POR AMAR A LIBERDADE: GRUPO DORIS

Claudio Alberto dos Santos!

RESUM O: Este artigo discute o espetaculo Zumbi encenado pelo Grupo
Teatral Déris CunhaMelgago (também conhecido como “ Grupo do SESC”),
em 1970-1, nacidade de Uberlandia. Tal montagem é presenca fundamental
quando se fala da histéria do teatro local. Até hoje este € um legado de
incrivel atualidade. O Grupo Dérisfoi um nlcleo seminal, instigante, vivo
e bastante admirado pel o piblico de suaépoca. Apresentou muitasinovagtes
formais e abriu caminhos. Trouxe inimeras contribuic¢des estéticas, mas,
sobretudo, influenciou por sua postura politicatransformadora. O trabalho
cénico em foco tem amarcadautopia que nasce do sentimento edaidéiado
possivel. Para o estabelecimento da identidade coletiva, tdo importante
quanto viver umamesmasituacéo social éter asmesmas aspiragdes. Nessa
perspectiva, autopiadefendidanessaencenacdo € umapossibilidaderesiliente
deexperiéncialibertaria.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro amador. Histérialocal. Resisténcia.

ABSTRACT: Thisarticlediscussesthe show Zumbi staged by the Theatrical
Group D6ris CunhaMelgaco (also known as“ Grupo do SESC”) in the city
of Uberlandia. Such montageisfundamental presence when is spoken about
the history of the local theater. Until today, thisit isalegacy of incredible
present time. The Grupo Dériswas aseminal nucleus, encourage, aiveand
enough admired by the public of his time. It presented many formal
innovations and open ways. Brought countless aesthetic contributions,
but, aboveall, it influenced for your posture political of change. The scenic
work in focus has the mark of the utopiathat isborn of thefeeling and of the
idea of the possible. For the establishment of the collective identity, as
important asto live a same social situation isto have the same aspirations.
In that perspective, the defended utopia in that staging is a resilient
possibility of libertarian experience.
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A questéo central é construir parte da historia do espetaculo Zumbi (uma
abreviaggo do titulo Arena Conta Zumbi) de Guarnieri, Boa e Edu L obo, montado

1 Ator e diretor teatral. Graduado e mestre em Histéria pelo INHIS/UFU, doutorando em
Teatro no PPGT/UNIRIO. E-mail: audiosan@ig.com.br
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pelo Grupo Teatral Doris Cunha Melgago. Ele foi selecionado entre varios
outros espetacul os deste periodo por ser um dos mais significativos no que se
refere ao estabel ecimento de uma comuni cagdo maisintensacom o seu tempo,
enraizamento e repercussao social nacidade. Este recorte cronol 6gico também
éinteressante para conhecer melhor em que medida o periodo mais sufocante
do golpe militar de 1964 interferiu no processo historico deste grupo de teatro,
sejacerceando suas atividades por meio da Censuraou provocando umareacdo
politicaderesisténciacultural.

Entre os objetivos deste texto esta a busca de saber como os vérios
elementos formais que compdem o espetaculo Zumbi — entenda-se,
interpretacdo, sonoplastia, espacialidade, producdo, etc. — efetivam umaligacéo
intima com a realidade histérica. Procura-se chegar ao conhecimento de uma
real interpenetracéo, quando ocorre 0 paradoxo no qua o externo se torna
interno.

Para ampliar o leque de possibilidades é indispensavel, em pesguisas
como esta, fazer uso dahistériaoral. Sobretudo, numa perspectivacritica. Pois,
como apontaGarrido, a

[...] aproximacdo critica ao testemunho oral consegue-se mediante
dois procedimentos de carédter interativo: um, com a documentagdo
escrita existente, e outro com o resto do corpus de documentos
orais. Dai aimportancia de se estabelecer uma relagéo dial ética entre
os diversos tipos de fontes (GARRIDO, 1995, p. 21).

Um dos aspectos mais interessantes do uso das fontes orais ndo € o de
apenas suprir lacunas, mas de chegar-se a um conhecimento maior da prépria
formacomo o grupo vivenciou e percebeu os aconteci mentos. Nessa perspectiva,
éfundamental atranscricao literal dostrechos selecionados das entrevistase
depoimentos.

A teoria historica tem por fungdo refinar conceitos e categorias como
instrumentos para a producgéo do conhecimento histérico, no entanto, ela ndo
pertence apenas a esfera da teoria. Como nos diz Thompson,

[...] toda nogdo ou conceitos surge de engajamentos empiricos e, por
mais abstratos que sgjam os procedimentos de sua auto-interrogagéo,
esta deve ser remetida a um compromisso com as propriedades
determinadas da evidéncia. (THOMPSON, 1986. p. 118)

Expostas as premissas tedrico-metodol 6gicas basicas, agora se aborda
concretamente ahistériado teatro nacidade. Nesse sentido, pede-se ao | eitor(a)
gue por enquanto tenhaem mente que € principal mente naadversidade que se
revela a capacidade inventiva das pessoas:
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A auséncia da arte de representar em Uberlandia € um problema
deveras tristonho e por que ndo dizer chocante para uma populagdo
de cento e cinquenta mil habitantes.?

Teatro é das boas coisas que infelizmente ndo temos em Uberlandia.®
(grifos meus).

O panoramateatral nacidade estavarealmente desolador no que serefere
a producédo dos grupos locais. Nem as pecas produzidas pelo Grupo Teatral
Dom Bosco, da Paréquia de Nossa Senhora Aparecida, ou 0s espetacul os
infantis montados nas escolas Bueno Branddo e Liceu de Uberlandia existiam
mais. Nesse periodo, a cidade parece valorizar, fundamentalmente, os
espetaculos “vindos de fora’, principal mente, as pecas encenadas no luxuoso
e elitizado Uberlandia Clube. Assim, em quase sua totalidade, €las apelavam
paraasformulase clichésfaceis. Mesmo quando levantavam alguns problemas
em seus desfechos, nunca atreveriam aperturbar o sono trangtiilo e repousante
do seu publico burgués e conservador.

O fundamento sobre o qual repousa a encenacgéo do Zumbi é o préprio
coletivo que formou o grupo. Deve-se buscar nas pessoas aquilo que da ao
espetécul o suarazdo de ser. Nesse caso, Marialnés Galvao (professoraediretora
do grupo), FlavioArciole, Luiz Alberto de Souza, L ucas Nascimento, Guilherme
Abrahdo, Dalvo, Paulo, Martha, Fernando, Catarina, Débora, D6ris Cunha
Melgago e Renato Luz foram as pedras vivas desta construgéo artistica.

Osintegrantes do Grupo Daris ndo tiveram medo da pol émica, nem muito
menos se acomodaram com a situagdo. Num lance de ousadia encenam um
espetaculo que contrariou muitas regras internas do proprio SESC e foi
considerado, em termos politicos, bastante perigoso paraaépoca. Eraaté meio
inacreditavel que em Uberlandia se pudesse encenar este tipo de teatro mais
politizado. Segundo adiretorado Grupo:

Quando nés resolvemos montar o Zumbi, foi um momento em que a
gente queria consolidar o trabalho ja de alguns anos. Entdo, nos
qgueriamos montar um espetaculo mesmo, uma pega! [...] NOs
apresentamos Zumbi em 70 e 71.% (grifos meus).

De pequena fagulha, grande labareda. Ja ha alguns anos o grupo vinha
montando esquetes em varios lugares abertos da cidade. Em geral, era uma
combinagdo de jograis e cenas curtas. Apresentavam-se na Praga Clarimundo
Carneiro (na época era conhecida como Praca da Prefeitura), na Pragca Tubal

2 Jornal Tribuna de Minas. Uberlandia, 08 de fevereiro de 1968. p. 3.
3 Jornal Tribuna de Minas. Uberlandia, 04 de margo de 1969. p. 2.
4 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvéo. Uberlandia, 1998.
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Vilelae onde surgisse oportunidade. A linguagem escol hida possuiaestagrande
mobilidade para chegar a diferentes pUblicos. Nesse tempo, Uberlandia ndo
possuiatantas pracas como hoje. Também se apresentaram em varias cidades
comoAraguari, Goiania, Ituiutaba, Ouro Preto, Uberabae Belo Horizonte.

Paralelamente, faziam um dedicado trabalho de preparacéo dos atores no
curso ministrado por Marialnés Galvao. Ela comegou a fazer teatro aos sete
anos de idade, no Liceu de Uberldndia. Na adolescéncia integrou o Grupo
Brasil Central. Sem ddvida, possuiaumahboaexperiénciadetrabalho. Assim, os
atores realizavam diversos exercicios que contribuissem para que todos
comunicassem, deumaformamais satisfatoria, asidéias e emogdes que tinham.
Asaulas aconteciam em salas do préprio SESC.

HadiversasindicacGes de que estes estudos ajudaram estes jovens atores
e atrizes a desenvolverem a visibilidade dos corpos e rostos, a confianca de
pal co, aconstrucdo de gestos e aconcentracao capaz de fazer com que doassem
aos eventos imaginarios um grande envolvimento. Mais do que isso, eles
ganharam uma maior desenvoltura em cena, postura corporal, energia e
expressividade vocal e fisica. Enfim, os estudos auxiliaram-os aaprimorar as
habilidades de representacéo.

Desse modo, sentiram-se preparados para enfrentar a montagem de uma
peca na integra. O desafio escolhido foi justamente um espetaculo que tinha
causado um grande impacto em S&o Paulo, ao estrear justamente no dia 1° de
maio de 1965, no proprio Teatro de Arena. Segundo um dos criadores:

O processo todo desemboca no Zumbi, que foi um assalto na forma
de expressdo. O texto ndo permitia nenhum outro tipo de expressdo
sendo aquele: ndo havia a psicologia do personagem, cada um
representava uma funcdo social [...]. Para fazer uma pega assim,
precisariamos (se féssemos convencionais) de mais pra |la de 100
atores, mais pralade 30 cenarios|...]. Destes fatos concretos surgiram
as novas técnicas que estamos usando em Arena Conta Zumbi.5
(grifos meus).

O Grupo Ddris escolheu um texto bastante irreverente na liberdade
com que brinca com as convencgdes teatrais. Alias, a montagem do Arena
ganhou repercussao em parte justamente pelo fato de ndo selimitar acritica, e
dearriscar-se afazer umaanalise politicaou atrazer propostas de intervencéo.
Nessa obra, ética e estética andam de maos dadas. Aliaram uma forma
revolucionaria ao conteldo libertério. Este foi um espetaculo que expressou

5 Depoimento de Guarnieri — Seminéario de Dramaturgia: uma avaliagdo 17 anos depois.
In: GUIMARAES, Carmelinda; ALVES DE LIMA, M. e VARGAS, Maria T. (Org.).
Revista Dionysos — Especial Teatro de Arena. Brasilia, n. 24, p. 22. out. 1978
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“[...] umarecusadacenaem ser bem comportada. Acolhe-setodo tipo de humor,
dafinaironiaabandaheiral...] afronta-se o bomtom” (CAMPOS, 1987, p. 140).
Para enfrentar tais dificuldades impostas pelas inovacfes de formas néo
convencionais e pela aplicacao de técnicas desconhecidas no panoramateatral
dacidade, o grupo fez questéo de realizar muitas pesquisas e ensaios de forma
apreparar lenta, mas segura, atransformacdo de umalinguagem literériazmusical,
paraumalinguagem abertamente cénica:

Todo mundo trabalhava e estudava. Nossos ensaios comegavam as
vezesasonzedanoiteeiam até asduashorasda madrugada. Seeu
ndo tivesse o respaldo muito grande da familia eu ndo daria conta.
De vez em quando eu fico pensando, 0s meninos muito pequenos na
época em gue eu amamentava ainda e o Vanderlei (marido) levava os
meninos onde a gente tava ensaiando. Ele acreditava muito no nosso
trabalho. Na verdade, gostava muito do que a gente fazia. A familia
ficamuito sacrificada. A condigdo era muito precéria. N&o tinhamos
recursos técnicos e financeiros. Tinha dia que o pessoal ficavalae
n&o tinha o que comer. Eu ndo esquego disso. Entéo eles iam & pra
cantina do SESC, onde tinha uns mantimentos. Como s6 tinha agUcar,
eles tomavam &gua com aglcar para matar a fome. Pradar conta de
ficar l& Todo mundo fazia vaquinha. Meia-noite tinha méde de um
chegando com o lanche. (Maria Inés Galvéo).®

Este depoi mento demonstra que o Grupo Déris ndo tinhamuito apoio da
Instituicgo. O SESC - Servigo Social do Comércio, criado, mantido eadministrado
pel o empresariado do comércio e servicosfoi fundado nacidade em 24/10/1960.
Funcionou até 1968 em uma peguenacasaarua Coronel Manoel Alves, esquina
com aruaBernardo Guimaraes. Depois se mudou paraaAvenida Jodo Pinheiro,
cujas instal agBes of ereciam melhores condicles. Mas, o importante é quefica
claro nafala de Maria Inés a precariedade das condic6es de trabalho. Ele (0
SESC) néo financiava as varias instancias e momentos da producéo teatral. O
grupo ndo possuia grandes “privilégios’ como muita gente de fora chegou a
pensar. O trecho do depoi mento demonstra que houve um grande envolvimento
das familias, colegas, amigos, companheiros e camaradas dos integrantes.
Muitas pessoas acreditavam na qualidade do trabalho desses artistas. Havia
todo um suporte e apoio por fora que dava coragem para o grupo. Uma equipe
dos bastidores que também dispunha de muita garra e determinacao.

E sempre bom lembrar que n&o s o Dris, mastodo o teatro em Uberlandia
sobreviveu, nesse tempo, totalmente desamparado pelos poderes publicos.

6 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.
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Nem sequer as insignificantes verbas que caracterizam periodos posteriores -
€sse grupo e outros tiveram acesso.

Mas, 0 que atraiu estas pessoas para este e ndo para outro espetaculo?
Existiriam ligagbes mais proximas com o TA (Teatro deArena) de S&o Paulo?

Nossa roupagem seguiaa mesma linha proposta por Boal e Guarnieri.
A gente também trabalhava com o Sistema Coringa. A gente ia em
Sa0 Paulo, falava com eles, assistiamos espetacul os e eles nos davam
um dir ecionamento. Trabalhavamos dentro da boa vontade de querer
fazer alguma coisamais séria, um trabalho de pesquisa. Tentavamos
dar um encaminhamento mais cientifico [...]. No Zumbi veio o Boal e
deu uma palestra, fez um debate com o pessoal depois do espetaculo.
Foi importante para todos nés exatamente por conta desse
relacionamento que noés estadvamos aproveitando esse Ultimo
momento da estada deles aqui no Brasil. Porque logo depois o Boal
teve que fugir, o Guarnieri teve que se esconder. Mas antes eles
estiveram em Uberlandia (Maria Inés Galvao).” (grifos meus).

“Paraonde quer que sgjajogada, amaga sabeamacieira’. A influénciado
Arenaé assumidaabertamente. Alias, elaémotivo de orgulho. Representauma
tomada de posicé&o consciente na época. Os rumos que o Grupo Daris Cunha
Melgaco havia tomado possuiam muitas coisas em comum com as propostas
de Boal e Guarnieri. Os tragos estilisticos que ligam as experiéncias dos dois
grupos sdo facilmente perceptiveis.

OTAfoi fundado em 1953 e sobreviveu até 71 (passando por vériasfases,
como ado realismo naturalista, da nacionalizagéo dos classicos, dosmusicais,
do teatrojornal). Portanto, a“mesmalinha’ aque serefere Marialnés Galvéao
deve ser entendida como o estilo desenvolvido na fase dos musicais. Quer
dizer, alinguagem do Grupo Déris se pautou nessa épocanao so pelaénfase no
ator e no uso do espago cénico em arena. Assim, seu espetaculo foi realizado
€om poucos recursos cenograficos, reduzindo o uso apenas aos objetos de
cena considerados indispensaveis. Percebe-se que a caracterizagéo social do
personagem preval ece sobre a caracterizacdo particular. A montagem fez uso da
misica como foco narrativo. Outros elementos que ligam as duas encenagdes
sd0: a unido do coletivo artistico, a ampliacéo da atuagdo cultural para outras
areas, 0 engajamento politico e 0 comprometimento social entre o ator € 0
publico.

As sucessivas idas de alguns de seus integrantes as apresentagdes do
Arenaem S&o Paul o serviram como umadas principais formas de aprendizado

7 SANTOS, Claudio Alberto. Entrevista com Maria Inés Galvéo. Uberlandia, 1998.
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teatral parao Grupo Doris. Afinal, ele queriafazer um trabalho que al cancasse
um impacto social maior na cidade e regido. Por isso, a dimensdo estética
necessitava de uma maior atencdo. Consideraram importante ter um cuidado
com a linguagem para que o que eles representassem fosse mais sincero.
Buscavam uma encenagdo com mais verdade. Conseguiram mais do que isso.
Conseguiram modernizar acenatestral uberlandenseao aplicarem vériastécnicas
e propostas inovadoras no teatro local. Em suma, a partir dessa pega, o teatro
da cidade estava sintonizado com aebuli¢éo e aexpansdo que ocorriano teatro
brasileiroemundial.

O “direcionamento e encaminhamento cientifico” exposto peladiretorase
deve ao fato de que buscaram na época o auxilio de alguém que havia estudado,
por dois anos, dramaturgia e direcéo teatral na Universidade de Columbia e
acompanhado de perto as pesquisas desenvolvidas pelo Actors Studio em Nova
York (MAGALDI, 1984). Ou sgja, alguém que tivesse recebido um aprendizado
formal. Além disso, tem aver com aperspectivade observar e experimentar teorias
naprética, com ointuito de obter um conhecimento teatralmente eficaz.

De acordo com Flavio Arciole, um dos atores do Grupo:

Como aMaria I nés assistia a muitos espetacul os e participava muito
em S&o Paulo, os seus espetaculos tinham aquela linha do Teatro de
Arena. E ela trouxe isso para a gente. E isso foi muito importante
para nés. Foi assim que eu aprendi a fazer teatro e € assim que eu
faco até hoje. Os meninos torcem até um pouco O nariz comigo.
Falam que eu sou muito exigente. O pessoal tem muito é preguica. Os
atuais atores tém é preguica de trabalhar. Porque ndo éfécil. Montar
um espetaculo ndo é s6 escolher um texto e achar os personagens
lindos. Vocé tem que batalhar em cima daquilo. Vocé tem que fazer
uma grande pesquisa em cimado texto. Muito grande. N&o s o texto
em si, mas toda a leitura paralela que abarca esse texto. A situagdo
politica desse texto, a relagdo socia dele, antropoldgica, o diabo a
quatro! Sem falar nos exercicios para melhorar a atuagéo. De repente,
vocé td em cena e ndo sabe 0 porqué tomou certa postura. Mas é
porgue jatem o embasamento antigo de uma pesquisa. (grifos meus).

Flavio Arciole comecou afazer teatro em 1965 com um grupo ligado a
IgrejaNossa SenhoraAparecida. Laelefaziapegasde caréter religioso. Mas, a
partir de 1968, ele entrou parao Grupo de Teatro D6ris CunhaMelgaco. Depois
de sair desse grupo, Flavio dirigiu o Ponto de Partida, de Guarnieri e os Fuzis
da Senhora Carrar, respectivamente em 75 e 76, com alunos da faculdade de

8 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Flavio Arciole. Uberlandia, 1997.
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medicina(Grupo GTACA-DADU). Nessa pecade Brecht foram barrados pelo
préprio Exército. Depois de muitalutaconseguiram aliberacdo paraapenastrés
apresentacdes. Participou de mais de seis Operas montadas pelo Departamento
de M UsicadaUFU. Trabal hou como ator em outras pegasimportantes nahistéria
dacidade como Casa de Bernarda Alba, de L orca, Esperando Godot, de Becket
e Sarapalha e Outras Historias, baseado em contos de Guimarades Rosa.

Quanto ao Grupo Daéris, € preciso ndo esquecer que eles promoviam cursos
de teatro periodicamente. Traziam grupos de fora para fazer trabalhos com os
integrantes. Comojafoi dito, aMarialnéseraaprofessorado Curso de Formagdo
deAtoresdo SESC. Nele havia uma proposta pedagdgica el aborada com certo
rigor. Os alunos seguiam roteiros de estudos das teorias teatrais. Realizavam
exercicios baseados em apostilas e livros com técnicas de Stanislavski, de Brecht
e de Augusto Boal. Promoviam pesquisas internas e realizavam seminarios.
Recebiam a contribuicdo de pesquisas de pessoas de vérias outras cidades.

Um dos principios didéti cos adotados maisinteressantes € o do “ aprender
afazer, fazendo”. Essa possibilidade de contato prético, concreto, vivenciado
no cotidiano, € um poderoso recurso de aprendizado. Os atores se apresentaram
em diversos espacos, como os patios de escolas e fabricas, as pragas, gal ples,
salas, osteatros de Ituiutaba (Vianninha) e o de Ouro Preto, entre outros. Sem
davida, isso possibilitou um maior entendimento da dimensao visual, pléstica,
din@micaevivadaarteteatral.

Deacordo com as variasinformagdes col etadas, houve um aproveitamento
devaériosexerciciosdesenvolvidos no Teatro deArenadessa época. Desse modo,
0 pessoal do grupo de Uberlandiarealizou exerciciosde memariaemotiva, vontade
e contravontade, exercicios musculares, sensoriais, de meméria, deimaginagéo,
deemocao, deméscaraserituais, aguecimento fisico, vocal, ideol 6gico, jogos de
integracdo do elenco, exercicios com texto e sem texto. Grande parte desses
exercicios visou a “desmecanizacdo” dos corpos e a superacdo da “mascara
social” (formarigida, preestabel ecidade pensar, agir, rir, chorar, etc.).’

Os integrantes do grupo usaram esses exercicios teatrais com a
preocupacdo de manté-los unidos a experiéncia. Dessamaneira, €les aparecem
como uma forma de libertar os integrantes do grupo para um comportamento
mai sfluente em cena, pois buscavam, conscientemente, umamelhor qualidade,
amplitude e vitalidade em seu processo artistico.

Em suma, aforte influénciado grupo paulista sobre esse grupo mineiro €,
emsi, umsina dostemposem que o TA (Teatro deArena) escreviaum “capitulo
decisivo na historia do teatro brasileiro”, pois eraum “reduto inovador, que aos
poucostirou do TBC, e dasempresas quelhe herdaram os principios, ahegemonia

9 Véarios desses exercicios podem ser encontrados em: BOAL, Augusto. 200 exercicios e
jogos para o ator e o ndo-ator com vontade de dizer algo através do teatro. Rio
de Janeiro: Civilizac&o Brasileira, 1985.
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daatividade dramética’ (MAGALDI, 1984, p. 7). E oportuno ressaltar que o papel
vanguardistadoArenainfluenciou ndo s6 o TBC, mas outro extraordinério grupo
que haviasido fundado em 1958: o Oficina( DA SILVA,A. S.1981).

Como Marialnés Galvéo aponta, nasuafala, Augusto Boal, quejahavia
sido preso por quase trés meses em solitéria e torturado pelos militares, partiu
em 1971 parao exilio naFranca, depois ItdliaeArgentina, entres outros paises.
O agravamento da brutalidade da Ditadura Militar tentava sufocar as
resisténcias. Boal erapraticamente o Gltimo membro adeixar o teatro deArena.
Depois desse esfacelamento o grupo chegaao fim (MAGALDI, 1984).

L ogicamente, amontagem do Grupo Déris Cunha Melgaco aconteceu no
periodo em que o Arena conheceu 0 seu campo mais limitado de producéo.
Momento em que perde a “face mais importante da sua configuracdo como
grupo de teatro, que é a constante atualizacao das suas propostas diante das
transformagdes historicas’ (ALVESDE LIMA, 1978, p. 61).

Dito isto, discute-se, a partir de agora, alguns elementos, dimensdes e
aspectos que mai s destacaram-se no espetacul o montado em Uberlandia. Inicia
se com a reflex@o sobre a sonoplastia da peca.  Nesse sentido, Maria Inés
Galvéoinformaque:

Tinha um musico aqui em Uberlandia. Inclusive, um musico bem
conhecido, o Caju. Foi ele que orientou muito no comego, entendeu?
Tirava as musicas para a gente e passava pro Zico. Tinha também
uns rapazes que também ajudavam. Sempre aparecia alguém para
colaborar, pra dar uma for¢a quando o espetaculo estava para
acontecer e ndo tinha quem tocasse. N6s ganhamos uma bateria. A
percussdo era ao vivo. A sonoplastiaeraao vivo. Tudo acontecia dessa
forma. Mas, 0 acompanhamento da peca Zumbi n&o era facil. Eram
arranjos dificels. UpaNeguinho do Edu lobo é um exemplo. No entanto,
0 espetéculo aconteceu (ALVES DE LIMA, Mariéngela. 1978, p. 61).

Tanto napecado TA quanto namontagem do Doris, alinguagem musical
foi preponderante. Em ambos os casos, convidaram musicos de fora do grupo
para executarem as partes instrumentais. Mas, seja pela complexidade da
movimentagdo em cena, ou seja, pelanecessidade de umamaior desenvoltura,
os integrantes do grupo ficaram responsaveis, sobretudo, pela parte do canto
einterpretacdo dos papéis. Alguns membros do grupo de Uberlandia estudavam
musicano Conservatorio CoraPavan Caparelli.

AsgravagOes que serviram dereferénciaparao Caju e parao Zico foram
as de um Lp mono que registra as partes musicais do espetaculo do Arena® A

1 ARENA CONTA ZUMBI. Teatro de Arena de Sao Paulo. (LP) Som Maior. 1965.
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execucdo do violdo e adirecdo musical nos ensaios e apresentacdes ficou por
conta do Zico, entdo também professor de violdo no SESC. A parte das
percussdes ficou por conta de amigos dos integrantes do grupo.

Considerando as indicagdes fornecidas pelos atores e pela diretora do
grupo quanto afidelidade as musicas e adramaturgiaoriginal, pode-se afirmar
gue nessa peca a musica comunica o texto, assume uma posicao e revela
comportamentos. Ela possui os papéis de ser parte integrante da acéo, de
apresentar os personagens e de acrescentar algum comentario. A misicaéum
veiculo para asidéias e acles dispensando assim a disposi¢do meticulosa das
peripécias naacdo dramatica. Em alguns poucos momentos serve de fundo, em
outros, acentua o clima e enfatizaum momento exato do espetacul o.

Analisando o espetaculo do ponto de vista de sua estrutura e do modo
€Omo as cenas Se organizam dentro do conjunto, percebemos que asonoplastia
ao vivo foi a0 mesmo tempo um recurso de foco narrativo e dejungéo orgéanica
de um todo. Desse modo, as musicas desempenharam um papel muito mais
relevante do que se prestar apenas a fungao de preencher espagos vazios. Elas
foram um componente dramético fundamental no desenrolar da peca. Os
musi cos, assim como os atores ficavam sentados ou em pé, avistado pablico.
E interessante observar que, namaioriadas vezes, asmusicas ndo eram cantadas
simultaneamente pelo publico. As emissdes musicais estiveram sob
responsabilidade exclusiva dos mUsicos-atores.

ParaCamargo

[...] asonoplastiaao vivo ainda € aformaideal, a mais perfeita, por se
ajustar plenamente na constituicdo material do espetaculo, ao
contrario da gravagdo, que soa sempre como um recurso artificial,
ainda que possa ter seus méritos (CAMARGO, 1986, p. 61).

Quanto ao trabalho dos ator es podemos discutir sobre alguns aspectos a
partir das evidéncias analisadas criticamente;

[...] era um espetédculo muito dindmico, a gente se movimentava
bastante. Havia muitas mar cacfes de gestos, mimicas, essas coisas,
né? Um ficava ajoelhado aqui, outro corria, outro se levantava ali.
Eramuito movimentado.™ (grifos meus).

Essafala é considerada emblemaética dentro do conjunto das entrevistas
ejornais. A montagem do Zumbi, em Uberlandia, conferiu aexpressao corporal
uma importancia nunca recebida na cidade. Maria Inés Galv&o viu na

1 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Flavio Arciole. Uberlandia, 1997.
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movimentac&o dos atores algo fundamental . O conceito de marcac&o cénicafoi
praticado numa perspectiva que englobou todos os movimentos executados
pel os personagens, entradas e saidas de cena, expressdo simbolicadasrel agdes
afetivas, posturas corporais, mimicas etc.

Assim, ndo houve muita abertura para o improviso, pra ndo dizer que
quase foi abolido, pois todas as cenas tiveram uma composi¢éo que levou em
conta uma dimensdo espacial que tendia a precisdo. Existiam momentos pré-
determinados em que os atores se portavam como jogadores de futebol em
campo, em gque sejogavam desordenadamente no chdo, em que ficavam deitados
de costas, entre outros. Haviaesquemas que se repetiam em diferentes situagdes
como quando o ator solava, se g oelhava ou quando todos cantavam uns para
0s outros e cantavam o refrao paraaplatéia.

S0 experimentadas diferentes formagdes dos atores no espaco como o
semicirculo, o tridngulo, o circulo e o quadrado. Fazem filas paralelas, dividem
o0 elenco em lados. Os atores simulam diversos papéis sociais com aexpressao
corporal - como remadores de barco, escravos com as maos amarradas nas
costas, bailarinas, capatazes, bandeirantes, negras sambando, bispos, etc.
Considerando que ndo havia figurino e nem um cenério que ajudasse na
caracterizacdo de cada personagem, eles deram maior énfase ao uso da
expressividade do proprio corpo.

De acordo com as informagdes obtidas constata-se que a maioria dos
atores gesticulavamuito. Em geral, os gestos foram largos, amplos, fluidos. O
exaustivo processo de ensaios aliado ao aprendizado nos cursos e na propria
préticalevou-osatornar visivel ateatralidade das cenas. Quer dizer, realizaram
as acBes com umaintensidade e umaformadistinta da usadanavidacotidiana.

A gente trabalhava com o sistema Coringa. Sabe como é que €?
Queriamos um trabalho mais sério. O comego foi por ai.*?

E os grupos amadores viviam de uma maneira geral dessa experiéncia
do Arena, que € o teatro do ator. Quer dizer, onde é o ator que tem
gue subir em cena e é ele que tinha que fazer tudo. Eu acho que a
experiénciado Teatro de Arenaque eraum teatro desprovido de coisas
ou um teatro onde se utilizava o Sistema Coringa em que 0s atores
representavam todos os papéis. De repente, um homem vivia uma
mulher e um louco namesma pega. Quer dizer, umarestri¢ao do nimero
inclusive de atores para representar 0s personagens para que o
espetaculo pudesse ficar com o custo mais barato.®® (grifos meus).

2 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.
B SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Luiz Alberto de Souza. Uberlandia,
1997.
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Longe do gigantismo espetacular, esta € uma pega que devolve o teatro
aos seus dados mais basicos e efetivos. Utilizando um minimo de recursos
externos ao proprio corpo dos atores, eles criaram uma realidade teatral que
evidenciou, em alguns momentos, suas préprias convencoes. Ao invés de
pretender promover ailusdo do real é marcante arelagéo entrea simplicidade
dos meios empregados e a riqueza da transposicéo simbolica por parte do
publico.

Nas apresentacdes via-se em primeiro plano ndo o cenario, os figurinos,
ou os aderegos, mas 0s cor pos dos atores nas mais diversas acdes. O uso da
habilidade nédo-verbal, isto &, a capacidade que tiveram de comunicar-se
dispensando palavras por meio de gestos, posturas, posi¢des, olhares e
atitudes mostra a ténica da montagem na totalidade corpérea. E claro que
tal linguagem, por sua vez, cobrou uma grande concentragéo dos
participantes a fim de que pudessem estar atentos as marcacfes
estabel ecidas nos ensaios, a rapidez e dominio de diversos movimentos €,
sobretudo, o tonopostural - com a finalidade de proporcionar a boa
disposicéo, resisténcia e elasticidade.

O ritmo é um dos elementos que se destacam nas apresentacfes. A sua
relevancia pode ser percebida no fato de que ele é areferénciafundamental na
realizagdo damusi ca e das marcagtes cénicas. Eletambém estabastante presente
nos gestos, nas respiragdes, nas falas e até nas emogdes e sentimentos
representados.

Segundo Boal, o Coringafoi empregado pelaprimeiravez no Zumbi e se
caracteriza pela socializac&o dos personagens. “ por isso interessa eliminar a
identificacédo ator-personagem, que éresponsavel pelo fato de ser muitasvezes
dificil para o espectador distinguir entre a necessidade social e a vontade
individual” (BOAL, 1985, p. 21).

E importante esclarecer que a encenag&o desse espetaculo possui Varios
elementos que impedem a existéncia de uma identificacdo semelhante ao do
teatro ilusionista. E isso se deve ndo apenas a adogéo do Sistema Coringa. Ha
uma série de convengdes e sugestdes quanto aos personagens, lugares e
situagdes que depbem contra tal perspectiva. Os préprios espagos onde sdo
apresentados os espetaculos ndo favorecem uma identificacdo plena do tipo
aristotélico. Além disso, hd outros elementos cruciais. Os atores se valeram de
alguns procedimentos que tornaram menos rigida a distingéo pal co-atuantes/
platéia-espectadores. 1sso pode ser percebido na quebra da convengéo da
“quartaparede’ - sO paracitar um exemplo.

Ao invés de usar um figurino a gente usava um uniforme neutro.
Todos os personagens vestidos iguais. S6 se reconhecia um
personagem por um detalhe que era acrescentado na hora e tirado
ou pelo proéprio texto. O Grupo Doris trabalhou com esse uniforme
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durante muito tempo. Era o uniforme do grupo e pronto!”.** (grifos
meus).

O proéprio uso de um uniforme neste e em varios outros espetacul os
mostra como nado se buscava estabelecer a identificacéo do ator e do publico
com o personagem. A desmaterializacdo do cenario por meio do jogo da
pantomima que sugeria os elementos materiais promoveu um Necessario uso
da imaginagéo dos atores e do publico gerando certo distanciamento. Ao
recusar o transe hipnético do naturalismo psicologico também evitaram
envolver o espectador emocionalmente. Ao invés disso, objetivava-se a
demonstracdo de sujeitos sociais e acontecimentos mais amplos.

E quanto ailuminag&o? Como resolveram as dificul dades impostas pela
precariedade de condi¢fes?

Foi aprimeirailuminagdo que teve em Uberlandia. Esses spots foram
feitos de lata de 6leo. N6s fizemos toda uma iluminagéo de lata de
6leo. Fez cabo e caixa de iluminagdo. Aquela coisa toda. Mas quem
cuidava da iluminagéo era o Alexandre. A Unica iluminacdo que tinha
era o canhdo do Uberlandia Clube. Mas eles ndo emprestavam de
jeito nenhum. Ent8o, a gente sd usava quando fazia espetaculos |a
Entdo, nds construimos o primeiro equipamento de luz e de som
adaptado para teatro na cidade.*

Depois da iluminagéo feita a base de dleo, mandamos fazer umas
caixas pretas de aluminio com |ampada comum dentro. A gente usava
vela, essas coisas.

A importancia conferida a iluminacéo — ao ponto de se envolverem na
sua construcéo — € uma pista de como a mesma desempenhava um papel
significativo em cena. Pode-se dizer que elacumpriu o papel de sugerir mudancas
de ambientes etempos. Claro que também possibilitavaavisibilidade desgjavel.
A iluminac8o serviu para acentuar a atmosfera, dando vida a essa pega sem
cenérios. Desse modo, €la tornou o espetaculo mais completo em termos de
plasticidade. Muitas vezes, ao invés de refletores, usaram [ampadas comuns,
velas, fosforos, lanternas, canhGes improvisados e o escuro. Também fizeram
experiéncias com efeitos extraidos a partir dos focos de luz, filtros, contra-luz,

¥ SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Luiz Alberto de Souza. Uberlandia,
1997.

5 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.

16 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Luiz Alberto de Souza. Uberlandia,
1997.
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luz diagonal, luz geral branca, luz deribalta ou aluz de ch& em que o refletor
ficou posicionado no piso.

O material dailuminacdo geramente era instalado de uma maneira que
fosse percebido pelo espectador (mesmo que néo fosse intencionalmente) e
1SS0 Se constituiu em mais um elemento que depds contraaconstrucdo ilusionista
do espetaculo. O emprego delatas de 6leo, caixas de aluminio, velase material
desse tipo ndo deve ser visto com sensacéo de pena por ndo se ter “melhores
condigdes’. Pelo contrério, ainteligénciae capacidade criadorado Grupo Déris
moveu-se dentro de suas condic¢les sociais reais, verdadeiras, adversas.

A organizacédo e a propria escolha do espaco onde a peca vai ser
apresentada se colocou como umaop¢do e ndo como necessidade. Vejaleitor(a)
que lugar o Grupo Daris escolheu paraaestréiado Zumbi:

N6s reformamos o Circulo Operéario com a colaboragdo de todo
mundo. Todo mundo virou pedreiro, todo mundo virou pintor. Foi
muito engragado por que a Unica tinta que nés conseguimos foi uma
de uma senhora que fazia uns trabalhos nos apartamentos, tudo de
florzinha. O rolinho era tudo de florzinha. Entéo, elafoi pralajunto
com 0s meninos e pintou o teatro. Cada parede de uma cor com
aquelas florzinhas estampadas. Foi 6timo.*” (grifos meus).

Na maioria das situacfes “os atos valem mais do que palavras’. Nesse
caso, a escolha reflete um claro vinculo do grupo com a classe trabal hadora,
isto €, com aquel es que se encontram distantes do poder econémico e palitico.
A forma como se apropriaram do espaco mantido pela classe trabalhadora na
cidade demonstra a disposic¢éo costumeira do elenco. Nessa mesma sede do
Circulo Operério de Uberlandia, em anos posteriores, também funcionou uma
emissoraderadio.

Para os atores, muitas vezes, o material usado néo foi o desgjado. Mas,
esta “pobreza’ ndo significou necessariamente desleixo ou “feitra’. Para a
primeira apresentacdo nada melhor do que um espaco novo e que tivesse a
impressdo digital do Grupo. Era a inauguragdo de um espaco inédito para o
teatro. “ Todo mundo virou pedreiro, todo mundo virou pintor”. Isto quer dizer
gue havia uma identidade muito grande com essa classe social. Zumbi valiaa
pena. Alias, valelembrar que o temadaexploracéo do trabalhador esté presente
em varias outras montagens do Grupo Doéris Cunha Melgago, como
Reconstrucdo e Cadeira de Balancgo.

A tarefaaque se dispuseram marcao inicio de umasérie de acontecimentos
deimportancianatrajetériadesse grupo. Elesnéo tinham preguica. Pelo contrario,

7 SANTOS, Cléaudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.
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a sua garra, vontade transformadora e perseveranca funcionaram como uma
forga propulsora de um conjunto de atividades precursoras na cidade.

Também fizeram apresentactes nas propriasindlstrias apartir de convites
dos sindicatos dos operérios. Uma das propostas de trabalho do grupo eraque
0 SESC cumprisse seu papel. Apesar de ser mantida pelo patronato, tal
instituicdo atendia ao comerciario e ao operario, pois nesta época 0 SESC
englobava o comércio e aindustria. O pessoal do grupo tinha como objetivo
oferecer arte para os trabalhadores. Esta € uma missdo que, nesse periodo,
cumprem com firmeza e dedicagéo.

Depois de terminada a reforma e a realizagdo de varias apresentaces o
grupo realiza, paral elamente, em setembro de 1970, um curso destinado atodos
osinteressados, constando em suas disciplinas, aul as préticas de I nterpretacéo,
Improvisag@o e Expressdo Corporal. Mas, 0s operarios ndo estavam tao
interessados no teatro politico como os estudantes. O publico estudantil possuia
umaeuforiaque atraiae exerciaum fascinio maior sobre o Grupo Déris. A classe
trabalhadora desse periodo néo estava tdo mobilizada. Na cidade e no pais, de
forma geral, foram os jovens da classe média que assumiram a vanguarda na
lutacontraaDitadura.

Acho que o espaco que considero mais importante nessa época
para nos nos apresentarmos foi 0 DAGEMP. Porque era uma época
muito dificil de conseguir espago. E eles estavam sempre abertos
para nos receber. Eu acho que isso foi muito bom. 1sso nos deu
muita for ¢a. Essa histéria de participar de perto fez com os meninos
amadur ecessem muito também. Porque naquela época 0o DAGEMP
aqui em Uberlandia. Elestinham um posicionamento politico muito
bom. Entdo, isso ajudou o grupo a ter mais seguranca e a acreditar
que o trabalho deles atendia a uma expectativa.

Esse espaco aque serefere adiretorateatral € o do primeiro DAGEMP
em frente ao CineBristol e ndo o segundo, que selocalizou naruaMachado de
Assis. Nesse lugar, apés o espetacul o, os alunos empurravam as cadeiras para
os cantos e aquilo ali transformava-se em um centro cultural onde funcionava
um bar. Era o pessoa universitario que se reunia la a noite para tomar sua
cerveja e discutir politica. O espago promovia muitos eventos culturais, onde
muitos grupos da cidade se apresentaram.

A receptividade do DAGEMP é explicada, em parte, por seu
posi cionamento francamente contrario aos militares. Para os seus integrantes,
estimular o Grupo Déris afazer trabalhos cadavez mais criticos era percebido

B SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.
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como algo extremamente positivo. De certa forma, o teatro era porta-voz de
Seus anseios e percepcoes.

Nessa época, em Uberlandia, havia outros espacos como o Cine Teatro
Dom Bosco, na Igreja Nossa Senhora Aparecida, o Cine Teatro Fatima (nos
fundos da Igreja Nossa Senhora de Fatima), o palco do Colégio das Irmés
(Colégio Nossa Senhoradas L &grimas) e o palco do Conservatdrio narua Santos
Dumont e todos el es apresentavam em comum o fato de serem inspirados no
teatro italiano, que sempre predominou na cidade e no pais.

Definitivamente, esta espacialidade ndo interessava aos membros do
grupo. Em vez “do palco italiano, psicoldgico e intimista, subordinado a
perspectivaeao ‘ ponto defuga’ davisio analitica’ (KUHNER, 1971, p. 69) eles
preferiram o envolvimento, areval orizag&o dalinguagem facial, do gesto corporal,
ainterac8o dindmica e viva de aspectos visuais e sonoros do teatro em arena
nos espacos estudantis e operarios.

Estafoi umaopc¢éo quelevou em contao projeto visual de encenagdo e ao
mesmo tempo proporcionou profundas conseqliéncias e significados politicos
esociaisnalinguagem. A dimens&o politicadaatividadeteatral ndo estaapenas
no contetido dos textos dos espetacul os, mas também no como, paraquem e o
porqué a peca € apresentada. A partir de tal perspectiva, a escolha dos espacos
e aforma de uso dos mesmos empreendida pelo Grupo Déris certamente foi
uma ousadia que expressou significados coerentes com o contelido do texto.

A disposicdo espacial béasica foi a de que o elenco era rodeado pela
platéia. Isto é em termos espaciais € muito mais democratico do que o palco
italiano, onde o espectador fica bem mais distante e tem uma percepcéo
influenciada pela bidimensionalidade da cenateatral . O aspecto democrético
também estanaaltura, umavez que os atores ficam no mesmo nivel daplatéia.
Asreferéncias a dimensao vertical e horizontal devem ser acompanhadas de
outras. Como os atores ficam rodeados pel os espectadores e ndo separados
deles, as dimensfes de ambos (pal co/platéia) partilham damesma perspectiva
(dentro para fora) e vivenciam juntos os aspectos relacionados com a
|ateralidade e o volume.

As percepgdes sonoras também sofrem modificagdes. Chegaaser divertido
perceber os sonsvindos de diversas diregdes sendo captados de formadiferente
pelos dois ouvidos. Enquanto na separacéo tradicional do palco italiano 0 som
vem sempre da frente. Esta € uma perspectiva sonora tridimensional, como a
visual. O espaco em arena apresentamaior diversidade de sensacdes espaciais
(cima, baixo, esquerda, direita, dentro, fora, etc.). Sobretudo, aproveita
amplamente as vantagens da percepcdo humana e isso ja é o suficiente para
conferir umadimensdo maisjustaao poder transformador do som.

Em arena, os pontos de referéncia para o ator sdo muito mais vastos. Por
isso, eleatuacom o corpo inteiro. N&o da paraenfatizar apenas o rosto. Também
nao ha pausas para ainterpretacdo. O ator ndo sai totalmente de cena. Quando
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ndo esta contracenando esta ao lado de alguém da platéia. E uma atuacio
continua. Além disso,

[...] autilizagdo da arena € uma escolha que enfatiza o ato social do
teatro. Para atuar com a energia correspondente a 360 graus a
representacdo necessita do dialogo, da resposta em diferentes niveis
(ALVESDE LIMA, 1978, p. 56). (grifos meus)

A diversidade de lugares que este espetaculo ocupou é bastante ampla.
I sto porque aencenacdo possuiaumaflexibilidade que permitiaadaptar-se com
facilidade aos mais diferentes espacos. Normalmente, apresentavam-se em
ambientes sem fundos e ndo eram resguardados por cortinas ou coxias. Os
pal cos eram abertos por todos os lados. Os atores e atrizes foram langados no
espacgo etiveram que atuar ali sem ter qual quer lado para onde pudessem fugir.

I sto, por suavez remete-nos auma perspectivadistanciadado monoideismo
dosedificiosteatrais. De acordo com Cruciani e Falletti,

[...] se olharmos para a extensdo, cronolégica dos eventos que se
assinalam sob a locucdo ‘histéria do teatro’, tem-se a surpresa de
perceber o quanto € limitada a se¢éo pertinente ao edificio teatral
como lugar especifico, projetado e aparelhado para espetacul os (1999,
p. 19).

“Deumafaiscasequeimaavila’. Em novembro de 1971, numapromocao
conjuntado Grupo Déris, do SESC e da PrefeituraMunicipal, é realizado o 1°
Festival de Arte. Nele se apresentaram os grupos: Teatro Jovem (S&o José do
Rio Preto) com a peca Os Cegos, de Michel Ghelderade; Novo Brasil (S&o
Paulo) com a pega A Morte de Deus, de Jair Antonio Alves; Teatro Uberaba
apresentando, de Pedro Bloch, Morre umgato na China; PUTZ (Uberaba) com
0 espetaculo Os Monstros, de José Humberto Rodrigues; Teatro de Ribeirdo
Preto que leva a cena a peca de Gogol, O Inspetor Geral; e o TEMA (Frutal)
com ajafamosaMorte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto.*

Este festival contou com uma exposi¢éo de pintura, concursos de contos
e de poesias. Diversos artistas da cidade e de fora participaram. Tal evento
surgiu como aformaencontrada pelo grupo para se restaurar emociona mente
face ao processo extremamente dol oroso e agressivo damorte de umaintegrante
do grupo. Contrariando os principios do grupo de ndo participar de eventos
promovidos por multinacionais imperialistas, Doris Cunha M elgaco morreu
num trégi co acidente de transito quando participavade umagincanapromovida

¥ Jornal Tribuna de Minas. Uberlandia, 23 de novembro de 1971.
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pela Shell. Todos foram pegos de surpresa. Ainda jovem e com toda umavida
pelafrente, de repente e sem preparacao alguma, Doris havia partido parando
maisvoltar. Como diz o ditado “ahora éincerta, masamorte é certa’.

Fazer um evento grandioso apareceu como umamaneira de ocupar ainda
mais o0s coragdes e mentes de todos da equipe, para assim conseguirem sair
daguele momento de profundatristeza. A partir desse festival, em homenagem
acompanheiramorta, colocaram seu nome como nomedo Grupo. Antes, eleera
conhecido apenas como “ Grupo do SESC”. |sso, por suavez, mostraaamizade,
aadmiragdo e o respeito mUtuo entre os participantes deste coletivo. De fato,
0S amigos, mesmo ausentes, estdo presentes.

“Umfosforo acabaum paléacio” . Outraatividade realizadapelo grupo foi o
lancamento, nesse ano, de um dosrarosjornais culturais de resisténciapolitica
guesetem noticianacidade. No primeiro nimero haumaentrevistacom Augusto
Boal. Sem diivida, umaagéo extremamente perigosa e arriscada para a época.

Para encerrar a temporada do Zumbi, 0 grupo organizou e promoveu a
Noite dos Mascarados, no DAGEMP. A mascaraesconde, mastambém revela
Como era de se esperar, 0s militares ndo permitiram que ninguém usasse
mascaras. Osjovens tentaram argumentar a respeito da necessidade de se usar
mascaras nessa festa, pois caso contrério, ela perderia todo o seu sentido
inicial. Mas os militares, mesmo com toda ainsisténcia, mais umavez foram
irredutiveis. Nada poderia ser ocultado. Eles se achavam no total direito de
interferir navidaalheia. Afinal, “asleisvéo aonde as querem osreis’.

Apesar das limitagdes impostas, 0s membros do Grupo transformaram o
espaco emprestado do DAGEM P numaboate. A decoracdo foi bastante criativa
em termos de producdo artistica. A boate foi toda cobertacom as Uinicas coisas
gue conseguiram; jornal e caco de vidro. Fizeram divisorias de jornal e
construiram globos com isopor e cacos de vidro. Eles ndo tinham recursos. A
producéo plésticafoi coordenadapelo Dalvo e Luiz Alberto de Souza.

O Grupo Déris tentava determinar, ele préprio, asleis aqual obedeceria.
Mas, néo erafacil:

Sempre a gente ficava naquela: “Ah, eles vao aparecer aqui durante
0 espetaculo’. Como aparecia. O espetaculo para ser levado tinha
que ter seu carimbo, com as falas tal, tal etal. % (grifos meus).

A gente tinha uma pressdo muito grande que era a Censura. Na
época, nés éramos permanentemente vigiados, nds éramos
acompanhados. Todo ensaio geral tinha que vir todo o pessoa do
DOPS pra assistir os espetaculos. Mas, vocé sabe como € a

2 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Flavio Arciole. Uberlandia, 1997.
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juventude, né? Na hora do ensaio geral faz aquela apresentagao,
mas, no outro dia vocé faz outra totalmente diferente. No fundo eles
(a Censura) ndo alcancavam a proposta do nosso trabalho. 1sso ndo
era repassado para a Censura. Era realmente muito desgastante.
Nossa posi¢ao diante deles era essa: um bando de imbecis. No dia
do ensaio geral a gente declamava mesmo, ninguém encenava. E
depois a gente fazia o espetaculo da maneira que a gente acreditava
que deveria ser feito. 2 (grifos meus).

Os ouvidos dos reis tém horror a verdade. Essas fontes deixam clara a
acdo da Censuraem relagéo aos espetacul os apresentados. M ostram momentos
em que ela tentou impedir a livre expresséo artistica. Possivelmente, sua
existénciadefato esté presaaproducdo ereproducdo de umarealidade simbdlica
indissociavel de suafuncao poalitica, pois, como afirmaKhéde (1979):

[...] todo censor trabalha sobre a ética do seu ser social, isto é, o que
ele representa na sociedade. Portanto, ele esté4 sempre defendendo
aquela classe social & qual pertence em detrimento das outras (p. 34).

Nessa perspectiva, € de se considerar que nessa fase o censor defendeu
ostensivamente osinteresses daburguesia, em nome da SegurancaNacional, e
[utou contra a classe trabal hadora.

O absurdo é que a censura policial sempre tratou os grupos amadores
nesse periodo da mesma forma que os profissionais. Exigiram a mesma
documentagdo e o cumprimento das mesmas normas, quanto a textos,
espetéacul os, cartazes e programagcdo. A ojerizados militares ao teatro deve-se,
em grande parte, aos rumos tomados por ele a partir da segunda metade dos
anos 50. As pegas assumiram um tom cada vez mais aberto de reivindicagao,
apontando os problemas e exigindo justicasocial e protestando veementemente
contra a desigual distribuicéo de rendas no pais.

“E verdade que o fruto proibido é mais doce?’

Havia muita disposi¢do, muita garra. Demais, demais. Até hoje eu
fico pensando como é que a gente acreditava tanto no trabalho que
conseguia produzir o que a gente produzia. Porque o trabalho ndo
era sO meu. O trabalho era do grupo. Porque se 0s meninos nao
tivessem entusiasmo, ndo quisessem fazer, ndo me cobrassem e nao
me pressionassem. Eles me pressionavam o tempo inteiro, nés vamos
ensaiar, nés vamos fazer e vai dar certo. No dia do espetaculo tinham

2 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.
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cuidados com os minimos detalhes. De umavir e tomar conta do meu
filho para eu poder sair.

“De uma Unica fagulha nasce um braseiro”. O forte interesse e a
persisténcia na execucdo das tarefas expressam que tinham grande convicgéo.
Possivelmente, essaintensidade e vigor também possuiam rel agdes com o fato
de que é mais ardente o desejo de conhecer coisas desconhecidas do que o de
rever coisas conhecidas. Desejavam com mais intensidade coisas novas do
gue conservar as que jatinham.

A diretora do grupo deixa bastante claro que era um empreendimento
coletivo. Percebe-se que a atuagéo dos atores no grupo, nasuamaioria, foi de
um trabalho de equipe. Os atores, geralmente mesmo em tarefas especificas,
entendiam a natureza do processo teatral e acompanhavam o desenvolvimento
do todo. Sabiam da histéria. Internamente no grupo, cada um procurava
colaborar com o que era possivel. Mesmo que as condic¢Ges subjetivas fossem
bastante favoravels, esses artistas tiveram que lidar com o dificil aprendizado
de n&o agredir o semelhante, de aprender a comunicar-se, de interagir e de
decidir em grupo.

Sem duvida, as apresentacGes do Zumbi foram resultantes de uma
producéo grupal em todas asinstancias. E realidade concretizada pel adedicagio
de muitos e direcionada a mais pessoas ainda. A prépria encenagéo € uma
vivénciacomunal, em que as rel acées solitérias sdo infimas comparadas com o
fato de ser vivenciado em coletividade. S80 pessoas que, ndo apenas vivem
aqueles momentos conjuntamente gracas as apresentacdes realizadas, mas
também se sentem solidarias umas com as outras e tém consciénciade formarem
juntas uma unidade social organica: o Grupo Doris. Quer dizer, as encenagdes
favoreceram acriagdo de uma pequenacomunidade enquanto um fato concreto,
que deixa de ser uma realidade potencial na vida social para se tornar uma
realidade efetiva.

E importante ver as relagdes entre o sentido do texto teatral e o contexto
histérico, pois, 0 aspecto semantico também revela aspectos primordiais de
uma obra de arte. Como este € um caso em que as idéias sdo veiculadas sob a
formafigurada— por meio da alegoria— a histéria do presente é discutida por
meio dahistériapassada. 1sto €, conta-se 0 passado visando discutir o presente.
Narealidade, aintegridade dapecapermitealeiturado ponto devistaestrito do
acontecimento historico, conhecido como Palmar es, como também aluz dos
fatos concretos que ocorriam naépocaem que apecafoi encenada. No entanto,
em ambos 0s casos, 0 tema central dadiscussdo é alibertacdo do oprimido ea
violéncia das classes dominantes.

2 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.
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Personagens como Domingos Jorge Velho, Dom Ayres, Bispo, Mordomo,
Zambi, GangaZumba, negro, negra, cantador 1, 2, 3, soldado 1, 2, 3e Dandara,
entre varios outros, caracterizam-se por uma nitida fungo social. E evidente
gue muita gente ja escreveu sobre o Quilombo dos Palmares. Acredito que o
leitor(a) possivelmente conhece esta historia melhor do que o autor desse
artigo. Mesmo assim, valelembrar que Ganga-Zumbafoi quem organizou esta
sociedade negra. Seu reinado foi um tempo de prosperidade para seu povo. Foi
um grande administrador e estadista. Zumbi se destacou por suas habilidades
como guerreiro e estrategista. Suas téticas de guerrilha foram e até hoje sdo
inspiradoras. A contribui¢go cultural africanano Brasil évasta, complexaedecisiva
Nessa pega ressaltam-se 0s aspectos ligados a rebeldia, transgressao, revolta e
insubmissdo dos descendentes de africanos (especialmente dos povos bantus).

Essa peca € um golpe certeiro naindiferenca e na apatia. Elaquestionaa
omissdo e o conformismo. Segundo Martins:

Zumbi “é uma fabula ‘universal’, na medida em que se apresenta
como uma histéria de heroismo e luta pela liberdade, no sentido mais
amplo. Mas engloba também uma série de noticias publicadas nos
jornais da época em que foi escrita. Assim, os Ultimos acontecimentos
— reais — sdo inseridos dentro do panorama de fabula literaria
(MARTINS, 1980, p. 101).

Os personagens usam uma linguagem eminentemente popular. Pode-se
perceber, de modo bem claro, o caréter ativo, dindmico edialético daconversa
nesseroteiro. O didlogo ficainteressante namedidaem que atrocade palavras
modifica as situactes e fornece elementos para que os personagens tenham
influénciaativauns sobre os outros. Nesses momentos, falar significafazer, agir.

Trata-se de uma luta muito linda na verdade. E luta que vence os
tempos é luta pela liberdade. (Introdugéo)®

E na briga que se pode ganhar.?

Dizem crengas antigas que viver ndo é lutar, que sébio é o que consegue
o mal com o bem pagar, quem esquece suas proprias vontades, quem
aceita a ndo ter seus desgjos é tido por todos um sabio. E isso que eu
sempre vegjo, € aisso que eu digo: ndo! (Tempo de Guerra)®®

Z GUARNIERI, G;; BOAL, A.; LOBO, E. Arena conta Zumbi. Revista de Teatro —
SBAT, Rio de Janeiro, p. 31, nov./dez. 1970.

% |dem.

% |bidem, p. 48.
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Esses trechos sel ecionados de fal as e cangdes fazem parte de momentos
diferenciados da peca. Quem conhece nem que Seja Um pouco as poesias e
pecas de Bertolt Brecht, |ogo nota as similaridades entre estes trechos do texto
do Arena e a obra desse artista aleméo, especificamente uma poesia chamada
Aos que vir&o depois (ou Aos que v8o nascer). Emtais casos, acolunacervical
do texto € a necessidade indispensavel da RESISTENCIA. E preciso romper
com asilusdes de harmonia, concordiaetranqtiilidade quando existe amutilagéo
das potencialidades do ser humano. Esta € uma reacéo impregnada de
humanismo, pois “o agoite bateu, o agoite ensinou, bateu tantas vezes que a
gente cansou”.?

Percebe-se que ndo € umasensibilidade individualista, pelo contrario, éa
afirmagao da condicio humanaplena par atodos. E ndo querer ser tratado como
coisa. Como disse o fil6sofo brasileiro, Carlos Guimaraes: “ estar contra o que
negar o mundo e 0 homem é afirmar o mundo e 0 homem” (1971, p. 38).

E uma*“lutamuito linda” porque ela expressa uma tomada de partido do
homem. Isso significa dizer que ndo aceitam, sob quaisquer pretextos, aquilo
que osaniquilavae os matava. Negando o que lhes negavam, eles se afirmaram
e sefizeram superior, pois a consciéncia da grandeza a aco.

Lembrar que em 70 e 71, sob o jugo do Al-5, quando a noite se fez mais
escurado que nunca, talvez gjude o (a) leitor(a) aentender melhor o sentido de
lutar pelaliberdade. Este eraum momento em que o ar tornou-se pesado, como
se 0 gas lacrimogéneo estivesse espalhado por todos os lugares
permanentemente. Asregras do jogo eram mudadas ao bel prazer dosditadores.
A repressao desciaimpiedosa. No pais, atorturae os assassinatos dos“ inimigos
internos” (os“comunistas’) ndo foram ocasionais, mas sisteméticos eresultado
da aco das Forgas Armadas.

A repressdo em Uberlandiafoi particularmente intensa devido em grande
parte aum “incidente”: o famoso “quebra-quebra’ acontecido na cidade, em
1959. No més seguinte ao fato, houve um aumento significativo do contingente
policial local. Posteriormente, aDelegacia Regional foi providade um aparelho
de radiofonia e a cidade com uma instalacdo de um Departamento do DOPS.
Todavia, somente em 1962 que Uberlandia dotou-se do aparato repressivo
solicitado desde o0 “ quebra-quebra’ de 59. Segundo Almeida:

Em vez de penitenciariaregional, tornou-se sede Regional de Policia,
com jurisdi¢do sobre dezoito municipios, sendo a partir de entéo,
favorecida por medidas diversas de aparelhamento repressor, tais
como veiculos, sistema de comunicagdo e, sobretudo efetivos militares

% GUARNIERI, G.; BOAL, A.; LOBO, E. Arena conta Zumbi. Revista de Teatro —
SBAT, Rio de Janeiro, p. 31, nov./dez. 1970.
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[...]. Tornou-se também sede do Sexto Batalhdo de Cagadores do
Exército Nacional, o qual foi transferido da cidade de |pameri/Goiés,
onde era sediado anteriormente (ALMEIDA, 1992, p. 45).

Assim, respondendo a sublevagdo popular de 1959, o aparelho repressivo
da cidade sofreu reparos de carater permanente, que repercutiram ao longo das
décadas posteriores. A fala seguinte of erece algumas pistas sobre o caréter das
acles desempenhadas nessas instituicdes militares:

[...] entre os seus métodos, estavam o choque nos 6rgdos genitais, a
tortura do sino, que s6 faltava deixar o individuo surdo, e a queima
de partes do corpo com o cigarrro. Mas, o método mais cruel de
todos, eu sofri na pele — era 0 escovao. Juntavam uns quatro ou cinco
torturadores, pegavam o preso, algemavam e afogavam em grandes
tinas repletas de urinas e fezes [...]. Um militante nosso Paulo Maluf
Wutke, cujo pai era professor da Veterinaria (Faculdade) em
Uberlandia, presenciou toda essa tortura que sofri [...]. Entraram
fezes nos meus ouvidos, tanto que até hoje tenho problema no
aparelho auditivo.?”

Esse depoimento é de Jarbas Marques, militante de esquerda preso por
seu envolvimento com o MR-21 (Movimento Revolucionério 21 de abril), um
grupo de guerrilha urbana liderado pelo jornalista Flavio Tavares, que tinha
como basede agdo o Tridngulo Mineiro. O grupo “caiu” nacidade de Uberlandia.
Ao todo, eram 22 membros que depois de capturados, conheceram os horrores
dos pordes do regime militar nacidade e regido.

Ha certos momentos da pega teatral em que se expde a consciéncia da
brutalidade das forgas repressivas. Todavia, contrastando com a dentincia da
opressao, também encontra-se no texto teatral algumas propostas do que se
entendiapor liberdade:

Ser livre é trabalhar, vigiar e poder continuar senhor de si. Vamos
fazer o mundo do nosso jeito [...]. Liberdade é o trabalho que da. E o
trabalho so € livre quando se é dono dele. Fazendo ele pra nés e ndo
nds pra ele como esses brancos sem vergonha quer. (Construcéo
dos Palmares)®

Compreende-se que aliberdade estd na agéo concreta de mudar os rumos
das coisas dando outro sentido, outra possibilidade histérica. A liberdade esta

7 MARQUES, Jarbas. Entrevista. Jornal Opgéo Cultural, Goiania, 27/10 a 02/11/96.
2 MARQUES, Jarbas. Entrevista. Jornal Opgao Cultura, Goiania, 27/10 a 02/11, p. 35.
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na responsabilidade de buscar uma saida, uma brecha de onde possam surgir
outros projetosdefelicidade social. Ta visdo implicanumapercepgéo dahistéria
como inacabada, em processo. Vé-se que esta € uma compreensao que nasce
internamente e ndo por coacdo externa. E uma escolha espontanea onde se
busca ser sujeito, ser “senhor desi” e ndo um joguete na méo dos dominantes.
Empenha-se narealiza¢&o presente dos sonhos de um futuro em que caibam a
paz e a amizade entre os homens.

Venha ser feliz, venha. Largue seu senhor e venha. Que o amor s
nasce aqui. Venha que essa terra é nossa. (Venha ser feliz)®

Percebe-se que o texto reivindicaafelicidade no “aqui e agora’ e ndo em
umavida depois da morte. A felicidade € percebida como um bem coletivo. A
exaltacdo e sensacdo de engrandecimento e bem-estar individual transformam-
seem parteindissociavel deum todo compartilhado. Contudo, em que maisse
consiste esta felicidade defendida?

Ao contar Zumbi prestamos uma homenagem a todos agueles que
através dos tempos dignificam o ser humano. Empenhados na
conquista de uma terra da amizade onde o homem ajude o homem.
(Introdugé&o)®°

Esse trecho demonstra que a pega possui um caréter de tributo aos que
tratam o homem com respeito, solidariedade ejustica. Um ato de consideracéo
aos que serebelaram em prol deumaterrade afeicdo, simpatiaeternuraentreas
pessoas, onde haja um bom entendimento baseado na fraternidade e no amor.
Assim, é uma nocgédo de felicidade que implica em aproximagao, uniéo,
envolvimento e responsabilidade. O jubilo, a satisfacdo e o contentamento
estao napropriarevolta. Elaé acdo concreta. Elando éfechada. Elaé abertura,
lucidez. A exaltagdo reside no fato de que esta & umaacao dirigida ao presente,
ao mundo em que viviam. Uma agdo de amor para a atualidade. Um
comprometimento com a vida e com o desgjo de intensificdla. Trocando em
midos, viva alegria. Com apalavra os integrantes do grupo:

Um pouco do que a gente sentia e queria nessa época, era exatamente
isso: propor esse mundo melhor. N&o sei. E um sonho. Mas, é um
sonho em que acaba acontecendo alguma coisa. Porque o minimo
gue vocé consegue modificar através dessa agdo sua ja é alguma

2 MARQUES, Jarbas. Entrevista. Jornal Opg¢ao Cultura, Goiania, 27/10 a 02/11, p. 46.
® MARQUES, Jarbas. Entrevista. Jornal Opg¢ao Cultura, Goiania, 27/10 a 02/11, p. 31.
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coisa. O mundo ja ndo é o mesmo. E importante qualquer mudanca
por minima que segja. A arte € justamente o ponto onde essas idéias
tém que se abrir. Se ndo se abre ndo acontece. 3 (grifos meus)

Nossos espetaculos eram montados dentro da proposta de um teatro
gue pudesse atender as necessidades daquele momento. Foi uma
época muita sofrida. Eu tinhamuito medo. Mas, de qualquer formaa
gente tinha um amor tdo grande, um entusiasmo tamanho e tanta
vontade de fazer a coisa certa que nada disso fazia com que vocé
retroagisse. Fazia que vocé deixasse de apresentar da maneira que
vocé acreditava. Ou mesmo trabalhar com textos que atendessem a
nossa histéria e ao nosso momento. Nossa proposta era ser um foco
de resisténcia cultural. Tentar fazer alguma coisa apesar de tudo que
estava acontecendo. 2 (grifos meus)

O por qué que levava a gente afazer teatro ? Era que o teatro eraa
nossa bandeira de luta. Era como a gente apesar de reprimido,
contestava. * (grifos meus)

Sob apresidénciado general Emilio Garrastazu Médici (haviainiciado em
1969 edurariaaté 1974!), aDitaduraMilitar assumiu suaface maiscruel. Foi um
tempo de rigorosa censura dos meios de comunicagdo, intensa propaganda do
regime, sugerindo que o pais era uma ilha de tranquilidade quando, de fato,
engalfinhava-se numaverdadeiraguerracivil. Sim, “umaépocamuito sofrida”,
pois Médici deu “carta branca’ a esquadrdoes da morte e aos aparelhos
repressivos para prender, torturar e matar. Tempo de dor, angUstia, aflicdo. Os
conflitos armados entre ditadura e guerrilhas estavam no auge no pais. Em
1969, acontece 0 sequiestro do embaixador americano, no Rio de Janeiro; cria-se
aOBAN em Sao Paulo; variosguerrilheirosdaANL, entreeles, CarlosMarighela,
sd0 assassinados. Momentos de amargura, infortlinio, desastre. Em 70, sdo
criados 0s DOI-CODIs e o Brasil é tricampegio mundial de futebol, fato que a
ditadura ira explorar a0 méximo em proveito do ocultamento de seus crimes
(PAES, 1993).

Noticia de gente sendo morta, gente sendo torturada chegavam
todo dia. Ao mesmo tempo em que vocé pode até temer isso, vocé

3 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Luiz Alberto de Souza. Uberlandia,
1997.

% SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.

¥ SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Flavio Arciole. Uberlandia, 1997.
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percebe que isso ta errado e que isso tem que ser modificado. *
(grifos meus)

Entéo, apartir de 64, vocé vé uma policiaque prende, que mata, que
judia mesmo. Porque pessoas inocentes foram presas e morreram
sem ter a menor consciéncia do que estava acontecendo. E a
repressao veio muito forte, muito violenta, sem nenhuma
discriminacdo, sem nenhuma consciéncia. Sei 14 veio com muita
brutalidade mesmo. E essa geragdo que passou por isso, sofreu
muito. Quando a gente fala com certo cuidado, parece que é um
resquicio ainda desse sentimento de medo. Porque isso fica, isso
marca a gente.* (grifos meus)

A violéncia no Brasil ndo era um fato isolado. Atrocidades assolavam o
planetainteiro. O exterminio, amortandade e achacinaarrasavam e destrogavam
vidas civis de uma maneira indiscriminada. Segundo Hobsbawn, este “foi o
século mais assassino de que temos registro, tanto na escala, freqiiéncia e
extensdo da guerra que o preencheu” (1995, p. 22). Nesta perspectiva, 0
espetéacul o teve uma atualidade que extrapolou os limites do proprio pais. No
texto teatral hdvariasfrases como “Eu vivo num tempo de guerra. Eu vivo num
tempo sem sol. Ai triste tempo presente” (HOBSBAWN, 1995, p. 49).

Coerente com o espirito da época, as apresentagdes do Zumbi tiveram
entrada franca. Além disso, o grupo dispds-se a apresentar-se em diversos
pontos onde o0s proprios usudrios se localizavam. Quer dizer, nos espacos
estudantis (DAGEMP) e operérios (Circulo Operério e diversas fabricas). O
Daris possuia mobilidade propria de quem participa de uma luta maior, uma
mudanca mais ampla. O fato de sualinguagem repousar na essencialidade da
cenatornou-se uma vantagem na ampliagéo de seu discurso libertario.

Os espetaculos estavam sempre cheios. Era um publico formado de
estudantes, professores, trabalhadores.® (grifos meus)

Parece que as pessoas gostavam mais. Participavam mais, iam mais.
Mesmo as coisas peguenas que a gente fazia tinha sempre um publico
legal. Tava sempre muita gente vendo. Teatro, nés tivemos a casa
cheia varias vezes. De ndo poder entrar mais publico. Isso sumiu,
isso ndo acontece mais hoje. Havia muita aceitacdo. Publico de todas

% SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Luiz Alberto de Souza. Uberlandia,
1997.

® SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.

% SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Maria Inés Galvao. Uberlandia, 1998.
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areas, de todas classes, de todos niveis. Quem passava na porta
entrava. A primeiradivulgacdo que agentefaziaeranaUniversidade.
E ela sempre dava uma resposta e essa € uma coisa gque a gente ndo
vé hoje.¥ (grifos meus)

A universidade, principalmente o espaco conquistado e mantido pelas
entidades estudantis, mostrou-se um lugar privilegiado para a circulagéo das
pecas do Grupo Déris. A relagdo ator-publico evocou um principio de
solidariedade, uma ades&o, uma participagdo, sobretudo. Havia, em parte da
platéia, pessoas que sentiram na propria pele o que o grupo estava mostrando.
Talvez sgjainteressante lembrar que, de acordo com Brook, quanto maior for a
receptividade da platéia, mais chance o ator tem de sentir que “a repeticéo se
transformaem representacao”, isto €, em atualidade (BROOK, Peter. 1970, p. 45).

M uitos estudantes da cidade conheceram o lado de dentro das grades de
uma prisdo. Na época, ndo se tinha liberdade para saber, debater, expressar e
muito menos para se agir de acordo com a prépria consciéncia.

No Congresso de Ibitna tinha inclusive pessoas de Uberlandia. O
Saulo Moreira Pena Franco foi daqui, o Tote, outro cara representando
Uberlandia no Congresso da UNE. E foi todo mundo preso. Vinha de
Belo Horizonte jornais e panfletos da Ala Vermelha, e a gente
espalhava na cidade. A gente fazia as reunides naUESU [...]. Erauma
coisa extremamente ampla, essa palavra subversdo. Desde queimar
uma bandeira, xingar uma autoridade até atos de terrorismo [...]. Aqui
por perto ja havia a procura de comunistas famosos, né? Parece que
naquela época ja se procurava 0 Carlos Lamarca por aqui. Diziam
gue ele tava no Triangulo.® (grifos meus)

Haviaumaefervescéncia cultural muito forte. Fui quatr o vezespreso
no movimento estudantil. Mas isso era normal na época. Foi um
companheiro que nos denunciou. Foi preso, torturado e nos
denunciou. E uma fome horrorosa na prisdo. Eu lembro de fome, da
gente sonhar que esta comendo. Nao podia fumar. Cigarro era
reprimido violentamente. Tudo o que a gente pensava tinha um
caréter coletivo[...]. Haviaumainser¢do no movimento cultural sim.
A questdo do teatrotinhaumaimportanciafundamental. O Teatro

7 SANTOS, Claudio Alberto dos. Entrevista com Luiz Alberto de Souza. Uberlandia,
1997.

% CENTRO DE DOCUMENTACAO POPULAR (CDP) - CDHIS/UFU. Entrevista com
Paulo Machado. Uberlandia, 1991.
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de Arena fazia parte da vida da gente. Os diretérios académicos se
preocupavam com a parte cultural.*® (grifos meus)

Essasfalas mostram um pouco dos sentimentos que incitaram ajuventude.
A vontade de ferro, a energia nas decisdes e, sobretudo, a coragem de fazer
aquilo que acreditavam que deveria ser feito—mesmo quetivessem que enfrentar
“uma fome horrorosa na prisdo”. O Congresso de Ibitina a que o professor
universitario Paulo Machado faz referéncia € o XXX Congresso da UNE que
ocorreu nacidade paulistade | bitna, em 1968, e que resultou naprisdo de mais
de 700 estudantes (PAES, 1993). Com relac&o ao trecho do depoimento do
também professor Afonso Lanna, € oportuno observar que ndo s6 o Teatro
Arenatinha uma postura combativa. Como pontua Michal ski,

[...] assumindo-se como uma frente ampla de resisténcia, naqual se
uniram provisoriamente 0s mais variados - e as vezes antagbnicos -
setores da criag8o cénica, 0 teatro adquiriu na vida do pais, um
destaque que nunca antes lhe coubera (1985, p. 08). (grifos meus)

Apbs o Golpe em 1964, nos primeiros meses, apesar de uma redugdo na
guantidade de apresentactes, 0 panoramanacidade é de aparente normalidade.
Oteatrolocal ndo tomanenhum rumo definido em relagdo aconjunturahistérica.
Até o inicio de 1967, o repertério e as propostas cénicas ndo traduzem no
conjunto nenhuma nitida tomada de posi¢éo, quer em termos estéticos ou
politicos diante da nova situagdo do pais. Nesse ano os estudantes passam a
atuar ndo na esfera direta da criagdo de pegas, mas nas dimensdes do ensino-
aprendizado e do consumo de teatro. Os alunos da Faculdade de Filosofia
trouxeram Silvia Orthof e Paschoal Carlos Magno para ministrarem cursos de
extensdo. Também promoveram a apresentacdo do Grupo de Teatro da
Universidade de Brasiliae do Grupo de Teatro Universitario de Campinas.*

A partir dai comecou a se delinear na cidade uma ampla e incisiva
intervencdo das entidades estudantis e dos proprios alunos das faculdades a
favor doteatro. O DCE traz o dramaturgo Jorge Andrade parauma conferéncia.
Alguns estudantes universitarios conseguem que grupos como o Teatro
Experimental Catalano, com a pe¢a Canto da Terra girando; o Teatro
Experimental de Barretos, com trés pegas (ndo identificadas) e principa mente
que o famoso FEBEAPA - Festival de Besteiras que Assolam o Pais, de
Stanislaw Ponte Preta, se apresentem na cidade.

® CENTRO DE DOCUMENTAQAO POPULAR (CDP) - CDHIS/UFU. Entrevista com
Afonso Lanna. Uberlandia, 1991.

“ Estes dados e os proximos referentes a eventos ligados ao teatro foram coletados no
Jornal Tribuna de Minas entre os anos de 1967 e 69.
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Mas a acdo cultural estudantil ndo parou por ai, 0 DAGEMP - Diretério
Académico Genésio deMelo Pereira(do curso de Engenharia) iniciaum trabalho
gue contribui ao longo dos anos para uma maior politizacdo dos grupos e
descentralizagdo do espago teatral. Comeca trazendo o Grupo Uni&o, de S&o
Paulo, que encena na cidade Navalha na carne, de Plinio Marcos e Liberdade,
liberdade, de Mill6r Fernandes e Flavio Rangel. Paraa Semanade Engenharia
trouxe o NATA, conhecido grupo teatral de Uberaba. A novidade em relacéo ao
gue se sucedia na cidade é que, ao invés de se conformarem com o espago
elitizado das galerias do Uberlandia Clube, os estudantesinauguraram espacos
inéditos, como os da prépriasede daentidade e 0 da sede da Sociedade M édica.

Nos meses seguintes, esse pessoal mantém o mesmo ritmo. Ainda com
sedenapragaTuba Vilela, proporcionam avindado diretor edramaturgo mineiro
Jota Déngelo, que na oportunidade discursou sobre a importéncia e as
finalidades educativas de uma maior organizagdo do teatro. Além dessas
atividades, em 1969, o DAGEMP possibilita em sua sede as apresentacdes de
um mondlogo de Leopoldo Lima, de Ribeir&o Preto, e do espetéculo de Plinio
Marcos, Dois perdidos numa noite suja, com o Grupo Teatral Graca Mello.

O Diretdrio Académico Renato Campello da Faculdade de Ciéncias
Econdmicas, traz uma companhiateatral de S&o Paulo (n&o identificada), com
lolanda Cardoso no elenco para a apresentacdo de O céo siamés (peca mais
conhecida posteriormente como Alzira Power) de Antonio Bivar, no palco do
CineAvenida.

O Diretério do Curso de Direito inicia a construgdo de uma sala para
apresentagBes deteatr o dear ena. Em 1969, numaarticul ag8o entre os estudantes
da Escolade Medicina e a Sociedade Médica, € fundado o grupo de teatro que
sera 0 embrido do grupo GTACA-DADU. Da Faculdade de Filosofia nasce o
Teatro Novo, que encena O Tiradentes — uma adaptacdo livre do Romanceiro
da Inconfidéncia, de CeciliaMeireles—no auditério daprépriafaculdade e do
CursodeDireito.

Em resumo, foram os estudantes que maisincentivaram as experiénciasde
um teatro critico nessaépoca. Sempre constituiram-se no publico mais numeroso
— o0 quedeveter determinado, em alguns casos, a propriaescolhado repertorio.
Mas, 0 que € importante de ser observado, € o quanto esteve intensamente
ligado & expressio teatral. E possivel que uma das caracteristicas principais
dessa fase do teatro na cidade seja a presenca constante do estudante,
principalmente o universitario. Assim, apesar do estreito controle, 0o movimento
estudantil na cidade foi bem organizado e contribuiu para o teatro local de
diferentesmaneiras. A exemplo do movimento nacional, enfrentou dificul dades
de repressdo e em consonancia com este também, influenciou decisivamente
navidapolitico-cultural dasociedade em que estavainserido (POERNER, 1979).
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Consideragoes finais

Embora, em certos aspectos de forma muito sumaria, com vérias
simplificagOes inevitaveis, essa introducdo a histéria do espetaculo Zumbi
montado em Uberlandiatentou expor a guns elementos de sualinguagem cénica,
suainsercao e didlogo social.

A capacidade que o Grupo Déristeve de contribuir para atransformacéo
darelacdo do publico com o mundo, tornando-amais complexaericamerece ser
destacada. Sua pecamelhorou essarel agéo. Quando no seu término o espectador
encontrava a si mesmo, a sociedade, a sua situacao politica, tornava-se mais
preparado paraagir politicamente. O contelido e aformado espetacul o em suas
véarias dimensBes e momentos indicam que o individuo dentro da sociedade
deve participar dadefinicdo dosrumosfuturos paraacoletividade, considerando
a passividade como algo incompativel com o ser humano.

O significado politico do espetacul o € maisum elemento que o localizano
seu tempo. Pois, segundo Aslan, no século XX o teatro

[...] ndo é mais um reflgio para aqueles que existem apenas com
pensamentos e sentimentos emprestados. E um lugar que favorece a
tomada de consciéncia, que agita os problemas do momento, que
une grupos a servigo de umaidéia (1994, p. 340).

Os integrantes do Grupo demonstraram, em sua prética, que néo &
necessario ser profissional para encarar o teatro com seriedade. Através do
desprendimento, convicgdo e determinacdo realizaram um trabalho arrojado
para as condicGes da cidade na época. Enfim, poucas vezes o teatro local
produziu uma obra tdo inspiradora. Nos generosos impulsos de renovagéo e
coraj 0sas deci sdes tomadas pel o Grupo Déris estiveram presentes areflexao, a
capacidade de se permitir o exercicio tedrico, aauto-avaliagéo, o plangjamento
e uma proposta de continuidade de si préprio e de acdo cultural.

O Ddris Cunha Melgaco, em articulacdo com o movimento estudantil,
constituiu-se, namaior parte desse espaco de tempo, num front de resisténcia
a0 autoritarismo vigente. Representou uma das formas mais vélidas de levar
adiante um discurso silenciado e banido de outros meios de comunicagéo e
expressao estética.

Procurou-se evitar nessa pesquisa reduzir os fenébmenos que possuem
ligagdes com o eixo Rio/S&o Paulo, por saber que isso resultaria em perder
relacdes de troca e influéncias significativas para o conhecimento do objeto,
além de ceder astentagdes de uma historiaesquematicae bairrista. Emboranos
anos 1960 e inicio da década 70, grupos como o Oficina, o Opinido, o Teatro
I panema e o Comunidade agitassem avidaartistica, cultural e politicano eixo,
percebe-se que 0 Grupo Doris aproximou-se especia mente do Teatro de Arena.
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E com ele que se pode encontrar mais semelhancas na linguagem e postura
politica.

Entretanto, é fundamental entender que a montagem do grupo mineiro
ndo foi uma copia. Eles nédo tentaram simplesmente imitar a montagem
profissional. Os amadores deram a sua propria contribuicdo a encenacéo de
forma peculiar e possivel. Os integrantes do Déris inventaram solucfes
especificas para varios aspectos da cena e interpretaram os papéis segundo
suaexperiéncia.

Refletir sobre como os vérios el ementosformai s que comp&em o espetacul o
uberlandense estabeleceram uma ligagdo intima com a realidade histérica
demonstra-se umatética eficaz para se buscar superar umavisao reducionista?
Sera? Até que ponto?

“Daslendasaosfatos’. A questdo é que aindase concebe umahierarquia
dentro do universo teatral onde tudo que néo segja o teatro profissional € tido
como sendo uma atividadeinferior. | sto impede que se entenda que entre esses
universos — apesar das diferencas (dependendo dos grupos envolvidos) — ha
também muitas semel hancas. Que apesar de existirem muitas préticas distintas
em suainsercado social, hatambém outras bem parecidas em suas contradicoes,
vantagens, desvantagens, compromissos, estéticas e significados.
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