos ao Teatro; Galileu de
Brecht; TAC sempre colaborou
com o Teatro Amador; Galileu
Galilei

Julho

Saldo Positivo da Cultura; Lingua
Presa e Olho Vivo; O Teatro
Moderno; Uma Estreia; A
Comédia

Agosto

Novamente Plinio Marcos; A Face
Alegre; Quando as maquinas
param; Um Avarento que n&o
agride; O Avarento; Todos ao
Curso

Setembro

Teatro Popular tem campanha em
cidade; Teatro Popular: Sonho ou
Loucura?; Passividade - Nao,
Participacdo-Sim; Chiquinho
Brederodes; Humorismo de
Luxo;Prata da Casa

Outubro

Bivar e seu Céao; O Fardao;
Linhas- Tarcisio-Novelas-Gloria-
Cruzadas; Linhas Cruzadas

Novembro

Simpatia Com Cha e Torneira
Aberta; Colombo Condicional;
Nota- Peca de Paulo Claudel néao
sera mais apresentada; Zefa entre
os homens; Teatro tem Comédia
no Fim de semana; Uma
Pena...Pena esta superado;

Dezembro

Movimento Teatral numa Ilha do
Patropi; Ano 69: Retrospectiva e




Melhores

TABELA 3 — CRITICAS TEATRAIS PUBLICADAS NO ANO DE 1970

Meses

Numero de
publicacdes por més

Titulo da critica

Marco

1

A ameaca veio com a chuva,;

Abril

6

O Preco; Luiz de Lima Perguntado,
respondeu; Flores paraum
defunto; Um assalto ao cotidiano;
Festival e Interiorizacéo; O Assalto

Maio

Nossa civilizacédo: Cristal ou
Modess; A Flor da Pele; Eu,
diretor; Fora do contexto;

Junho

Oh!Dorico!que chato!; Panorama
(Rosas, interiorizacéo e Boeing)
seguinte; Boeing Boeing; Rubens
de Falco informal;

Julho

A Fossa do TAC; Yes, nds temos
amadores; Um Inquérito pouco
santo;

Agosto

Finalmente, novamente e
infelizmente; O Santo Inquérito;
Esta noite choveu prata; Festival,

Setembro

Originalidade e Mediocridade;
Al:C15 Atencdo!Maratona a vista;
Seu tipo inesquecivel; O Exercicio;
Falando de Rosas; Simplesmente,
0 6bvio

Outubro

O que ha de novo; Principe Valente
ensino o caminho; Teatro;

Novembro

Macbheth; Ano 70- Retrocesso;
Fundacdo €é a solucgéo;

Dezembro

Retrospectiva - A programacao;




Nesse sentido, entre as a¢des narradas pela coluna Teatro, no ano de
1969, destacou-se o projeto “Teatro ao Encontro do povo”, nas seguintes
publicacdes: Todos ao curso; Teatro Popular tem campanha em cidade; Teatro
Popular: Sonho ou Loucura?; Passividade - Nao, Participacdo-Sim. O projeto,
idealizado pelos artistas Otto e Florence Buchsbaum - que viajava na época
pelo Brasil com a campanha de levar a arte cénica ao povo — chegou a
Floriandpolis, em setembro de 1969. Com precos madicos, as conferéncias
realizadas sobre teatro despertava a atencdo de uma plateia vinda da camada
popular, o que sugere um marco de acdo cultural alicercada ao intuito de
formacao de um publico de teatro. A programacédo do curso dividia-se em sete
tematicas: teatro da antiguidade, teatro da idade média, teatro da renascenca e
do barroco, teatro classico, teatro moderno, teatro de vanguarda e teatro
brasileiro. Observa-se a importancia da atividade cultural oferecida ao cenario
da época, devido ao entusiasmo demonstrado pela imprensa, principalmente,
transpassada pela coluna Teatro.

Entretanto, alguns meses depois, diante do vazio da plateia de teatro,
em novembro de 1969, houve a tentativa de implantar a ideia de reserva
condicional, onde o publico seria o responsavel pela vinda da peca de teatro,
em termos de patrocinio, ao participar ativamente comprando 0s ingressos com
antecedéncia para assistir a peca. Assim, caso 0 numero de pessoas
interessadas nao cobrisse as despesas, 0 espetaculo ndo acontecia. A peca
escolhida para tal tentativa foi o “O Livro de Cristovao Colombo”, com um
elenco paranaense, de grande importancia cénica, conforme o critico Mario
Alves Neto a descreve na coluna intitulada “Colombo Incondicional”. Como
resultado, no mesmo més foi publicado outra coluna, notificando o fracasso da
tentativa. Pelo menos, o fato comprova a tentativa de inovar os habitos do

publico florianopolitano, incitando a subsidiar a vinda dos espetaculos na llha.

Ja em 1970, os meses de julho e agosto sédo exclusivos a precursédo dos
grupos locais, e o critico Mario Alves Neto, mais familiarizado com a cena
catarinense, passa a expor seu ponto de vista sobre a situacdo do teatro em
Floriandpolis. Nas duas colunas seguintes vé-se o um pouco do tom dado, em:
“A Fossa do TAC” e “Yes, nés temos amadores”. A primeira, o critico Mario

Alves néo se mostra parcial ao afirmar que o Teatro da cidade — TAC — esta na



“fossa”; embora seu argumento reconheca a percentagem de frequéncia ao
teatro no Brasil com uma baixa 2% de publico, sendo que na capital
catarinense néo havia atingido a percentagem de 1%. A superacdo dessa
“fossa” - apresenta Mario Alves -, s6 vird com “pre¢cos mais acessiveis; uma
programacao melhor selecionada, ndo dependente da presenca dos
empresarios em Florianépolis” (O Estado, 03 de Julho de 1970), entre outros
pontos basicos apontados a serem reformulados. Logo, percebe-se a luta pela
sobrevivéncia das artes da cena, hum momento de transicao social, politica e
cultural da época. Na segunda, a coluna “Yes, nés temos amadores”, o critico
Mario Alves desmitifica a ideia de que ndo existem manifestacbes teatrais na
capital, ao dar énfase a organizacdo dos grupos amadores locais, levando em
conta o arduo trabalho do fazer teatral, que na realidade é dificil e cansativa,
destaca inclusive a realizacédo do VI Festival de Teatro Amador na capital, uma

das promoc¢des mais importantes ao cenario teatral local do periodo.

Nos ultimos meses do ano de 1970, tém-se uma abordagem mais
precisa em analise do publico catarinense; na coluna “Simplesmente, o 6bvio”,
de suas conclusdes Obvias, Mario Alves destaca o “pessoal da area estudantil”
— que segundo ele — “constitui um publico a ser melhor aproveitado, ndo so6
através de uma boa divulgacdo mas principalmente sob a questao de um preco
mais acessivel, ndo apenas para o balcdo como para qualquer lugar do teatro.”
Por fim, a respeito do publico em geral, conclui que o florianopolitano sabe
escolher os espetaculos, ndo sendo uma boa ideia “empurrar para cima dele
qualquer coisa”. (O Estado, 27 de setembro de 1970). Eis um olhar mais

otimista quanto a perspectiva de formacao e emancipacao do publico local.

Junto as criticas de teatro, a impressdo geral é a de que o publico
recebeu uma atencéo especial durante o periodo de existéncia da critica teatral
florianopolitana, de 1969 a 1970. Houve narrativas elogiosas em relagédo ao
comparecimento do publico, e das calorosas vibracdes de aplausos — em
determinadas pecas; notava-se, portanto, que aos poucos o gosto do publico
estava se tornando mais seletivo com os espetaculos. Com uma linguagem
simples e técnica, a aproximacao do perfil do leitor florianopolitano, a coluna
fora amparada de forma profissional. O critico Mario Alves destacava e

esclarecia as potencialidades da situacéo do teatro de Floriandpolis, a luz de



atentar quanto as mudancas de valores da sociedade, entre outras coisas,
expressando seu desejo de superagdo de um teatro elitista provindos de um

costume que se mostrava em decadéncia.



CAPITULO 3 — A Cena Teatral de Florianépolis

2.3 O processo de intercambio cultural com os grupos de fora

Havia a emergéncia de intercambio cultural, no interesse de incorporar
novos estilos, técnicas, enfim, de uma troca do fazer teatral com os grupos de
fora; vindos das principais capitais culturais — eixo S&o Paulo e Rio de Janeiro,
onde se acreditava ser o exemplo mais concreto de inovacdes cénicas. Assim,
as producbes dos grupos de fora traziam um pouco da atmosfera da arte

cénica brasileira.

No ano de 1964, tem-se o registro de quatro produc¢des, do nimero total
de pecas apresentadas no Teatro Alvaro de Carvalho — TAC-, trés delas, séo
de grupos de fora. Em 1965, depois da vinda da companhia Teatro Cacilda
Becker de Sao Paulo, com a producdo da peca “Reco-Reco”, do total de

namero de oito pecas, hdo houve outro registro de grupos de fora.

Ja no ano seguinte, em 1966, o Grupo Opinido, encena o espetaculo
‘Liberdade Liberdade”, de Flavio Rangel e Millér Fernandes, com os
protagonistas Paulo Autran e Tereza Raquel — peca considerada um marco na
linguagem cénica nacional; no mesmo ano, a pec¢a “O Homem do Principio ao
fim”, de Millér Fernandes, dirigida por Fernando Torres, e protagonizada por
Fernanda Montenegro, se apresenta na sala do TAC; ambas as producdes
seguem o mesmo género: a Colagem® — que, nas palavras de Millér, “tem um
apelo duradouro para o publico de todas as escalas econémico-culturais e
serve eficazmente para transmissdo didatica de ideias politicas, sociais,
literarias e poéticas, sem falar nas humanisticas, que englobam todas”.
(MILLOR, 2001, p.5). No entanto, na concepg¢édo do critico Michalski, o variado
repertorio e as ndo menos variadas propostas cénicas de 1965 [principalmente,
no eixo Rio-S&o Paulo aqui ndo citadas], ndo traduziam ainda, no conjunto,

nenhuma clara tomada de posicdo quer em termos estéticos ou politicos,

O género de Colagem, possui uma particularidade no trabalho do autor: ele recolhe os textos,
e ao estabelecer ligagBes entre os textos, tem em mente uma ideia geral exata para
encaminhar o espetaculo. Assim, [por exemplo] em “Liberdade Liberdade”, é utilizado a
progressédo cronolégica; “e o publico sabe (sente) quando estd se aproximando no fim da
historia”. (MILLOR, 2001, p.6).



diante da nova situacdo do pais e das novas condicdes de trabalho
(MICHALSKI, 1985, p.23). A partir de 1966, a dinamica da cena brasileira
repercute no Unico teatro da cidade, com a vinda de grupos de fora, e com o
aumento de numero de pecas apresentadas, tendo oscilagcbes desse aumento

no decorrer dos proximos anos abarcados na pesquisa.

Entre os anos de 1967 e 1968, dos grupos de fora, estiveram no palco
do TAC: “Quatro num Quarto”®, de Valentin Kataiev, do grupo Teatro Oficina,
com os intérpretes Renato Borghi e Fernando Peixoto no elenco; “A préxima
vitima”, de Marcos Rey, do grupo Teatro Popular Arte; “Toda nudez sera
castigada”, de Nelson Rodrigues, pela companhia de Porto Alegre; “Os
Pequenos Burgueses”, de Méximo Gorki, apresentada pelo grupo Teatro
Oficina de S&o Paulo; a pega “Quando as maquinas param”, do dramaturgo e
diretor Plinio Marcos, pela companhia Miriam Mehler; a comédia “O Burgués
Fidalgo™’, de Moliére, com companhia de Paulo Autran, entre outros — estes
elencados foram as pecas de maior repercussdo hacional na época
apresentadas em Floriandpolis. Nota-se que, a partir de 1968, o numero total
de pecas aumentou relativamente, e o aumento dos grupos de fora foi
significativo em relagdo aos anos anteriores; nesse aspecto, houve uma

efervescéncia cultural significativa aos catarinenses.

No ano de 1969 - pés-maio de 68, pds-Al-5 - foi um momento politico de
maior censura as pecas, mas, ndo impediu que as cortinas se abrissem no
TAC, para as seguintes pegas: “Morte e Vida Severina’?®, de Jodo Cabral de
Mello Neto, da companhia Teatral Paulo Autran; “Galileu Galilei"®®, de Bertold
Brecht, pelo grupo Oficina de Sdo Paulo; a comédia “Linhas Cruzadas”, de Alan
Ayckbourn, protagonizada pelos atores globais Tarcisio Meira e Gloria
Menezes, onde resultou na maior bilheteria florianopolitana do ano; as pecas
“Dois perdidos numa noite suja” e “Quando as maquinas param”, de Plinio
Marcos; “Tudo no Jardim”, de Edward Albee, dirigida por Flavio Rangel,
apresentada pela Companhia Teatral Maria Della Costa; a estreia nacional —

sem éxito de publico — “Lingua Presa e Olho Vivo”, de Peter Schafer, produzida
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pela companhia Teatro de Gente, de S&o Paulo; a peca o “Avarento”, de
Moliére, dirigida pelo estrangeiro Henri Doubler, tendo como protagonista
Procépio Ferreira, com a sua companhia teatral. Das produ¢des do ano de
1969, gracas a coluna Teatro, de critica teatral especializada, no jornal o
Estado — aprofundada no capitulo 3 -, pode-se obter a divulgacdo de
quantidade do publico nesse ano, no qual destacaremos, respectivamente, as
de maior numero de recepcdo de publico, e as de menor publico: “Linhas
Cruzadas”, recebeu 2500 pessoas; “O Avarento”, recebeu 2400 pessoas; as
pecas “Morte e Vida Severina” e “Galileu Galilei”, receberam aproximadamente
2000 pessoas; “Tudo no Jardim” e “Nao Ha Cupido que aguente”, receberam
aproximadamente 1300 pessoas; por outro lado, os menores publicos foram
das pecas: “Lingua Presa e Olho Vivo”, com 500 pessoas; “Viuva Psicodélica”,

com 560 pessoas; e “Zefa entre os homens”, com 300 pessoas.

No balanco dos grupos de fora entre 1970 e 1971, a imprensa
incansavelmente convocava o publico florianopolitano para que compareca ao
teatro, sendo uma das preocupac¢des do movimento artistico cultural: a questao
do publico. Entre as pecas de maior destaque de 1970 que aqui estiveram: “O
preco”™®, de Arthur Miller, pela Companhia de Leonardo Vilar-Luiz de Lima-
Paulo Gracindo; “O Assalto”, de José Vicente — os atores Reinaldo Gonzaga e
Benvindo Siqueira presentearam 0os municipios catarinenses, com uma turné;
“Boeing Boeing”, de Marc Camolleti, na direcdo de Adolfo Celi e Carlos
Kroeber, do grupo carioca Teatro Copacabana; “Odorico, o bem amado”, de
Dias Gomes, na direcdo de Gianni Rato, pelo grupo Teatro Santa Isabel,
também do Rio de Janeiro, protagonizada pelo ator Procdpio Ferreira; “Seu tipo
inesquecivel”’, de Eloy Araujo, na diregao de Fauzi Arap, do Grupo Unido de
Sao Paulo; “O Exercicio”, de Lewis John Carlino, com os intérpretes Glauce
Rocha e Rubem Falco; a pega “Macbeth”, de Shakespeare, na direcdo de
Fauzi Arap, pela companhia Paulo Autran, com a participacdo da atriz
catarinense Regina Vianna no elenco; em 1970, também houve producdes
teatrais para o publico infantil, com o grupo Teatro Infantil de Porto Alegre:
“‘Dengosa gatinha quer casar’, “Pardoquinha da Silva” e “Pirilampa
Paquerinha”, da dramaturga gaucha Maria Alzira Miguel.
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Em 1971: a comédia dramatica “Em Familia”*!, de Oduvaldo Viana Filho,
na diregdo de Sérgio Brito, da companhia Teatral Paulo Nolding; “A Dama do
Camarote”, de Castro Vianna, com direcdo de Amir Haddad e Geraldo Torres
(na direcdo musical), da companhia teatral de Renato Pedrosa, do Rio de
Janeiro; “Rei da Vela”, de Oswald de Andrade, na direcdo de José Celso
Martinez, do Grupo Oficina; a companhia Ziembinski, apresentou “‘Dom
Casmurro”, de Machado de Assis, e a peca “Vivendo em Cima da Arvore”, de
Peter Ustinov - ambas dirigidas por Ziembinski; e o polémico, a época, musical
“Hair”, de Gerome Ragni e James Rado, montada no Brasil pelo diretor Ademir

Guerra.

Nos anos 1972 e 1973, as vindas dos grupos de fora continuaram,
embora a administracdo do Teatro Alvaro de Carvalho tenha mudado a
estratégia para chamar o publico florianopolitano, com a promoc¢éo de eventos
musicais, no qual estiveram no palco do TAC os seguintes shows: “E no
entanto é preciso cantar”, de Carlos Lira; o Rock Rural, composta pelo trio: Luiz
Carlos Sa, José Rodrigues Trindade e Gutemberg Guarabyra; show “RC-7”, de
Roberto Carlos; o show de Elis Regina; o show “Tutti-Frutti”, de Ritta Lee. Por
outro lado, as pecas teatrais de maior destaque no ano, foram as de conteudo
politico e social, como: a peg¢a “Um Grito Parado no ar’, de Gianfrancesco
Guarnieri, dirigida por Fernando Peixoto; “As criadas’®, de Jean Genet, do
Grupo Ananke de Sé&o Paulo, dirigidos pelo diretor José Celso Martinez; as
pecas “Arena Conta Zumbi”, “Arena Conta Tiradentes”® e “Ah! Se o Céu Ainda
Fosse Azul”, todas da companhia Teatro de Arena de Sao Paulo; “Quando as
maquinas param” de Plinio Marcos, que retornou ao palco de Florianépolis,

com o Teatro de Arena de Porto Alegre.

A cena artistica em 1974, isto é, a diretoria do TAC, continuou investindo
nas promocgdes de eventos musicais no teatro, contudo, sem grandes nomes
da mausica brasileira como no ano anterior. As pecas de grupos de fora de
destaque foram: “O Amante da Madame Vidal’, de Mario Prata, com a atriz

Fernanda Montenegro no elenco; “Greta Garbo quem diria, acabou no Iraja”, de

3! (Anexos Iconograficos) ANEXO 9.
32 (Anexos Iconograficos) ANEXO 10.
** (Anexos Iconograficos) ANEXO 11.



Louis Verneulil, traduzida por Millér Fernandes, pelo grupo de Guanabara; “O
que Mantém um Homem Vivo”, de Bertold Brecht, pelo grupo Teatro Vivo de

Sao Paulo.

Vé-se que a ascendéncia da cena cultural florianopolitana torna-se
perceptivel em fins dos anos 60, onde ndo somente o aumento de numero de
pecas de grupos de fora deve ser levado em conta, mas as tendéncias
nacionais das artes da cena, com invocacdo de um contetado sdcio-politico
reflexivo e critico, como nas pecas de Plinio Marcos, Maximo Gorki, Jodo
Cabral de Mello Neto, Millér Fernandes, Nelson Rodrigues, Machado de Assis,
Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Oduvaldo Vianna, e outros
dramaturgos brasileiros; na mencgéao destes, deixa ver a producao e valorizacéo
de autores e contextos nacionais. Sem duavida, a proliferacdo de tais
dramaturgias, apresentados por grandes intérpretes da época, trouxe a
Floriandpolis uma mostra da sintese teatral nacional — das principais capitais

culturais - importante.

Sobretudo, alicercado a formula teatro, cidade e sociedade, evocada por
Heloisa Pontes (2010), constata-se que a capital catarinense acompanhou
esse movimento de florescimento de uma dramaturgia, assim como de
modernizacdo, tanto social e politica quanto cultural, no Brasil. Contudo, é
importante ressaltar que ndo acompanhou da mesma maneira a efervescéncia
cultural do eixo Sdo Paulo e Rio de Janeiro, e nesse sentido, Florianopolis
possui sua especificidade por uma série de fatores razoaveis que justificam
essa diferenca em relacdo aos grandes centros culturais do Brasil, a comecar

pelo nimero de individuos habitantes.



2.4 A Transicdo do Teatro Amador ao Teatro Profissional®*

Nesse percurso, de intercambio cultural com os grupos de fora, a
producdo local fomentada se aperfeicoava em Florianopolis. Sendo assim,
como feita na descricdo dos grupos vindos de fora, torna pertinente, da mesma
forma, concentrar de forma cronoldgica o processo de transicdo do teatro

amador ao teatro profissional, de 1964 a 1974.

Em 1964, a nivel local, somente o grupo Teatro Infantil de Floriandpolis,
se apresenta com a pega “A casa do bode”, na diregcdo de Geny Borges — um
dos nomes conhecidos do cenario artistico catarinense na época, na luta por

maior reconhecimento e valorizagao do teatro no Estado.

Numa perspectiva esperancosa em relagdo ao devir do cenario teatral
catarinense, houve a realizacdo do | Festival de Teatro Amador, na segunda
quinzena de julho de 1965, organizado pelos setores responsaveis das artes
cénicas, em Florianépolis. Por sua vez, na ac¢do conjunta do Departamento de
Cultura da Secretaria de Educacao e Cultura e o Departamento de Cultura da
Universidade Federal de Santa Catarina € promovido o | Festival de Teatro
Amador; no primeiro ano, foi realizado em Florianépolis, depois, revezou-se
anualmente o local do Festival entre as cidades dos grupos participantes®>.
Entre as producfes teatrais dos grupos catarinenses participantes em 1965,
estdo as seguintes pecas: “Destinos Marcados”, do grupo representante do
municipio de S&do Bento do Sul; “As maos de Euridice”, do grupo Teatro
Independente da Capital, de Florianépolis; “O Diabo € meu amigo”, do grupo
representante de Blumenau; “Morre um gato na China”, do grupo representante
de Criciima; e, “O Genro de Muitas Sogras”, de outro grupo florianopolitano,

este, na direcdo de Odilia Carreirdo Ortiga.

Em 1966, a imprensa comunica em nota intitulada “UFSC ensina

Teatro”, a inscricdo ao Curso de Interpretagdo Teatral, a ser ministrado pelo

% Nas palavras de Maria Clara Machado: “(...) amador é aquele que se dedica ao teatro sem
receber por isso retribuicdo financeira e que geralmente ganha a sua vida em outros campos
de atividade. Profissional é aquele que fez do teatro a sua atividade principal, e que recebe
recompensa financeira pelo trabalho que realiza no trabalho.” (Cadernos de teatro, s/d, n° 4,

p.5).

% O Festival de Teatro Amador Catarinense ocorreu em: 1969:Blumenau; 1972: Lages; 1973:
Joinville; 1974: Blumenau. (fonte: Jornal, O Estado).



professor Olavo Saldanha®; o projeto resultou nas apresentacées de textos de
dramaturgos incriveis, respectivamente: “A Pedreira das Almas”, do brasileiro e
paulista Jorge de Andrade; e “A Cantora Careca”, do francés Eugéne lonesco —
considerado o pai do teatro do absurdo®. J4 em 1967, o grupo da UFSC,
nomeado Teatro Experimental Universitario sobe ao palco com a pega “Chico
Rei”, de Walmir Ayala, sob a direcdo de Olavo Saldanha. Percebe-se, portanto,
que desse primeiro periodo descrito, que vai de 1964 a 1967, existem nuances
que evidencia o caminho percorrido ou o processo de carater autbnomo da
producao artistica local, ainda nhuma perspectiva de atuacéo teatral amadora e

de carater universitario.

Entre 1968 e 1969, o numero de apresentacdes de grupos locais foi
infimo em comparagdo com as apresentacdes dos grupos de fora, no Teatro
Alvaro de Carvalho. Destes dois anos, destacam-se as pecas: “As maos de
Euripedes”, de Pedro Bloch, na direcdo de Adélcio Costa; a peca infantil “A
volta do Camaledo Alface”, de Maria Claro Machado, na direcdo de Geny
Borges, pelo Grupo de Teatro Infantil de Floriandpolis; e “Santo Inquérito”, de

Dias Gomes, dirigido por Odilia Carreirdo®.

Em agosto de 1970, Floriandpolis sedia o Teatro Alvaro de Carvalho
para a realizacédo do VI Festival de Teatro Amador. Das pecas apresentadas e
grupos catarinenses que estiveram no palco, foram os seguintes: a peca
“Falando de Rosas”, de Frank Gilroy, com direcdo de Aldirio Simbdes e Mario
Alves Neto, do grupo Sociedade Catarinense de Teatro, de Florianépolis; O
Santo Inquérito, de Dias Gomes - da mesma producao artistica encenada em
1969 -, de Florianodpolis; “Mortos Sem Sepultura”, de Jean-Paul Sartre, do
grupo Arroio, do municipio de Rio do Sul; “Eu a matarei...Querida”, de Arno
Friedrich, do grupo Teatro Bandeirantes, de Sdo Bento do Sul; “A Préxima
Vitima”, de Marcos Reis, pelo grupo Teatro Amador Préspera, de Criciuma; e,
por ultimo, “Raio X”, de Luiz Schwanke, do grupo Conjunto teatral Joinvillense,
de Joinville.

% (Jornal O Estado, 07 de junho de 1966)

%70 teatro do absurdo tornou-se um género teatral nos anos 60.

% Atenta-se ao fato de muitas vezes aparecer incompleto as informagfes sobre as pecas
apresentadas; devido a limitagdo das fontes primarias, que muitas vezes nao se publica com
detalhes sobre a producéo.



O VIl Festival de Teatro Amador, realizado também em Floriandpolis em
1971, teve uma representacao significativa, haja vista os dramaturgos
escolhidos e o nivel elevado das montagens - seja de conteudo filosofico e de
conteudo social. Na lista, encontra-se: “Judas no Tribunal”’, de Godofredo
Tinoco, encenada pelo Grupo de Teatro Préspera, de Criciima; o monélogo “O
Diario de um Louco”, de Gogol, dirigida por Mario Alves Neto, do grupo
Sociedade Catarinense de Teatro; “A Greve de Sexo”, de Aristofanes, pelo
Grupo de Teatro Estudantil Catarinense — TECA; “Caligula”, de Albert Camus,
pelo Grupo de Teatro Amador Arrojo de Rio do Sul; “O Interventor”, de Paulo
Magalhdes, pelo Grupo de Teatro Amador Carlos Magno, de Urussanga,
“Vereda da Salvagédo”, de Jorge de Andrade, apresentada pelo Grupo de
Teatro da Agrondémica; e “Sub Sobre”, do Grupo de Teatro Amador de Joinville.
Ainda, aproveitando a efervescéncia cultural de festivais de teatro no cenario
catarinense, realizou-se em Florianopolis, o | Festival Sul Brasileiro de Teatro:
a respeito do festival, ndo h& informacdes adicionais, apenas toma-se
conhecimento da sua existéncia e algumas das encenacdes, como: “Caligula”,
do Grupo de Teatro Amador Arrojo- Rio do Sul-; “O Ciclo Patético”, de Armando
Maranh&o, de um Grupo do Parana; “Prometeu Acorrentado”, de Esquilo, pelo

Grupo de Teatro Vicente de Carvalho, de Sao Paulo, e outros.

Convém salientar, os grupos de aspiracdo teatral profissional fora do
circuito universitario do periodo: o Grupo de Promog¢bes San Carte, com as
producdes: “A Prostituta Respeitosa”’, de Jean Paul Sartre, na direcdo de
Aldirio Sim&es; onde depois se aventurou no estilo infantil, com “Rubinho
Contra os Piratas” — ndo tendo mais informacdes da repercussdo com o publico
infantil; e a Sociedade Catarinense de Teatro, onde se destaca a producéo de
“O Diario de Um Louco”, de Gogol, com o intérprete Adélcio Costa, na direcédo
de Mario Alves Neto — o critico teatral da cidade que ao ser convidado pelo

grupo, se aventurou como diretor de teatro.

Voltando-se a acdo da movimentacao teatral de cunho mais engajado
e/ou universitario, observa-se que, o movimento artistico catarinense possui
ainda sua especificidade; isso porque, a realidade imediata de cada territorio —
[refiro em relacdo ao eixo Rio-Sao Paulo], se distinguia em relacdo a

determinadas causas e necessidades culturais. O Teatro do Trapiche, nesse



sentido, surge como uma expressao que marca O espirito de superar as
estruturas que ja estdo dadas interferindo com um espaco e linguagem cénica

inovadores em todos os sentidos a época.

Valeria mencionar a repercussdo do florescimento de uma dramaturgia
prépria no inicio dos anos 70, tendo como exemplo a pega “Sedimentacdo
Movedica da Sociedade”, escrita pelo estudante na época, Gelci Coelho, e
dirigida por Jason Ceésar, apresentada pelo Grupo Férmula Arte, com um
elenco de 13 atores e 20 coadjuvantes; a peca protagonizada pela classe de
estudantes e jovens atentos as mudancas do fendmeno urbano e as
tendéncias das artes cénicas no Brasil, obteve prémios nos festivais

catarinenses e reconhecimento pela imprensa na época*.

A Tabela 4, a sequir, ilustra de forma sistematica as nuances do periodo
de 1964 a 1974, apontada quantitativamente; do numero total de pecas
apresentadas: de um lado, das producdes teatrais dos grupos de fora; de outro,

das producdes teatrais dos grupos locais.

Tabela 4 - PRODUCOES TEATRAIS DOS GRUPOS DE FORA E DOS
GRUPQOS LOCAIS

n° total de n° de grupos de n° de grupos de
ANO pecas fora Florian6polis e regido
1964 4 2 2
1965 8 1 7
1966 12 7 5
1967 8 5 3
1968 16 13 3
1969 28 22 6
1970 41 27 14
1971 43 29 14
1972 29 21 8

** (Anexos Iconogréficos) ANEXO 12.



1973 33 30 3

1974 38 28 10

Observando a sistematizacdo da tabela acima, verifica-se durante o
periodo do final dos anos 60 e inicio dos anos 70 uma visibilidade da
efervescéncia cultural, tanto no aumento quantitativo como no contelddo das
pecas. De 28 pecas apresentadas em 1969 a 41 pecas em 1970, o aumento foi
significativo — os dados falam por si s6 -; ainda mais, se atentar-se quanto ao
fato do crescimento/desenvolvimento da producéo teatral local: de 6 pecas
para 14 pecas, que se manteve em 1971 — nesse caso, o fator da realiza¢do do
Festival de Teatro Amador foi uma das promocdes responsaveis pela
estabilidade do quadro. J& em 1972 e 1973, ha uma queda quantitativa no
namero total de producdes teatrais tanto dos grupos de fora como dos grupos
locais; em contrapartida, as producdes locais cresceram na concepcao de
linguagem propria — o que inclui o acontecimento da criacdo do Teatro do
Trapiche como uma reacgdo da expressao da linguagem propria que se buscava
e construia, na concepcéao de transformacao dos espacos para transformar a si
mesmos. Por Ultimo, o ano de 1974, com o crescimento de grupos de
aspiracdo profissional que se formavam na lIlha, resultou numa relativa

estabilidade ao olharmos a tabela 4, se comparada ao ano anterior.

Entre outros aspectos, aponta-se ao protagonismo da instituicdo
académica como uma questdo marcante e fundamental da cena teatral
florianopolitana. Desde 1966, com a criagdo do primeiro Curso de Interpretacéo
Teatral da UFSC, e mais tarde - ao longo do decénio de 70 -, no surgimento de
grupos aspirantes a uma concepc¢ao de dramaturgia propria e na busca por
novos espacos de atuacdo. Nesse sentido, a questao da profissionalizacao,
deixa de ser um fato dado e estéatico a partir dos primeiros passos dados nos
anos 60, sendo abordada no trabalho como um processo que chega até os dias

atuais.

No que diz respeito as criticas, voltadas as pecas descritas, no periodo
de ascensédo teatral na cidade, pode-se dizer que se caracterizam por um

conteudo objetivo, seguido de uma andlise sobre os atores e o0s papéis




representados. Sem dar um sentido romantizado as publicacdes de criticas
teatrais: havia uma mistura de sensibilidade e racionalidade quanto aos
elementos cénicos que se aproximavam com a realidade do publico
florianopolitano. A critica teatral da ilha parecia mais uma tentativa de dialogo
com o publico que se emancipava, e apesar do grande numero de pecas de
comédia, elas deixaram de ser melodramaticas ou amadoras, pois nao

conquistava mais a plateia. O publico se tornava, aos poucos, mais exigente.

Todavia, o panorama do teatro catarinense néo se reduz as criticas
teatrais da época. De modo geral, as publicacdes sao efeitos de um campo de
relacbes de forcas ndo somente politico, mas entre os proprios atores sociais
que promoviam o campo artistico local; contudo, ndo convém entrarmos em por
menores nas tens@es implicitas no discurso jornalistico, a questdao é de se
pensar que a memoria teatral possui uma abrangéncia maior do que fora

exposto — ou ndo exposto — pela critica.

Portanto, trazer a cena a memoria teatral da época, almeja descrevé-las
envolvidas no seu mundo social, imaginando-as as repercussfes de cada
encenacdo®. Talvez arranque suspiros de muitos dos leitores nativos ao

rememorar um passado presente nas presentes linhas.

0N Sociologia mais imagina do que estuda os publicos do passado”. (Heloisa Pontes no

Prefacio a A génese da sociedade do espetaculo, de Christophe Charle (2012)).



CONSIDERACOES FINAIS

Como vimos, no trabalho em si, o levantamento das pecas dos grupos
de fora, deixa ver as condi¢des de efervescéncia cultural em fins dos anos 60 e
inicio dos anos 70; embora, na época, houvesse conflitos em relacdo ao
espaco cénico da cidade, o Teatro Alvaro de Carvalho comportava toda a
movimentacao teatral vinda do eixo Rio-Sao Paulo. Por outro lado, em vista do
levantamento dos grupos locais, estabelecendo uma ordem de 1964 a 1974,
torna possivel identificar o processo da génese de profissionalizagéo, isto é, da
transicdo do teatro amador ao teatro profissional, assim como a presenca

marcante da Universidade Federal de Santa Catarina nesse processo.

Outro destaque na cena teatral local: foi a criacdo do Festival de Teatro
Amador, a partir de 1965, que caracterizou um aumento de producdes locais e
intercAmbio com os grupos de diferentes municipios do Estado de Santa
Catarina.

Reiterando o propdsito mostrado no trabalho, a profissionalizagdo teatral
de Florianopolis, entendida e articulada a partir de uma base historica e social,
concentra um campo artistico em constante transformacdo na busca por
legitimidade e autonomia, na relacdo com a cidade e a sociedade civil. Por
isso, a luta por conquista de espacos no campo artistico na capital catarinense
possui sua especificidade, e transpassa a cada geracdo a possibilidade de

crescimento e busca por autonomia do setor em todos os sentidos.

Pensar que somente nos anos 60 e 70 é que foi possivel romper os
vinculos com o teatro escolarizado, que, por sua vez, se mantinha sob o
respaldo religioso, leva a crer na opinido da pesquisadora que tal
transformacao caracteriza a especificidade relativamente tardia da cena cultural

de Florianépolis em relagdo aos centros culturais do eixo Rio-S&o Paulo.

Numa constante relacdo de conflitos de interesses do Estado e seus
agentes administrativos, a instituicdo universitaria surge nesse cenario
conferindo ao teatro local um carater esperancoso de profissionalizacdo do
teatro, ou seja, promovia a¢des culturais em vista da emancipacéo das artes da

cena na cidade. Portanto, a efervescéncia cultural percebida nesses dois



decénios nao foi totalmente dependente da propria populacdo, mas, da atuacéo
direta da Universidade Federal de Santa Catarina, que, ao juntar-se em muitas
dessas acbes ao Estado, tornava-se ainda mais sélida as garantias de
profissionalizacdo em longo prazo. Nesse sentido, entendendo a
profissionalizacdo dependente da Universidade, na pesquisa, percebe-se que a
presenca dos estudantes € protagonista de muitos dos avancos ocorridos:
tanto na formacdo de um publico especifico composto pela populacdo
universitaria; quanto, por outro lado, na formacdo de dramaturgos, atores e

atrizes, ao destacarem-se pela criatividade expressada no palco.

Logo, a identificacdo de artistas e intelectuais de vanguarda concentrada
em torno do ambiente universitario significou uma transformacéo em direcéo a
uma posicao mais critica e revoluciondria diante da realidade politica em
questdo. Contudo, a comprovacao de que havia uma hegemonia de artistas de
esquerda ou que possuiam vinculos com o Partido Comunista, ha pesquisa, 0s
dados se mostram insuficientes. Portanto, a mesma hegemonia cultural de
esquerda verificada no eixo Rio-S&o Paulo, ndo se aplica ao contexto

especifico da capital catarinense.

Outra coisa que nao aparece de forma explicita nos de 1964 a 1974 no
teatro de Floriandpolis, de acordo com as fontes primarias colhidas, foi a
censura teatral. Embora em momentos diferentes constatou-se em notas da
imprensa a posicdo de solidariedade aos artistas dos principais centros
culturais, que sofreram com as ac¢des violentas de censura dos seus trabalhos.
Cabe esclarecer, que a hipotese da censura teatral em Floriandpolis, naquela

época, nao é nula.

Vale mencionar, de modo a estabelecer um panorama do que viria a
consolidar as diferencas nas outras décadas, o0 aumento de politicas culturais -
antes apoiada apenas pelo Departamento de Cultura da Universidade, em
parceria com o Departamento de Cultura da Secretaria de Educacao e Cultura
do Estado -, como foi: a abertura do Teatro da UFSC, em 1979, espaco da
antiga Igrejinha da Universidade; e a instalacdo da Universidade Estadual de
Santa Catarina — UDESC -, com a criagcdo do Centro de Artes — CEART

significou muito a profissionalizacdo das artes da cena de Florianopolis, tendo



como consequéncia uma maior movimentacao no setor cultural posteriormente,

nos anos 80.4

Ainda, nesse caminho de legitimidade profissional, em fins dos anos 70
— 1978 -, a classe artistica, ou melhor, a profissdo de artista foi reconhecida
pela Lei n° 6.533/1978, regulamentada pelo Decreto n° 82.385, no mesmo ano.
Acredita-se que o Registro Profissional, no “DRT” — Delegacia Regional do
Trabalho - garante um diferencial na carreira dos atores e atrizes. A
importancia da carteira de trabalho do artista deixa ver um aspecto que passou

a ser fundamental na profissédo: a regulamentacao e o reconhecimento.

Além de trazer uma reconstituicdo significativa da memoria teatral de
Florianopolis entre as décadas de 1960 e 1970 — o trabalho contribui
significativamente com um olhar mais critico sobre as fontes primarias,
condicionando a construir um imaginario da época: a existéncia de uma critica
teatral, mesmo que efémero, mostrava a necessidade e a demanda de
formacado e emancipacdo de um publico* de teatro; a instalacdo de espacos de
teatro ndo-convencionais, como foi o Teatro do Trapiche, traz a tona os
apontamentos para novos caminhos nas artes da cena, ndo somente de
concepcao de espaco, mas de uma dramaturgia relativamente autbnoma e
mais préxima do contexto e espirito da época - como vimos na pesquisa. Estes,
entre outros fatores mostram uma dimensao que deve ser revisitada na medida
em que se avanga com um pensamento sociologico e questionador de quais

foram as bases da profissionalizacéo do teatro em Floriandpolis.

* Pondera-se o fato de que os artistas nos dias de hoje ainda enfrentam algumas dificuldades
de enfrentamento politico no campo em questédo, onde podemos estabelecer as diferencas;
portanto, é inegavel que com as modificagcdes do tempo, surgem novas formas de politicas
culturais, novas formas de atuacdo, assim como novas fontes de pesquisas.

2 Nao somente de teatro; isto é: é importante que se leve em conta o publico da televisao -
embora nao aprofundado na pesquisa -, devido ao impacto da dramaturgia de televisdo na
formagédo de um publico. A televiséo trouxe outra visdo na profissao de diretor e autor.
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ANEXOS
Anexo 1 - MOMENTO DE ARTE - Carlos Miranda
(Jornal O Estado, 07 de janeiro de 1968)

O artista € simplesmente um criador da beleza e cultor do Belo..
“‘Revelar a arte e ocultar o artista”, € o objetivo da arte. A verdadeira arte nada
tem de razoavel e de dogmético. Qualificar a arte de moral ou imoral, ndo
significa coisa alguma. A moralidade da arte consiste no uso perfeito de um
meio imperfeito. Ela € livre, completamente livre de preconceitos e de
convencles. E o artista, para ser auténtico em tudo aquilo que produz deve,
também, ser livre de todos e de tudo. A suprema esperanca da arte € o amor
total em todas as suas formas. A arte nada tem de mistico ou religioso. Isso é
um detalhe ou semi-estilo de expresséo. A arte € objetiva em relacdo ao real
guanto a expressao tanto de ideias como de formas. O artista pode criar
simbolos e estilos proprios de expressédo. O artista ndo deve ter preferencia de
ordem moral. A preferencia moral do artista € a verdade na forma expressiva.
O artista nunca € indecente. O artista pode exprimir tudo. O sentimento e a
linguagem sao para o artista os instrumentos de sua arte assim como o vicio e
a virtude, sdo a matéria de sua arte. Toda a arte € ao mesmo tempo, superficie
e simbolo do que reflete. O critico € aquele que é capaz de ultrapassar ou em
traduzir em elementos novos a sua impresséo de beleza e o sentido do Belo. E
a forma de critica mais elevada é uma espécie de autobiografia. A critica que
s6 atinge a superficie e o simbolo é falsa se ndo alcancar também o artista.
“Quando os criticos ndo se entendem, o artista esta de acordo consigo
mesmo”. A Unica ética do artista € a forma verdadeira por intermédio da qual
ele transmite o que sente. Nao existe padréo exclusivo para julgamento de uma
producéo artistica. O verdadeiro padréo forma-se pelas tendéncias expressivas
da beleza e do Belo. O Belo é inatingivel e a beleza é transitéria. O supremo

ideal do artista é a liberdade total.



Anexo 2- COLABORACAO CULTURAL
(Jornal O Estado, 28 de Agosto de 1967)

O estimulo a Cultura é uma necessidade que precisa ser correspondida,
em sua totalidade, pelos setores que, por sua prépria natureza, tem por
objetivo essa finalidade. Como as preocupacoes da vida atual se dispersam em
uma infinidade de problemas comuns a nossa €poca, nem sempre tem sido
possivel a todos a promocao e a divulgacéo da Cultura. E por isto, justamente
gue existem 0Orgaos especializados nesse mister a quase totalidade dos quais

mantidos pelos poderes publicos.

Santa Catarina e, mais particularmente, Florianopolis, possui hoje um
consideravel publico que em varias oportunidades, tem demonstrado o seu
gosto e a sua sensibilidade para a Arte e o Conhecimento. Qualquer
movimento ou iniciativa que aqui seja levado a efeito no setor cultural encontra
pronta e imediata receptividade por parte desse publico que, diante de uma
peca teatral, de uma tela ou de um piano, sabe discernir os verdadeiros valores

e aplaudir o que € bom.

Essa sensibilidade talvez seja a criagcdo daquilo que, desde o0s seus
primeiros anos de vida, foi dado a presenciar pelo florianopolitano nas belezas
naturais da terra. Poucos brasileiros tem o privilégio de possuir ao seu redor
tdo elevado acervo natural. Isto, provavelmente, desde cedo incutiu na nossa

gente a sensibilidade para o que é belo e a emocao para a que é artistico.

No decorrer deste ano as promocdes culturais que se efetivaram — com
maior ou com menor brilho- constituiram-se todos no mais integral sucesso,
cada qual atingindo o seu publico. Isto demonstra que ja possuimos publico

para todos os gostos, para todos os espetaculos.

Em que pese o esfor¢o na maioria, ha setores especializados em Cultura
gue ainda ndo conseguiram, ao que parece, se integrar no verdadeiro espirito
da sua missdo e das suas elevadas responsabilidades na formagéo e no
alargamento de horizontes culturais do povo que os mantem. Esta deficiéncia
deve-se, sobretudo, a falta de entrosamento com as areas que paralelamente

também se esforcam para manter permanentemente vivo o interesse cultural.



Santa Catarina, evidentemente, ndo pode dispor dos recursos que
dispdem os maiores centro do Pais para a promocdo cultural. Entretanto,
verifica-se aqui, por parte de consideravel parcela dos nossos meios
intelectuais, uma vontade imensa de expandir tanto a nossa criagdo como o
intercambio artistico. Lutando contra uma série de dificuldades, os valores
locais conseguem supera-las em grande parte para produzir algumas iniciativas
dignas do maior respeito e dos mais entusiasticos aplausos, manifestados por

agueles que conhecem os problemas com que aqui defrontamos.

Ao lado do estimulo que obrigatoriamente tem de ser dispensado a
chamada “prata da casa”, a evolucgao cultural do Estado depende estreitamente
do intercAmbio que possamos fazer com centros maiores. Para isto, entretanto,
para que se possam vencer as dificuldades, € preciso, acima de tudo,
colaboracdo. Uma colaboracdo que, até aqui ndo tem havido em larga escala
mas que precisa ser a quanto antes promovida, para que mais tarde os éxitos
sejam divididos igualmente por todos os participantes, sem que se deixe de
lado, por necessidade, aqueles que, por qualguer motivo, ndo quiseram ou nao

puderam participar.

Anexo 3 — TRAPICHE, EM BREVE UMA SAUDADE - (1974)

No momento em que 0s grupos de teatro amador buscavam de todos os
meios manter e reconstruir o posto de servico e o local para suas
apresentacfes, huma tentativa para esquivar-se do concorrido Teatro Alvaro de
Carvalho, e fazer do Teatro Trapiche (ex-Miramar) um ponto turistico para
mostrar aos visitantes uma etapa da vida portuaria e mercantilista da llha de
Santa Catarina no século passado e inicio do atual, o sistema viario da Nova
Ponte obrigara a demolicdo do prédio pertencente a Prefeitura Municipal, onde

atualmente funciona o QG dos menores guardadores de automoveis.

Brecht, Ariano Suassuna, Graham Greene ou até Shakespeare, grandes
autores tinham suas montagens pretendidas por alguns dos cinco grupos
amadores, inclusive o Teatro Experimental da UFSC, estdo agora fora de

cogitacdo, embora esses grupos ja soubessem dos interesses secundarios da



utilizacao do Trapiche, onde o renascimento do teatro ilhéu foi relegado para o

segundo plano.

A exiguidade do espaco sempre foi considerada um fator importante e
positivo para 0s grupos amadores, ja que poderia limitar as montagens,
restringindo-as bons espetaculos de grandes autores, com cenarios simples e
de pequeno porte IRREMEDIAVEL.

Ha poucos dias o Dpto de Estradas de Rodagem encaminhou pedido
formal a Prefeitura Municipal para que demolisse o Teatro Trapiche, sem

contudo especificar a data de concluséo e limpeza do local.

O Secretario de Obras da Prefeitura Municipal, Mario Cesar Campos,
admitiu ontem que a demolicdo do prédio é definitiva, Assegurou que a
transformacdo do local em ponto turistico € impropicia atualmente, e a
demolicdo foi prevista no plano viario, que ndo podera ser modificado para

impedir sua salvagéo.

Segundo previsbes do DER, o sistema viario no lado ilhéu contém uma
rua ou avenida de acesso a nova Ponte que passara exatamente no local onde
estd o Teatro Trapiche. Enquanto isso, a centena e meia de espectadores que
até recentemente tinha no Trapiche um local de divertimento e de
manifestacfes artisticas vé melancolicamente o fim de uma de suas ultimas

aspiracdes: reconquistar a casa e montar grandes espetaculos. [...]



ANEXOS ICONOGRAFICOS

ANEXO 4- (Os grupos de fora) peca “Quatro num quarto”, de Valentin Kataiev,
com o Grupo Oficina, de Sao Paulo. (Jornal O Estado, 1967)




ANEXO 5 — (Os grupos de fora) peca “O Burgués Fidalgo”, de Moliére, pela
Companhia de Paulo Autran, S&o Paulo. (Jornal O Estado, 1968).

0 Burgues fidalgo




ANEXO 6 - (Os grupos de fora) peca “Morte e Vida Severina”, de Jodao Cabral
de Mello Neto, com a Companhia de Paulo Autran, Séo Paulo. (Jornal O
Estado, 04 de Abril de 1969).

ANEXO 7 — (Os grupos de fora) peca Galileu Galilei, de Bertold Brecht, com o
Grupo Oficina, Séo Paulo. (Jornal O Estado, Junho de 1969).




ANEXO 8 — (Os grupos de fora) peca “O preco”, de Arthur Miller, pela

Companhia de Leonardo Vilar-Luiz de Lima-Paulo Gracindo. (Jornal O Estado,
1970)




ANEXO 9 — (Os grupos de fora) peca “Em Familia”, de Oduvaldo Vianna Filho;
Séo Paulo.(Jornal O Estado, Abril de 1971)




ANEXO 10 — (Os grupos de fora) peca “As Criadas”, de Jean Genet, com o

Grupo Ananke, dirigido por José Celso Martinez; Sdo Paulo. (Jornal O Estado,
1973).

'~ Celso Martinez Correa

chegou ontem a
Florianépolis para dar os
‘retoques finais na montagem
~ de "As Criadas”, de Jean
Genet, que serd apresentada

R

ANEXO 11 — (Os grupos de fora) pecgas “Arena Conta Zumbi” e “Arena Conta

Tiradentes”, de Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal, do Grupo Teatro de
Arena, Sao Paulo. (Jornal O Estado, Julho de 1973)




ANEXO 12 — (grupo local) peca “Sedimentacdo Movedica da Sociedade”,
Grupo Férmula Arte (Jornal O Estado, 16 de agosto de 1972).




