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PERIPLO DE AJUNTADOS: UM ESBOCO DA
TRAJETORIA DO GRUPO TEATRAL FoLias D’ ARTE

Resumo

O presente artigo tem como objetivo apresentar a trajetoria do
grupo teatral Folias D’Arte a partir de trés perspectivas que se
complementam mutuamente: a problematizacao do fenomeno
social reconhecido como “retomada do teatro de grupo” na
segunda metade da década de 1990; a trajetoria biografica do
grupo combinada com a motivacao tematica de alguns de seus
espetaculos; a participacao do grupo no movimento conheci-
do como Movimento de Arte Contra a Barbarie. Espera-se,
entdo, que com esta exposicdo fique transparente o carater do
grupo Folias D’Arte e sua importancia historica na evolucao
do teatro paulista nos ultimos quinze anos.

Abstract

The present article aims to present the trajectory of the theatre
group Folias D’Arte from three perspectives which complement
each other: the problematization of a social phenomenon known
as the “taking up of group theatre” in the second half of the 1990s;
the biographical trajectory of the group combined to the thematic
motivation of some of its works; its participation in the movement
known as Art Against Barbarism. It is expected that this exposi-
tion will make clear the quality of Folias D’Arte and its historical
importance in the evolution of the theatre of Sao Paulo in the last
fifteen years.
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m muitos sentidos, o grupo Folias D’Arte nutriu como principio ativo de
suas atividades artisticas e politicas a constante pratica de questionamento sobre
sua condicdo de “ajuntamento de artistas de teatro”.! Criaram como marco defini-
dor de sua identidade enquanto coletivo uma nocao ampla de autocobranca por
reflexdes que combinassem uma perspectiva de “micro” (um grupo de artistas
formado por cidadaos paulistas de classe média organizados num galpao em San-
ta Cecilia) a uma ideia de “macro” (habitantes de um pais de formacao historica
que combinou a pujanca virtual de uma nacao por nascer a percepcao da miséria
pasmosa da condicao periférica no capitalismo global). Consideram 1997 o ano
em que passam a se reconhecer como coletivo teatral, o que os integra como mas-
sa nuclear do periodo considerado por muitos como o “ressurgimento” do teatro
de grupo em Sao Paulo. Uma tentativa de abordar sua trajetoria atendo-se apenas
a uma descricao biografica de seus artistas e as motivacdes tematicas de seus
espetaculos poderia por si so revelar muito do carater do grupo, mas trairia a con-
dicao que tanto se esforcam em expor ao apresentarem-se para seu publico. Os
espetdculos do Folias, tanto as criacoes originais quanto suas releituras e adapta-
cOes, partem muitas vezes de principios desordenados, de intima particularidade
do grupo e de dificil apreensao em termos imediatos, para entdo integra-los a
percepcao de continuidade de tais elementos ao ordenamento cénico formal. Eles
mesmos nos fornecem elementos para compreendermos sua formacao como cole-
tivo por meio de um fenomeno historico e social ao qual estao integrados, e que
inevitavelmente acaba por se tornar um traco do processo criativo em suas obras.

! Emprego a expressao utilizada pela atriz Patricia Barros, que integra o grupo Folias D’Arte,
para descrever os trabalhos coletivos organizados entre artistas antes de se considerarem um grupo
formado: “Eram uns ajuntados... Era um ajuntado de pessoas. Vocé falava, ‘ah, eu quero montar sei
la o que’, e ai chamava fulano e beltrano, pensava nos proximos, mas, claro, desses trabalhos com
ajuntados vocé vai criando afinidades e ai é que surge um grupo” (Entrevista concedida por Patricia
Barros em 24 abr. 2010).
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Devido a esses aspectos constitutivos, talvez a forma mais apropriada de ini-
ciar uma exposicao sobre o que essa formacao particular enquanto coletivo teatral
reflete em seus espetaculos é confrontar uma das concepcoes que tentaram inter-
pretar o surgimento de coletivos teatrais no periodo referido. Nao se trata de par-
tir de uma tipologia da categoria “teatro de grupo”, mas de confrontar o que existe
de particular no folias em relacdo a categoria social e historica que os identifica.

O termo predominante sobre o qual espontaneamente apoiou-se para racioci-
nar retrospectivamente a ascensao da organizacao de coletivos teatrais na década
de 1990 foi “retomada”. Surge primeiro de forma sutil, quase como uma termino-
logia involuntdria dita por quem acompanhou de perto os primeiros trabalhos
realizados por novos grupos que passavam a se destacar pela ambicao critica que
reivindicavam e pelos debates que fomentavam. Mas foi em balancos posteriores
que o termo passou a ganhar certa predominancia. Passa-se a falar muito de “re-
tomada de politizacdo” dos coletivos teatrais, “retomada de projetos estéticos”,
“retomada de articulacoes coletivas” etc. Sem duvida, ainda esta por ser feita uma
genealogia do termo na década de 1990 com uma analise mais concisa sobre como
se deve entender a “retomada” como conceito ou periodizacdo especifica. Por ora,
devemos nos contentar com a impressao que alguns padroes isolados que o uso da
palavra revela.

Ao contrario da ideia de “cinema de retomada”, como se convencionou cha-
mar as producdes cinematograficas da década de 1990, o que marca o campo tea-
tral no periodo ¢ justamente a dentincia de uma completa auséncia de estrutura
material e unidade conceitual que permitisse a atuacao de trabalhos esteticamente
mais ambiciosos, que articulassem algum tipo de proposta sobre suas especifici-
dades enquanto campo de atividade artistica para a categoria. Quando se diz “re-
tomada”, portanto, entende-se o termo a partir de uma percepcao de ideias articu-
ladas, compreendendo que um projeto estético estaria na ordem do dia servindo
uma realocacao de pautas e uma continuidade de um projeto interrompido.

Beth Néspoli, jornalista e critica teatral do jornal O Estado de S. Paulo, caracteri-
zou a atividade que pode testemunhar nos anos 1990 como “renascimento” de co-
letivos teatrais. Teria sintomaticamente se iniciado no Rio de Janeiro com monta-
gens da Cia. dos Atores, dirigida por Enrique Dias, e o Centro de Construcdo e
Demolicao Teatral, dirigido por Aderbal Freire-Filho. E em 1997 que a jornalista
chega a Sao Paulo e nota que ocorre o mesmo “renascimento”, mas “de forma mais
intensa e articulada”. Em sua breve reflexao, os elos da “retomada” sao expostos:

A década de 1990 da inicio ao renascimento do teatro de grupo, entendido aqui como um
coletivo com projeto artistico, pesquisa permanente e busca de insercao social, algo que havia
sido pulverizado a partir de 1968, com o acirramento da censura, a perseguicdo politica duran-
te o golpe militar e o consequente exilio de muitos criadores da area teatral. No Rio, onde eu
vivia, o inicio da década de 1990 dava a impressao de terra arrasada. Os ultimos elos de ligacao
com o teatro que foi vital nas décadas de 1960 e 70 pareciam rompidos.?

2 Beth Néspoli, A década do renascimento dos coletivos teatrais, texto nao datado. Disponivel em:
<http://www.itaucultural.org.br/proximoato/pdfs/teatro%20de%20grupo/texto_beth_nespoli.pdf>.
Acesso em: 7 out. 2011.
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Na rememoracdo de Beth Néspoli, percebe-se que, sem grandes impulsos de
articulacdo tedrica, a associacdo entre a atividade teatral interrompida pela ditadu-
ra, a organizacdo e as concepcdes estéticas dos grupos da década de 1990 é quase
que natural. Mencionar a busca por um projeto artistico interrompido parece a
perspectiva mais logica a ser presumida. Nao seria dificil encontrar elementos
para sustentar essa tese. Uma andlise mecanica e pouco ponderada poderia rearti-
cular a brevidade da vida da forma teatral épica interrompida pelos anos de chum-
bo, agora reavivada pelo impulso critico de artistas dessa nova geracdo. Nao é
necessariamente essa a conclusao expressa por Néspoli no trecho citado, mas a
percepcdo de um comportamento ja visto e documentado previamente a conduz
a claros fins interpretativos: a ideia de coletivos como um “projeto artistico”, de
“pesquisa permanente” e uma “busca por insercao social” como uma tentativa
de estruturar historiograficamente esse processo de “retomada”, renovando uma
perspectiva critica por aliar-se a aspira¢oes abandonadas em periodos de “ascenso”
de integracao popular nas pesquisas estéticas.

A expressdo “terra arrasada” empregada por Néspoli para descrever o inicio da
década de 1990 muito revela sobre como é ideologicamente enquadrado o projeto
estético referido. Ele é circunscrito, porém, ao redor de um gap, de uma fenda
historica entre a interrupcéo e a tal “retomada”. Dai se expressa, em termos crus,
a utilidade do raciocinio, pois ele proporciona um recorte histérico que exprime
um sentimento intimo exteriorizado e compreendido apenas em termos associati-
vos, misturando frieza e nostalgia a respeito de periodos de consenso sobre pers-
pectivas criticas. Nao se expressa na “retomada”, por exemplo, o balanco critico
sobre a auséncia de incorporacédo da derrota diante da continuidade e fenecimento
da ditadura nos trabalhos interrompidos. Raramente se leva em conta que consta-
tar e, muitas vezes, celebrar a “retomada” significa assumir tanto os possiveis
acertos quanto os terriveis erros do passado.

Para problematizar essa perspectiva, Sérgio de Carvalho, participante ativo
das articulacoes conjuntas dos coletivos teatrais, diretor da Companhia do Latao,
salienta que

para que se entenda a historia desse movimento é preciso, em primeiro lugar, dizer que ele
nasce de um corte. Tem pouquissimas ou nenhuma ligacao com o antigo projeto de arte nacio-
nal-popular e de teatro coletivo dos anos 1960 e 1970, época em que a juncao entre criacao
coletiva e teatro politizado (aspectos agora retomados) gerou intimeras realizacdes importantes
por toda a América Latina.’

H4, aqui, um reconhecimento e, a0 mesmo tempo, uma refutacdo da concep-
cdo de “retomada”. A familiaridade do processo de articulacdo entre coletivos te-
atrais também é expressa e nao se esconde de onde essa impressao é tirada. Ha,
porém, a necessidade de expressar “um corte” diante da proximidade entre formas

3 Sérgio de Carvalho, “A politizacdo do teatro de Sao Paulo”, in Introducdo ao teatro dialético —
experimentos da Companhia do Latdo, Sao Paulo, Expressao Popular, 2009, p. 157.
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organizativas, aqui compreendidas como “processo de politizacdo” do teatro de
grupo paulistano na década de 1990. Essa impressao ¢ circunscrita em torno do
balanco critico sobre o projeto de “arte nacional-popular”, aqui determinando
uma diferenciacao elementar e decisiva sobre os trabalhos desencadeados no pe-
riodo abordado. A aproximacao proporcionada pela familiaridade autoconsciente
dessas realizacdes historicas do teatro coletivo dos anos de 1960 e 1970 aspira
compreender que “o antigo desejo de aproximar o experimentalismo e ‘pesquisa
de uma arte nacional-popular’ pouco sobreviveu a enxurrada liberal-conservadora
dos anos de 1980”.* O que se mantém do que resta da antiga criacdo coletiva da
década de 1970 em Sao Paulo sao alguns grupos que se situaram em espetdculos
de bairro, em regioes periféricas, como Uniao Olho Vivo e Engenho Teatral.” Esta
presente nesta andlise histdrica o balanco de uma derrota pouco reconhecida no
meio da pesquisa estética até entdo. A descricao que Sérgio de Carvalho faz para
compreender a cena teatral paulistana durante o final da década de 1980 é a de um
“quadro geral de grande despolitizacao dos artistas”.® Em sua analise sobre o res-
surgimento de novos grupos politizados, ele os entende como uma consequéncia
da “insatisfacao com os modelos estéticos marcados pelos excessos autorreferentes
de um imagindrio cultural completamente distinto da experiéncia social”, e espe-
cifica o campo onde esse imaginario cultural se apresenta entendendo que “isso
significa também uma verificacdo da miséria da situacao do teatro de pesquisa”.
Exemplificando com a propria trajetéria da Companhia do Latao, atribui como
sendo um dos fatores determinantes para o inicio das atividades de leituras céni-
cas seguidas de ciclos de conferéncias, observando que “era o modelo universita-
rio deslocado da instituicao”.”

A “retomada”, portanto, de fato, toma lugar, mas como composicao de um an-
teparo que expressa uma negacao. Ao invés de se tomar para si como identidade
o que Roberto Schwarz certa vez chamou de “relativa hegemonia cultural da es-
querda no pais”,? estes grupos a retomam como objeto de analise critica e balancos
politicos efetivos. A perspectiva critica do meio universitario nao foi essencial-
mente o campo de confronto na formacdo do Grupo Folias D’Arte, mas seu proces-
so de faléncia inevitavelmente fez parte de suas reflexdes. Comentando o processo
de formacdo do grupo, a atriz Patricia Barros constata a presenca dessa perspecti-
va critica com as especificidades do grupo:

* Idem, ibidem, p. 158.

> Ha quem considere o grupo Teatro Oficina como também um grupo sobrevivente, mas deve-se
lembrar de que no fim da década de 1970 o coletivo foi violentamente censurado e perseguido,
sendo exigua sua atividade ao longo da década de 1980. O marco de sua reestruturacio ocorre em
1992, com a encenacao de Ham-let, tendo apenas Zé Celso como tnico membro pertencente ao
coletivo desde a formacao.

¢ Carvalho, “A politizacdo do teatro de Sao Paulo”, op. cit.

" Idem, ibidem, p. 159.

8 Roberto Schwarz, “Cultura e politica, 1964-1969”, in O pai de familia e outros estudos, Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1978, p. 62.
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Bom, ndo sou uma especialista, mas todo o meu conhecimento de teatro, seja ele na cena,
na producao, ou mesmo da historia ou da teoria, veio da pratica. Eu nao sou uma estudiosa,
uma tedrica, entdo so posso falar a partir da minha experiéncia, o que aprendi na pratica. Mas
entendo que em 1960 hd um determinado tipo de teatro, depois veio a ditadura... antes, em
1950 vocé tem um tipo, depois, em 1970, vocé tem outro, e depois, nos anos 1980, vem essa
coisa mais voltada para pesquisa de linguagem, sem vinculo com a sociedade, e ai, depois, acho
que por causa da propria historia politica do pais, vocé passa a ter outro tipo de preocupacao.
Naio sei se no nosso caso isso [o confronto critico com o campo universitario, como ocorre com
o Latao] € tao diferente assim. A nossa origem ¢ diferente porque a gente nao se formou a partir
de uma universidade. Era, inclusive, um grupo heterogéneo no sentido de haver pessoas mais
velhas e mais jovens... por exemplo, vocé tinha [Reinaldo] Maia e Marco [Antonio Rodrigues]
comigo, com a Nani [de Oliveira], com o Bandeira, com uma mocada mais jovem... Mas a gen-
te tinha ja essa preocupacio de influir [na sociedade].’

O que esse depoimento elucida é que o confronto historico, o que se conven-
cionou chamar de “retomada”, portanto, nao surge como um referencial baliza-
dor, determinante na reflexao sobre um projeto estético, mas como um elemento
que compde a construcao de uma perspectiva critica que ganha novos contornos
com o desdobramento da vida politica brasileira. No depoimento de Patricia é
notorio o fato de que o confronto com a perspectiva critica em questao se deu pela
necessidade de integracao entre pensamento critico e a coordenacao da atividade
teatral no contexto historico referido.

A comparacao ensejada entre a autoavaliacao histérica de um membro da Cia.
do Latao com um membro do Folias nao deve ser feita sem levar em conta as
diferentes concepcdes estéticas que permeiam os trabalhos dos diversos grupos
formados no periodo. A “retomada”, porém, que descreve o movimento ao qual
parte dos grupos admitidamente se coloca como participante ativo apresenta-se
como absolutamente inconciliavel aos trabalhos aos quais se tentou compara-los,
da década de 1960 e 1970. A especificidade das pautas reivindicadas e as formas
de se compreender o momento histérico que viviam atestam isso. Combinado a
esse balanco historico que compds o argumento critico de diversos grupos para
pensar a propria formacao, também poderiam ser abordados alguns dos debates
que infelizmente o espaco nao permite que sejam tratados com a devida profun-
didade.'® Para melhor elucidar a composicao do grupo Folias D’Arte em sua par-
ticularidade que nao necessariamente o integra a um padrao social organizativo,
uma parte de sua trajetoria deve ser narrada para que se esclarecam as particula-
ridades que substanciaram sua unidade enquanto coletivo.

° Entrevista concedida por Patricia Barros em 21 abr. 2010.

19 Como o conceito de “processo colaborativo”, que toma conta de diversos campos de discus-
sao sobre criacao teatral no periodo, ou a particularidade regional da organizacao de teatro de grupo
paulista, que em muitos sentidos foi o tema que trouxe a tona alguns dos principais obstaculos para
se pautar uma unidade nacional de grupos teatrais politicamente organizados, como objetivava ser
o0 extinto Redemoinho — conhecido como um Arte Contra a Barbdrie em proporcoes nacionais.
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A trajetoria do grupo Folias D’Arte

Nao é nada simples tracar um ponto de origem definitivo de qualquer coletivo
teatral. Ha sempre um momento especifico de consolidacao, seja no “batismo” do
grupo, seja com o marco de um trabalho especifico, seja pela atribuicao de uma
proposta estética longamente estudada e elaborada. Esses momentos especificos,
porém, nunca seriam chamados de “momento de fundacdo” de uma formacao
coletiva. Com o Folias nao foi diferente. Consideram 1997 o ano de consolidacio.
O encontro entre os integrantes deu-se aos poucos, em momentos diferentes, com
elementos que misturam trajetorias pessoais e projetos estéticos que ganham for-
ma com o passar dos anos. Ndo é possivel, por exemplo, estabelecer como ponto
pacifico uma localidade unica como lugar de formacéao. Talvez uma das caracteris-
ticas que exprimem a dinamica do Folias ¢ o niumero de integrantes identificaveis.

A cada espetaculo, novos rostos aparecem, outros saem, mas sem nenhum
tipo de rompimento de compromisso sobre a relacao com o coletivo. Alguns dos
que permaneceram desde o momento de consolidacdo até tempo recente sao Rei-
naldo Maia (falecido em marco de 2009), Marco Antonio Rodrigues, Renata Zha-
neta, Dagoberto Feliz, Carlos Francisco, Nani de Oliveira e Patricia Barros. Entre
eles, ha trajetorias de formacao adversas e acabaram por integrarem o coletivo
pelas mais diferentes relacoes. Maia, por exemplo, comeca envolver-se com teatro
nos anos 1970, com o grupo Nucleo Independente, coletivo historicamente reco-
nhecido, onde também integraram, por exemplo, Celso Frateschi e Dinis de Albu-
querque, vindos do Teatro de Arena.'' Maia conheceu Marco Antonio Rodrigues,
diretor do grupo, em 1987, quando se tornaram colegas de trabalho como planeja-
dores culturais na extinta Fundacao Nacional de Artes Cénicas (Fundacen). Sem
terem travado maiores contatos, passaram a interagir juntos como artistas apos
um convite de Marco a Maia, para realizarem uma adaptacao de Capitdo Fracasso,
de Théophile Gautier, montagem essa que se chamaria Verds que ¢ tudo mentira,
estreada em 1995, considerado o espetaculo embrionario do grupo, com a drama-
turgia de Maia e direcao de Marco.

Marco Antonio Rodrigues, Renata Zhaneta e Dagoberto Feliz sao de Santos, e
é la que se da o inicio de suas carreiras. A aproximacdo acontece aos poucos, pelos
encontros mais fortuitos entre oportunidades de trabalhos. O mesmo se pode falar
sobre Patricia Barros, que era professora de histéria num colégio primario em Ri-
beirao Preto (SP) quando conheceu Marco numa apresentacao na escola em que
trabalhava. Esses encontros e aproximacdes paulatinas e prosaicas se desdobra-
riam nas relacdes embrionarias que formariam o Folias. Trata-se da organizacao
de artistas ajuntados sem maiores compromissos, mas com profundas afinidades
ideologicas, estéticas e pessoais que notam em sua unidade a possibilidade de re-
alizar projetos que satisfacam suas expectativas profissionais e artisticas."?

!! Jorge Louraco, Verds que ¢ tudo verdade — Uma década de Folias (1997-2007), Sao Paulo, Por-
to, Galpao do Folias, 2008, p. 51.

12 Entre os integrantes também se faz a leitura de que a formacdo de um grupo era uma forma
de enfrentar a precarizacio do trabalho de artistas de teatro e a impossibilidade de pautar processos
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Apos diversos trabalhos de transito diversificado entre os integrantes,'’ alguns
artistas que passam a nutrir certa afinidade estética e organizativa passam a se
reunir em suas casas, ainda sem o compromisso de um grupo consolidado, para
discutir e estudar o que poderia compor uma préoxima montagem. Passam a orga-
nizar encontros periddicos para discutir livros, filmes, entre outros objetos de
amparo cujo conteido poderia suscitar ideias para novos trabalhos. Num desses
encontros, propoe-se uma discussao sobre o filme A viagem do Capitdo Tornado
(1990), de Ettore Scola. Baseado na novela de Théophile Gautier, Le Capitaine
Fracasse (1863), o longa trata da trajetoria de uma trupe de artistas mambembes
que esconde a propria condicao de miséria com o virtuosismo da forma teatral.
Numa noite chuvosa e fria, procuram abrigo no castelo de um barao provinciano
durante processo de decadéncia da aristocracia francesa.

O tom farsesco e comico da narrativa expunha a instrumentalizacao da cha-
mada “arte erudita” para a preservacao da imagem de um status, que, paradoxal-
mente, preserva as nocoes de imaginacéo e fantasia ao mesmo tempo que se cobra
o enaltecimento e reptidio ao existente. E esse o enredo que dard origem a primeira
montagem que alguns dos integrantes caracterizam como o processo de matura-
¢do da “cara” do que viria a ser o grupo Folias D’Arte. Aqui estao presentes muitas
das discussoes sobre as quais o futuro coletivo se debrucaria, como a relacao do
trabalho do artista com o meio social em que estd inserido, a precarizacao e a pe-
nuria presentes na realizacao de processos criativos, a representacao estética rela-
cionada com figuras de poder politico, dentre muitas outras questoes éticas e
conceituais da atividade do artista teatral.

Aqui se encontra pela primeira vez, num mesmo trabalho, grande parte dos
atuais integrantes. Dagoberto, Renata, Marco, Patricia, Nani e Reinaldo estao reu-
nidos na realizacao do espetaculo. Na dramaturgia, sio destacadas as tentativas
fracassadas dos artistas de usar da erudicao para embelezar um estrato social que
se tornava anacronico e passava a ser atropelado pela decadéncia economica e a
inadequacao de convencoes culturais. O barao atribui aos artistas o carater de
“comediantes de provincia que se desviaram do caminho”, e esses tomam o estig-
ma como correto e pertinente, passando a interagir com membros de estratos so-
ciais a partir dessa relacdo estabelecida. A mutua manutencdo de ilusoes entre
artistas e financiadores se torna evidente no seguinte trecho da peca, no qual Es-
capino, um dos integrantes da trupe, empresta ao bardo um traje real que cons-
cientemente serve a uma aparéncia de elevado status social. Essa ficcao teatral
passa a ser sustentada pelo proprio membro da corte:

criativos sem depender da interferéncia de questoes administrativas que limitassem a possibilidade
de discussao. Relata Patricia Barros que “o grupo da uma facilidade para dizer o que vocé quer, de
trabalhar da forma que vocé quer” (entrevista concedida por Patricia Barros em 24 abr. 2010).

3 Entre os trabalhos que precedem a montagem de Verds que € tudo mentira estao o premiado
Eng, o Gnomo, dramaturgia de Marcos de Abreu, e O assassinato do ando do caralho grande, de Plinio
Marcos, ambos estreados em 1991; Um uisque para o Rei Saiil, de Cézar Vieira, estreado em 1992; e
Ressuscita-me, de Rodolfo Santana, estreado em 1993. Nesse periodo de pré-formacio, atendiam
pelo emblematico nome de Cia. Instavel, refletindo o carater de ajuntamento de artistas descompro-
missados com a ideia de um grupo teatral consolidado.
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Escapino: [...] Nos, comediantes, somos obrigados a manter um guarda-roupa que nos trans-
forme rapidamente em principes, bardes, nobres orgulhosos e valentes. Portanto, deixe de lado
esses trajes que nao fazem jus a sua categoria. Tenho para o senhor Bardo um conjunto em ve-
ludo negro, com fitas vermelhas, que nao faria ma figura na corte mais requintada. Nao lhe
falta nada, nem mesmo espada.

Bario de Sigognac: Pelo menos néo preciso da espada. Tenho a de meu pai.
O Barao se troca sob o olhar de Escapino.
Escapino: E agora, o senhor Bardo néo se sente melhor?

Bario de Sigognac: Como ha muito nao me sentia.'

Ao longo da peca, os artistas sao submetidos ao jugo aleatério da “Fortuna”,
que enriquece alguns e destréi outros. Uma das atrizes desperta a atencao de um
marqués, com quem se casa e passa a viver de forma prospera; outro ator se perde
do grupo e morre de frio numa noite qualquer. Essa indeterminacdo sobre o des-
tino da vida dos artistas se reflete no didlogo anacronico presente no texto entre
um dos atores da trupe e um ator reconhecido e enriquecido, onde as relacoes
alegoricas ganham atribuicoes literais sobre a atividade teatral brasileira:

Bellombre: Amigo Tirano, tenho conhecimento das dificuldades do teatro. A Fortuna néo o tem
favorecido. Sua roda gira tao rapida que s6 com muito esforco se consegue manter-se em cima
dela. Mas se ela derruba sempre, também nos levanta com especial rapidez e ajuda a reencon-
trar o equilibrio. Aceite esse dinheiro como presente ou tome-o como empréstimo. Nesta vida
de camponés, nao tenho onde gastar, e a mae terra fornece tudo de que necessito. Este dinheiro
néo me fara falta.

Tirano: Sem subsidios, abandonado pelo Estado, a nossa situacao ndo me permite que o orgu-
lho se manifeste, mas nao impede que reconheca a solidariedade do colega. As musas da arte
saberao recompensa-lo."

Favor e compreensao soliddria do mais forte, assim, estabelecem a solidarieda-
de de classe.

Nesse trabalho, também foram exploradas nocoes estéticas que seriam reto-
madas em futuras montagens, como a estrutura de uma peca itinerante combinada
com uma forma de cabaré, a simultaneidade de diferentes planos narrativos e a
consciente elaboracdo de formas de explorar as interconexoes entre o “popular” e
o “erudito”.

O espetaculo que da a luz ao grupo, e de onde tiram o nome do coletivo, é
Folias fellinianas, de 1997. A iniciativa de estruturarem-se de fato como um grupo
tomou tempo. Segundo a atriz Nani de Oliveira, ndo se tratava de hesitacdo, mas
de estarem perfeitamente claras todas as questdes que envolviam ter um grupo
formado naquele momento historico e naquele contexto da atividade teatral.

* Reinaldo Maia, “Veras que é tudo mentira”, in Teatro reunido — Reinaldo Maia, Sao Paulo,
Folias, 2010, p. 41.
15 Idem, ibidem.
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Nao se tratava de hesitar, mas de pensar. Nao se tratava de hesitar no sentido de “nao de-
vemos...”, era a consciéncia de que se trava de fato de um compromisso entre aquelas pessoas,
entre um pensamento que estava engatinhando, e dentro do que se queria do teatro, qual seria
nossa premissa de trabalho quanto ao pensamento. Entao todos nos sabiamos o que isso signi-
ficava de verdade. Nao estou dizendo que isso é um processo que todos os grupos deveriam
viver, apesar que sim (risos), porque é um projeto de muita responsabilidade mesmo. Vocé com
0 teatro, vocé com vocé, com a pessoa com quem vocé estd trabalhando, enfim... acho que foi
tudo muito correto, porque foi num momento em que ja estavamos necessitando disso, de nos
juntarmos efetivamente.'

Marco Antonio Rodrigues, apesar de nao ter sido o tnico a permanecer reti-
cente sobre essa formacao, sustentou os argumentos que o mantiveram em duvi-
das sobre a estruturacdo do grupo. Sempre lhe foi desinteressante a relacao fami-
liar e a intimidade que acaba por se consolidar entre os integrantes, fator que
muitas vezes poderia afetar negativamente a elaboracao de trabalhos de pesquisa
mais aprofundados. Em seu depoimento a Jorge Louraco, explicita:

Tem uma perversidade nesse tipo de organizacéo: ela acaba por se tornar uma grande fami-
lia burguesa, com todos seus acomodamentos, cobranca e neuroses. [...] O grupo nasceu da
contingéncia e da necessidade, pois era impossivel produzir de outra forma, especialmente o
repertorio que pretendiamos: obras complexas que refletissem angustias nossas sobre o mundo
e 0 pais, uma estética popular que nao abdicasse da nossa origem erudita da nossa cultura de
classe, elencos numerosos se necessario, tempo de pesquisa e reflexao.'”

Patricia Barros, que trabalhava ativamente na equipe de producao do grupo,
lembra que é possivel identificar como um dos marcos de consolidacdo do cole-
tivo a aplicacao do projeto Folias fellinianas para um edital de montagem que
saiu pelo Estado, o Flavio Rangel. A partir desse edital comecam a se estruturar
materialmente.

Esse espetaculo, para a maioria dos integrantes, é considerado o “marco zero”,
o ponto de onde nao havia mais volta para ndo ser mais considerado um coletivo
formado. E uma montagem onde o cardter, a “cara” do grupo, aparece de forma
inteirica. Todas as questdes éticas, morais, historicas e institucionais que marcam
o debate do Folias estdo presentes de forma explicita e didatica.

Concebido a partir de estudos do grupo sobre a obra de Federico Fellini — no
qual também se basearam parcialmente para o processo de Verds que € tudo menti-
ra—, constroem uma fabula sobre um personagem chamado Ninguém, um carteiro
dos baixos extratos da sociedade que nao apresenta elementos que possibilitem
tirar maiores conclusoes sobre sua origem, e que deseja entregar uma carta cujo
destinatario nao consegue encontrar. Busca-o a partir do amparo de anjos que lhe
dizem para confiar em sua espontaneidade e entender sua personalidade ingé-
nua como qualidade. E encontrado, entdo, por um diretor de cinema, que passa a

16 Entrevista concedida por Nani de Oliveira em 6 jul. 2010.
' Louraco, Verds que ¢ tudo verdade, op. cit., p. 82.
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caracteriza-lo esteticamente enquanto tenta filmar uma obra com um ator chama-
do Brasil, que aspira a condicao de popstar e, para atingir seus objetivos, passa a
conspirar para a estetizacao de Ninguém. E muito esclarecedora a primeira fala do
diretor, onde o etnocentrismo nacionalista de Fuclides da Cunha, as utopias da
fantasia enaltecida do fazer teatral e o ideal anarquico e modernizador da criacao
colaborativa mesclam-se sob a coordenacéo autoritdria, realista e resignada ante o
establishment, mas sem perder o verniz contestatorio, ou seja, o retorno a velha
obsessao de colocar as ideias no lugar:

Diretor: Corta! Corta essa merda! Onde estd a responsavel da producao? Cadé o ator que eu
pedi? Porra, mas € isso que vocés querem apresentar como produto a ser vendido no proximo
milénio? Eta povinho chinfrim! O que estio olhando, seus preguicosos de merda? Onde estd o
trabalho coletivo, cooperativo de vocés? Essa cena nao tem a menor coesio, a menor unidade.
E assim que pretendem chegar a algum lugar? Aventureiros preguicosos... Vocés nao conse-
guem pensar em trabalho, porra! Trabalho! Trabalho! Produtora, onde esta o ator que eu pedi?
O umbigo de vocés nao é o umbigo do mundo, ndo! O mundo é mais amplo... onde estd o so-
nho de transformar essa realidade de merda em que vivem? Vocés mais parecem uns indigentes
da modernidade! O século XX acabou e estdo presos a idéia colonial de que o 6cio é que ¢é ba-
cana. Cinema ¢ organizacdo, cooperacdo, imagem, modernidade, seus porras! Querem um pai-
z40, € isso? Um diretor ditador? Chicote, é disso que estao precisando? Produtora, onde esta o
ator que chamei da América? Nao conseguem fazer anda que ndo seja mandado? S6 sabem
obedecer, seus merdas... Tao sentindo saudades dos Jesuitas, da Inquisicdo, da ditadura, do
qué? Se nio for isso, é a anarquia? Querem produzir cinema, mas nio sabem sequer represen-
tar! Vocés sao despreparados, carentes de recursos, vitimas de suas ansiedades, dos seus mus-
culos que os amordacam... Produtora... produtora! Onde estd o meu ator internacional? Essa
producado nao tem planejamento, racionalidade, método. Mas sonham com prémios... ah! Isso
eles sonham, ursos, oscar’s, palmas... Corta essa merda! Vamos criar um produto vendavel, uma
fantasia que supere a realidade. Em publicidade e politica, se a fantasia supera a realidade, que
se venda a fantasia! Que diferenca dos anglo-saxdes! Me déem um povo saxao e eu farei uma
obra prima! Me déem um ator de primeiro mundo, que eu ganho o Oscar!

[.]

Diretor: [ao avistar Ninguém] Ei, o que é isso? O que estd acontecendo? Produtora, quem ¢é esse
tipo abstrato, sem energia fisica dos ascendentes primevos, sem a altitude intelectual dos ances-
trais superiores, irrequieto, inconstante, deslumbrado com a vida, impotente para superar suas
inferioridades étnicas? Responda-me, produtora! Acaso é esse Hércules-Quasimodo que pre-
tende se apresentar para substituir o meu ator de nivel internacional?'®

Para Reinaldo Maia, autor da dramaturgia, Folias fellinianas deveria ser com-
preendida como uma fabula que retratava o processo de uma “traicao de classe”."
Esse processo, porém, nao podia ser facilmente apreendido por uma associacao
direta de um agente social categoricamente apresentado sobre relacoes imedia-
tas, pois precisava levar em conta muitas ponderacoes e elementos que diziam

18 Reinaldo Maia, “Folias fellinianas”, in Teatro reunido — Reinaldo Maia, Sao Paulo, Folias, 2010,
p. 434-5.
19 Ver Louraco, Verds que ¢ tudo verdade, op. cit., p. 74.
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respeito ao conteudo suscitado. A dramaturgia trabalha estruturas simbélicas de
forte volubilidade, que aparentam representar determinado pensamento ou argu-
mentacao de determinada linha politica, mas num momento subsequente sua
logica é desdobrada como motivacao do oposto em relacao ao que aparentava
apontar no inicio. Conceituacdes classicas sobre o discurso dominante acerca do
agente dominado passam a se confundir e a ganhar novos parametros na forma
em funcionamento.

Esses elementos tematicos surgem no grupo nao apenas como projecoes as-
similadas sobre determinadas compreensoes da historia do teatro brasileiro. Tra-
ta-se de uma percepcao de questoes inscritas na apropriacao das relacoes de pro-
ducao por parte dos artistas integrantes do grupo, que sao imbuidos de uma visao
estética em comum, e que nao necessariamente se estrutura por consensos, mas
entre os conflitos de concepcoes. Nao é possivel, porém, adequar essa apreciacao
critica de Folias fellinianas a demarcacdes rigidas de atividade criativa. No mo-
mento de formacao do Folias, nao houve uma carta programa ou documento de
principios criativos. Deve-se insistir que se tratava de algo que a atividade teatral
e as afinidades estéticas entre os integrantes haviam criado. Esse espetaculo, as-
sim como trabalhos que seriam realizados ao longo dos anos seguintes, expds
essa visdo visceralmente critica sobre a atividade do artista no meio teatral, e esse
passou a ser um dos principais campos temadticos abordados pelo grupo.

Folias fellinianas foi um espetdaculo que, num primeiro momento, trouxe di-
versas dificuldades para o coletivo. Foi demorado o processo de producao, atin-
gindo muitos meses de ensaio, chegando a depender do apoio de grupos amigos
para a estruturacdo do projeto, tamanha a rejeicao do espetaculo no proprio meio
teatral. Reinaldo Maia salienta, no depoimento a Jorge Louraco, que

Essa peca foi censurada a ponto de, se ndo fosse o Grupo Tapa, para oferecer na época o
Alianca Francesa pra gente, a gente nao teria estreado a peca, depois de ter ensaiado mais de
sete meses. Nenhum espaco publico nos dava agenda, nos negava, ora alegando uma coisa, ora
alegando... Nunca dizia que era censura implicita. Essa peca, inclusive, foi muito criticada pela
classe, porque ela se sentia ofendida. [...] As pessoas diziam: “Que é que voceés estdo querendo?
Vocés se acham melhores?” Nao, a gente estava falando da gente.*

E seguro afirmar que foi uma realizacao de folego para o periodo em questao,
quando empreendimentos artisticos ambiciosos e conceitualmente inovadores sim-
plesmente nao tinham estrutura por onde compor trabalhos com seguranca de
éxito.?! H4, porém, um segundo evento fundamental para a historia da formacao
do grupo. Trata-se da aquisicao do famoso Galpao do Folias.

2 Louraco, Verds que € tudo verdade, op. cit., p. 74.

2l Também vale ressaltar que, nesse momento, o coletivo ja estava simultaneamente com outra
peca em cartaz, o Cantos peregrinos, de José Antonio de Souza. Marco Antonio Rodrigues tinha nes-
se periodo quatro pecas em cartaz (essas duas com o recém-formado coletivo, O assassinato do ando
do caralho grande, montada a partir da residéncia no Oswald de Andrade, e A senhora dos afogados,
de Nelson Rodrigues, em cartaz como trabalho de formacado da turma daquele ano da Escola Teatro
Célia Helena). Sem duvida, também se trata de um feito extraordindrio para o periodo em questéo.
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O objetivo de conseguir uma sede jd estava presente desde o inicio do projeto
de Folias fellinianas. O comeco da procura se deu pela necessidade de consegui-
rem um “QG”, um lugar fixo onde poderiam fazer suas discussoes e ensaiar sem
se preocupar com hordrios e estrutura do espaco. Antes, faziam seus trabalhos em
teatros alugados, espacos de grupos amigos, ou encontravam-se na casa de algum
integrante, tendo as tarefas administrativas centralizadas num escritorio localiza-
do na Avenida Bento Freitas. Para a montagem do espetdculo, o grupo precisava
de um espaco grande para que pudessem ensaiar com o cendrio montado. Carlos
Francisco, o Carlao, comecou a procurar um local por volta de 1996, quando o
projeto ainda estava engatinhando. No meio da busca, ja de posse do edital Flavio
Rangel (que financiou a peca), deparou com um espaco enorme, um galpao onde
antes funcionava uma igreja evangélica. Como atesta Carlao, “ele estava bem en-
velhecido, sem tablado ou estrutura qualquer que pudesse se assemelhar a um
teatro, mas o grupo ja via ali um espaco que poderia ser utilizado”.**

No dia 23 de maio de 1998, o galpao foi pré-inaugurado com uma encenacao
de Folias fellinianas, sendo oficialmente inaugurado apenas em abril de 2000, com
a encenacao de Happy end, de Elizabeth Hauptmann. A partir de entdo, entra num
ciclo de intensa atividade, com muitas pesquisas e discussoes simultaneas a mui-
tas montagens que estreiam enquanto outros trabalhos estao em cartaz. Isso sem
mencionar as diversas entidades e coletivos a que emprestam o espaco. Para me-
lhor compreender o periodo que segue e o carater das obras seguintes, torna-se
imperativo tratar mais especificamente o que foi o Movimento Arte Contra a Bar-
barie e o envolvimento do grupo.

Como ja foi previamente mencionado, Marco Antonio Rodrigues e Reinaldo
Maia trabalhavam juntos na Fundacen, instituicdo de apoio e fomento ao teatro
vinculado ao Ministério da Cultura. Puderam, portanto, acompanhar de perto e
entender de forma precisa e detalhada no que consistiu o chamado “processo de
enxugamento administrativo”, considerado de forma consensual como um apri-
moramento de “estruturas inuteis e ossificadas do aparelho estatal”, como a era
Collor popularizou em seu linguajar “modernizante”. Oriundos de um cendrio
de ampla precariedade e estagnacao promovida por modelos privatistas de finan-
ciamento da cultura, grupos como o Folias foram algumas das primeiras vozes
ativas que reagiram a ofensiva neoliberal nas politicas publicas culturais. O
Estado sai de cena, deixando atras de si um cendrio de ruinas, como Paulo Aran-
tes define em sua afamada entrevista.”? O Estado passa a intervir para que haja
mais mercado. Trata-se de um momento de plenas incertezas politicas e estag-
nacao do pensamento critico em relacao ao cendrio construido pela realidade so-
cial da época.

22 Entrevista concedida por Carlos Francisco em 16 maio 2010.

2 Ver Beth Néspoli, “Paulo Arantes: um pensador na cena paulista”, O Estado de S. Paulo,
16.7.2007. Disponivel em: <http://www.galpaodofolias.com.br/site/paulo-arantes-um-pensador-na-
-cena-paulistana-por-beth-nespoli>. Acesso em: 7 out. 2011.
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A movimentacdo que passa a acontecer entre os coletivos teatrais so poderia
ser caracterizada como um verdadeiro “terremoto” (termo utilizado por Ina Ca-
margo Costa) no marasmo suscitado pelas sucessivas derrotas pela esquerda da
época. O primeiro encontro, que nao se pretendia ainda uma articulacao politica
com as proporcdes tomadas, consistia numa conversa entre integrantes de grupos
com afinidades estéticas e politicas sobre os proprios trabalhos realizados. Os de-
bates eram longos e muitas vezes pouco amistosos. O grande esforco era compreen-
der por que se atingiu um consenso de completa desimportancia no senso comum
sobre as obras por eles produzidas.** Eram discussoes que fundamentalmente de-
batiam os projetos estéticos e os motivos pelos quais aparentavam nao atingir
ninguém. As reunides comecam a acontecer entre fins de 1997 e inicio de 1998,
com encontros no Teatro de Arena, na Rua Teodoro Baima, e por vezes no proprio
Galpao do Folias. Foram consideradas personalidades fundamentais para o deba-
te Umberto Magnani e Fernando Peixoto, que ja tinham larga experiéncia nesse
tipo de discussao, e Giannni Ratto, a quem atribuem o desafio proposto ao grupo
de debatedores para que se perguntassem sobre o valor do trabalho que faziam.”
Tal proposicao, sem demora, levou-os a debater os rumos das politicas culturais
no pais, e logo perceberam a necessidade de se pensar criticamente os mecanis-
mos politicos e ideologicos que levaram a drastica reducao dos orcamentos do
ministério e das secretarias da cultura. Passam a ser pautadas o que consideraram
formas eficazes de intervencio.

Esses encontros tornaram-se um raro espaco de reflexao e formacao politica,
onde visoes opostas passaram a travar um debate honesto, sem falsas conciliacdes
ou amenizacdes de pontos de vista. As iniciativas tomadas por parte desses gru-
pos foram alguns dos primeiros esforcos efetivos que tornaram publicas, por
exemplo, as distorcoes da forma de funcionamento da Lei Rouanet, que ja era
debatida e criticada, mas em circulos especificos e de setores artisticos ndo orga-
nizados, como o cinema. A consciéncia produzida por um cenario que impos-
sibilita artistas de produzirem a propria obra fermentou uma nocao de vida ptblica
e suscitou um debate sobre cultura como um bem publico.

No ano 1999, paralela a formacao do Arte Contra a Barbarie, o Folias estreia
Surabaya, Johnny!, um espetaculo que consistia numa compilacido de cancdes de
Brecht e de textos contidos no espetdculo Happy end, de Elizabeth Hauptmann. E
irresistivel fazer nota de que o grupo aprofunda seus estudos sobre a dramaturgia
de Brecht e as formas de manifestacao do teatro épico justamente no momento de
ascensao do movimento Arte Contra a Barbarie. Uma coisa nao levou a outra,

#* Marco Antdnio Rodrigues coloca que “a primeira discussdo da gente, que foi aqui [no Teatro
de Arena], ficamos um ano discutindo o que acontece com o teatro da gente. Resposta: é uma merda.
E uma merda. Enquanto o nosso teatro for uma merda, estamos perdidos. Logico! Vocé nao vai para
o teatro para ver um discurso bem feito, vocé vai la pra ver algo que te instigue, que mexa com vocé
de um outro jeito” (entrevista concedida por Marco Antonio Rodrigues em 1° jun. 2010).

» Ind Camargo Costa e Dorberto Carvalho, A luta dos grupos teatrais de Sdo Paulo por politicas
publicas para a cultura, Sao Paulo, Cooperativa Paulista de Teatro, 2008, p. 21.
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nada foi causal entre as propostas estéticas e o engajamento politico. Simplesmente
percebem que na forma épica desenvolvida por Brecht encontram todos os ele-
mentos que procuraram elaborar desde o comeco de suas carreiras. Um teatro que
trabalhe a fusao de géneros, como a dpera, o circo e o cinema, que historicamente
se interconectam, mas se manifestam como uma unidade articulada. Sempre tive-
ram Brecht como referéncia de todos os processos criativos ao longo da trajetoria
dos integrantes, mas é nesse periodo que o autor alemao se firma como objeto de
estudo e projeto estético do grupo. As especificidades da manifestacdo da forma
épica no contexto historico brasileiro sempre foram uma prioridade, ainda mais
com um integrante como Reinaldo Maia cujo processo de formacao no teatro é
oriundo da formacido do Teatro de Arena.

Com as discussoes produzidas no contexto da militancia e da pesquisa estética,
passam a estruturar meios cada vez mais criteriosos no processo de escolha de
novos projetos. Formam, em 2000, um conselho artistico, composto por Paulo
Arantes, Emilia Viotti, Fernando Peixoto e Maria Silvia Betti, com quem organi-
zam encontros de discussoes e debates sobre quais seriam as questoes mais rele-
vantes a serem tratadas. No mesmo ano é publicada a primeira edicao do periodico
semestral Caderno do Folias, o qual hoje se encontra em sua 13% edicao.

No dia 26 de junho de 2000, no teatro Oficina, é lido o terceiro manifesto de
Arte Contra a Barbarie. Aqui o movimento expoe maior folego de intervencao
politica e institucional. Os grupos de estudo e o conhecimento acumulado sobre
as politicas publicas no campo da cultura apontavam para a necessidade de uma
mais efetiva dentuncia sobre o desmonte dos parcos programas governamentais
que existiam, solicitando informacoes orcamentarias e exigindo transparéncia na
aplicacao de recursos. Os numeros suscitados produziam profundo desgosto e
insatisfacdo, como Ina Camargo Costa esclarece:

Os dados que obtivemos confirmam aquilo que empiricamente percebiamos. Sao alarman-
tes: basta dizer que em geral, a fatia orcamentaria destinada a cultura fica resumida a 0,2% dos
recursos publicos. Ou seja, em geral o pensamento no pais nao chega a valer 1%. O resultado,
o cidadao sente na carne: violéncia, e selvageria.*®

Medidas concretas passam a ser reivindicadas pelo movimento. A principal
pauta articulada agora é “a criacao de Programas Permanentes para as Artes Céni-
cas nos ambitos municipal, estadual e federal com recursos orcamentarios e geridos
com critérios publicos e participativos”.?” Os encontros periodicos de discussao
passam a ser divulgados na grande midia, que comeca a cobrir o0 movimento com
certo entusiasmo.

A luta pela Lei de Fomento foi mobilizada a partir de trés objetivos fundamen-
tais que nao podem ser hierarquizados instrumental ou conceitualmente. Sao eles:
assegurar a simples sobrevivéncia fisica e organizada de grupos teatrais que se jun-

26 Idem, ibidem, p. 28.
" Idem, ibidem, p. 30.
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taram em um movimento por nao haver alternativa outra que a organizacao poli-
tica; combater o consenso critico e institucional da politica neoliberal sobre o
papel do Estado em relacao a cultura; e instaurar e aprofundar o debate sobre a
funcio e as formas da arte no momento historico e no contexto social onde es-
tavam inseridos.

Em nenhum momento os integrantes do movimento se organizaram acredi-
tando na efetividade de uma pauta puramente legalista. Nos constantes balancos
politicos, o que colocavam nao era o nacionalismo tardio retrabalhado numa mo-
ralizacao das estruturas de poder; os debates tinham como pressuposto a auséncia
de possibilidades organizativas de uma pauta de esquerda. Nao tinham ilusoes
sobre representatividade do ordenamento dos trés poderes. O entusiasmo e oti-
mismo que circunscreviam a conquista da Lei de Fomento ao Teatro diziam res-
peito a abertura de um espaco de discussao politica que até entdo era inexistente
em qualquer campo. O esforco e as expectativas dos integrantes do movimento
eram pela possibilidade de estarem diante de um acontecimento, partindo da or-
ganizacao politica de uma categoria social especifica, que produziria o estopim
para discussoes sobre cultura e arte de forma mais radical, fundamentalmente
associada a necessidade de compreensdo do tecido social onde estdo inscritas.
Pautando especificamente o Folias D’Arte, esses temas, que ja faziam parte de seus
projetos estéticos muito antes de sua consolidacao como grupo, passam a balizar
de forma ainda mais rigorosa seus projetos artisticos nos espetaculos seguintes.

As atividades do grupo no espaco do Galpao passam a contemplar a organiza-
cao de oficinas gratuitas e trabalhos com moradores do entorno do espaco. Con-
siderado um fracasso de critica e bilheteria, Happy end de certo poderia relembrar
Ressuscita-me, que por alguns foi igualmente considerado um espetaculo malsu-
cedido. A comparacéo, em verdade, ¢ infeliz. Ela desmerece o trabalho de pesqui-
sa e 0 marco que a montagem, os estudos de Brecht e o teatro épico representaram
para o grupo. Todos os trabalhos do grupo precisam ser compreendidos como um
processo acumulativo de pesquisa e organizacao de concepcao estética. No perio-
do em questao, os trabalhos envolveram a compreensao da exclusao e da estrutu-
ra do espaco urbano que habitavam.

A regiao de Santa Cecilia, na época, era marcada por seu carater de marginali-
zacao e expressao de miséria urbana, sendo um dos percursos de extensao da zona
conhecida como Cracolandia. Esse contato com o espaco e os trabalhos com o
entorno do teatro passam a integrar as pesquisas do grupo. Em 2001 realizam
Pavilhao 5, que é pautado também por trabalhos de Reinaldo Maia na Zona Sul de
Sao Paulo, na comunidade de Monte Azul. O conceito de exclusao passa a ocupar
as pesquisas do grupo. No trabalho seguinte, mais especificamente os habitantes
do entorno do teatro sao tomados como contetdo temdtico, dando origem ao
processo de criacao de Babilonia (2001). Considerada uma das melhores drama-
turgias originais de Reinaldo Maia, a peca discute as ideias de exclusao e margi-
nalidade a partir de um olhar de classe pautado por uma entronizacao cientifica,
problematizando principalmente como uma intervencao contra essa exclusao nao
reproduziria a ideologia dominante que produziu essa condicao. Para a realizacao
de Babilonia, o processo se amplia. Formam oficinas de circo e teatro trabalhando
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com habitantes do entorno. Nesse periodo entra para o grupo, por exemplo, Val
Pires, ator que integra o coletivo até hoje.

O Folias D’Arte é contemplado com a Lei de Fomento ao Teatro a partir de sua
primeira edicao, de 2002, com a qual realiza aquele que o proprio grupo considera
o espetaculo que os colocou “no mapa”: Otelo. Essa é uma peca que combina todo
o clima de esperancas e incertezas da vida politica brasileira da época. O texto de
Shakespeare cafa como uma luva para pensar a situacao que se abria: um mouro
tornado lider militar “civilizado” passa a servir seus dominadores, a elite veneziana,
colonizando a regidao de Chipre. Qual sera seu fim diante desse dilema politico?
Todas essas questoes foram intensamente debatidas e pensadas, desde a traducao
do texto até os ultimos momentos de ensaio. Muito do cartaz do grupo na grande
midia e em pequenos circulos de apreciadores de teatro se deve a essa montagem.
Calcula-se que mais de dez mil espectadores passaram pelo galpao da Santa Ceci-
lia para ver a tragédia canonica na concepcao dessa trupe que até entao ninguém
sabia bem quem era. Sem mencionar os diversos prémios e as viagens que pude-
ram fazer com a repercussao do espetdaculo.

O periodo que segue é de atividades cuja intensidade é sem precedentes para
o grupo. Mantinham em cartaz trabalhos do repertorio, alguns estreados no pro-
prio ano de 2002, como Single singers bar, Frankenstein e Las muchachas. O suces-
so de Otelo e a motivacao temadtica de sua montagem os impelem para um apro-
fundamento nas discussoes sobre o momento historico que se abria na América
Latina. Colocava-se a hipotese da possibilidade de se pensar uma ponte com o que
se passava no Brasil. Deve-se lembrar de que esse era o periodo de confirmacao de
todas as incertezas quanto ao cardter da primeira gestao do Partido dos Trabalha-
dores (PT) na presidéncia da Republica, que ocorria em paralelo com o entusiasmo
esquerdizante da radicalizacao bolivariana do presidente venezuelano Hugo Cha-
vez em sua reacdo ao golpe de 2002 e os processos de politizacao na base indianista
boliviana, os quais culminariam na posse de Evo Morales em 2006. Nesse entusias-
mo latino-americano sao montados os espetaculos O banho (2004), da dramaturgia
original de Reinaldo Maia, e El dia que me quieras (2005), texto do venezuelano
José Igndcio Cabrujas, sendo este o ultimo espetdculo em que Maia trabalhou
como ator. Esse é um periodo em que o Folias ganha os holofotes da cena paulis-
tana. Suas pecas ficavam longos periodos em cartaz e a critica passa a dedicar-lhe
maior atencao e admiracdo. Sao elementos que o grupo soube instrumentalizar
em seu favor, dando projecao a seus debates e ao acimulo propiciado pela intensa
atividade que é a caracteristica do coletivo desde a formacao.

Essa intensa atividade é combinada a igualmente trabalhosa militancia no Mo-
vimento de Arte Contra a Barbdrie, que comeca a apresentar seus primeiros sin-
tomas de exaustao diante dos constantes ataques sofridos contra a Lei de Fomento
ao Teatro. Hoje, mais de doze anos apds a formacao do Movimento, ninguém nega
sua importancia e forca. Ele carregava o poder simbélico que criava uma expecta-
tiva contra a ofensiva neoliberal, alimentando a ideia de que essa podia ser com-
batida criticamente com objetivos claros, respeitando a especificidade de catego-
rias e preservando o rigor conceitual, ou seja, o projeto de exceléncia artistica dos
grupos. Quando o rigor estético e conceitual deixa de ser tratado de forma equa-
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nime na articulacao politica, inicia-se o fenecimento do potencial radical das con-
quistas. Ao tornar-se clara a impossibilidade de ampliacao do debate sobre o fo-
mento, as pautas da categoria passam a ser meramente reativas. Em consequéncia,
passa a ser feita uma maior problematizacao sobre a nocao de “teatro de grupo”.

Enquanto El dia que me quieras estava em cartaz numa longa temporada mui-
to bem-sucedida, ocorreu o processo de criacao de Oresteia — O canto do bode, que
viria a ser estreada em 2007. Considerado por muitos dos integrantes do grupo o
espetaculo mais marcante da trajetoria do Folias, é dificil precisar quando sua
montagem foi primeiro idealizada. Foram mais de trés anos de ensaios, pesquisas
e discussoes, as quais s6 puderam existir devido ao amparo da Lei de Fomento,
que permite aos trabalhadores de cultura agir como artistas por mais tempo do
que como administradores de servicos. Ao longo desse periodo, revela-se a con-
figuracao conjuntural do que viria a ser a gestao do PT na presidéncia, que tam-
bém foi objeto de debate entre coletivos. A organizacdo por parte do grupo para
entender a montagem consistia na compreensao de como uma percep¢ao sobre os
desdobramentos politicos do pais poderia ser organizada e repassada em revista,
mas relacionando essa percepcao e essa reavaliacao historica com experiéncias
imediatas, que diriam respeito a uma perspectiva “micro”, uma aparentemente
existindo sem influenciar a outra.”® Essa ambicéo critica de pensar a propria con-
dicao particular, enquadrando-a nos debates sobre a “grande politica”, balizou os
improvisos e as formulacoes do texto, sempre pontuados e discutidos sobre a dra-
maturgia elaborada por Reinaldo Maia.

Oresteia é também a peca que comemora os dez anos de existéncia do grupo.
Nela o grupo utiliza a trilogia concebida por Esquilo, em 458 a.C., que narra a
trajetoria da casa dos Atridas e a consolidacao do ordenamento politico-social
democratico a partir da legitimidade de uma ordem soberana muito proxima do
que hoje reconhecemos como “Estado”, para expor um balanco historico sobre as
formas de se conceber a emancipacao politico-nacional no Brasil. As trés partes do
texto, Agameémnon, Coéforas e Euménides, sao tratadas como episédios dramaticos
que transformam momentos historicos, convencionalmente racionalizados como
eventos decisivos na formacao da vida nacional brasileira, em alegorias sobre o
presente. Trata-se de um balanco de negativas no qual aparentes conquistas se
revelam como mera inocuidade do existente, e referéncias de contestaciao se mos-
tram parte composicional das forcas que se diziam combater, cujos agentes que
endossam seus desdobramentos caminham para a resignacao nao por refutacao de

28 O relato de Marco Antonio Rodrigues revela alguns desses elementos que organizaram a for-
ma como o espetaculo foi pautado entre o grupo: “Primeiro que a Orestéia é, digamos, o fundamen-
to do teatro. A pedra fundadora do teatro é a Orestéia. Da dramaturgia ocidental. Quando estavamos
no embricalho da questao do Lula, chegando a conclusao de que as coisas nao iriam mudar, tentamos
entender de onde a gente veio e por que a gente chegou aqui, nesse lugar. Vocé pode ter mil opi-
nides, agora, qual é a raiz destas questdes, qual é o fundamento? E tinha o ponto de vista micro. A
grande pergunta da Orestéia era: vocé esta aqui porque vocé quer ou porque vocé nao tem para onde
ir? Era a pergunta que a gente fazia para cada um de nos. A peca é estruturada em cima disso” (en-
trevista concedida por Marco Antonio Rodrigues em 1° jun. 2010).
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principios previamente estabelecidos, mas, como as Furias colocam em certo mo-
mento do espetaculo, por “displicéncia em vigiar os homens”.

A encenacao de Oresteia — O canto do bode leva o Folias para outros caminhos
de pesquisa, onde o trabalho do ator é pautado pela luz da possibilidade de sua
autonomia criativa, conceituada por Reinaldo Maia em seus escritos sobre teatro
e em seus trabalhos como encenador. Fruto de um processo tao longo e exaustivo
quanto Oresteia, estreia em 2010 Exodos — o eclipse da Terra, espetdculo de drama-
turgia coletiva organizada por Jorge Louraco e livremente inspirado em contos de
Gabriel Garcia Marquez e na obra de Sebastiao Salgado. Diante da constatacao
de impossibilidade de tracar objetivamente caminhos a serem percorridos, vol-
tam-se para o esforco de retratar subjetividades mutiladas. Exodos expoe a traje-
toria, narrada pelo arcanjo Gabriel, de seis personagens que desejam fugir para o
primeiro mundo. Sao personagens que, pelas forcas das circunstancias, sao even-
tualmente ajuntados em espacos comuns, nas mais diversas situacoes, muitas das
quais tornam transparentes angustias e anseios partilhados, mas que mesmo as-
sim nao lhes é familiar a vontade de abandonarem a condicao de individuos iso-
lados imersos nos abismos construidos pelos proprios sonhos.

Trata-se de um espetaculo que abriu um ciclo de pesquisas que culmina ao
atual estdgio de atividades do Folias, que é o projeto Exodo — O homem cordial.
Retomam o conceito socioldgico de Sérgio Buarque de Holanda para articular o
reconhecimento de uma ideia de individuo que emerge da condicao paradoxal
relegada pelo que chamaram de “exaustao das estruturas sociais”, apropriando-se
da individualidade cidada como “notadamente a organizacao politica do Estado”.*
O individuo se apresenta como poténcia do atual estado de coisas, mas, parado-
xalmente, é o individuo formado historicamente pela “sociabilidade cordial”,
composto pela unidade dialética de contrarios que combina a ordem e a desor-
dem, o publico e o privado, a civilizacao e a barbdrie, numa forma de simultanei-
dade circunstancialmente ordenada. Desse projeto sao encenados os espetaculos
Nungzio (2009), dirigido por Danilo Grangheia; Algo de negro (2009), dirigido por
Carlos Francisco; Medida por medida (2010), dirigido por Val Pires; e A docil
(2011), dirigido por Dagoberto Feliz.

O grupo Folias D’Arte integra a historia do teatro paulista como uma das for-
cas que provaram ser atual e efetiva a uniao entre militancia politica e exceléncia
artistica. Surgiram como um dos bracos fortes da forma organizativa “teatro de
grupo” do final da década de 1990 e, em sua trajetoria singular — que se constituiu
da modéstia de um périplo de ajuntados —, souberam expor a extensao das poten-
cialidades dessa forma, esbarrando inclusive em limites estruturais, mas jamais
abrindo mao do engajamento que cobra superacoes. Independentemente dos ca-
minhos que ainda estdo por percorrer, a importancia de seu lugar na historia da
vida teatral brasileira ¢ inegavel.

» Projeto Exodo — O homem cordial. Disponivel em: <http://www.galpaodofolias.com.br/site/
algo-de-negro-2010>. Acesso em: 7 out. 2010.





