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RESsuUMO

A presente dissertacdo discorre a respeito da parceria do cenégrafo-figurinista-artista visual
Flavio Império com o diretor-dramaturgo Fauzi Arap em Pano de Boca, primeira pega escrita
por este, com foco na montagem de 1976, realizada no Teatro Treze de Maio, em Sdo Paulo. O
texto, dividido em trés planos, apresenta no primeiro duas personagens-personagens, criadas
por um autor invisivel e que dialogam com a platéia, sem o uso da “quarta parede”, no
segundo, uma atriz que questiona as fronteiras entre a vida e a arte e, no terceiro, um grupo
teatral que decide o futuro de sua trupe, trancado, no plano ficcional, dentro de um teatro
abandonado.

A luz de textos de Foucault, Nise da Silveira, Pirandello, Chevalier e de textos e obras de
Fauzi e Flavio, a dissertacdo aborda sincronicidades e busca similitudes entre o plano ficcional
de Pano de Boca e a realidade do teatro paulistano dos anos 1970, além de p6r em cena os

lendarios teatros Arena e Oficina, e o show Opsnido.

FAuzi ARAP. FLAVIO IMPERIO. FIGURINO. TEATRO BRASILEIRO. VIDA E ARTE.



ABSTRACT

This dissertation discusses about the partnership between the set and costume designer and
visual artist Flavio Império and the playwright-director Fauzi Arap in Pano de Boca, first play
written by Arap with a focus on the 1976’s production, held at the Teatro Treze de Maio, in
Sao Paulo. The text, divided into three levels, presents on the first one two characters-
characters, created by an invisible author, that dialogues with the audience without the use of
the “fourth wall”; on the second one, an actress blurs the limits between life and art; on the
third, a theatrical group decides about the future of the troupe, locked in the fictional plan
inside an abandoned Theatre.

Pursuant to Foucault, Nise da Silveira, Pirandello, Chevalier, texts and artworks of Fauzi and
Flavio, the dissertation deals with synchronicities and searches for similarities between the
fictional plan of Pano de Boca and the reality of Sdo Paulo’s Theatre in 1970’s and brings into

the scene the legendary Theatres Arena and Oficina, and the show Opsnido.

Fauzi Arapr. FLAVIO IMPERIO. COSTUME DESIGN. BRAZILIAN THEATRE. LIFE
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INICIACAO

[...] desde ROSA DOS VENTOS

pude me identificar por inteiro: o disco estava no palco, vivo.
eu era ela.

J4 amava BETHANIA

FAUZI a revelava por inteira/minha-dele-dela/vida

... na proa de um navio

um lugar comum: a “alma”.!

Figura 1 - “Pé-séu”, 1976. Litogravura. Obra de Flavio Império. Fonte Acervo

Flavio Império.

! Trecho do texto poético de Flavio Império, publicado no periédico Arte em Sdo Paulo n.33 - revista bimestral de arte de cultura,
em 1985.
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Flavio Império e Fauzi Arap, dois grandes homens do teatro brasileiro, sdo o objeto de estudo
da presente dissertagdo, através de suas criagoes. Mas, para além disso, analisamos a parceria
que desenvolveram por muitos anos, uma vez que o teatro é, por exceléncia, a arte do coletivo,
em que “tudo vem do outro”?.

A escolha do recorte da dissertacdo Lugar (In)comum: a parceria de Flavio Império e Fauzi Arap
em Pano de Boca ocorreu em sincronia com meu percurso artistico. Tomei contato com a
autobiografia de Fauzi Arap, Mare Nostrum: sonhos, viagens e outros caminhos, em 2010, por
indicacio de Erika Bodstein, responsavel por minha iniciagio teatral - ainda na infincia, como
minha professora de teatro - e depois como mestra da minha iniciacdo como profissional na
area do teatro, na condi¢do de diretora do 42 Coletivo Teatral, grupo em que trabalho como
figurinista. A trupe pesquisava, desde 2008, sob a direcdo de Bodstein, as obras completas de
Fauzi Arap. Ali fiz meu primeiro contato com a dramaturgia arapiana, em estudos, leituras e
posteriormente improvisacoes feitas pelo coletivo, que prepara atualmente uma montagem
baseada na obra do autor.

No ano de 2011, por uma feliz coincidéncia, um “acaso”, fui aluna de Vera Império
Hamburger, diretora de arte e curadora do Projeto Flavio Império®. A seu convite, passei a
trabalhar no Acervo Flavio Império. O conhecimento da forma como Flavio desenvolvia suas
ideias e pensava os espacos, e a observacio de seus desenhos e depoimentos fizeram com que
eu pudesse reelaborar meu olhar sobre sua obra e, mais que isso, sobre meus proprios
processos criativos, o que remete diretamente ao conceito psicanalitco segundo o qual s6 é
possivel a visualizacdo de si mesmo no seu semelhante ou através do espelho, o que configura
uma deformacdo de si, ou seja, é possivel aprofundar e desenvolver saberes através do que
vem do outro. Acredito na importincia e eficicia verdadeira da conjungido entre teoria e
pratica. Creio que Fauzi também acreditava nisso, como podemos ver na epigrafe que diz que:
“quando alguém se transforma com um trabalho, isso é que deveria ser considerado um
sucesso e, quando continua idéntico a si mesmo, ainda que o aplauso seja total, o resultado
pode ser inutil” (ARAP, 1998).

Apéds o contato profundo com todas as obras e documentos existentes no Acervo Flavio

Império, considero que as obras origindrias da parceria entre Flavio Império e Fauzi Arap,

2 Frase de Ariane Mnouchkine, diretora do Théétre du Soleil, companhia francesa fundada em 1964 em atividade até hoje,
sediada na Cartoucherie, em Paris, Franca.

* O Projeto Flavio Império contou com apoio da Fundagio Itati Cultural e teve como objetivo a digitalizagdo do Acervo Flavio
Império e a criacdo de um sitio eletrénico com a obra do artista: www.flavioimperio.com.br.
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possam ser consideradas como algumas das mais expressivas na carreira desses grandes
artistas.

Nas entrevistas realizadas, foi possivel confirmar tal percepcdo. Flavio trabalhou com total
liberdade nas montagens, sob a direcdo de Arap, e ndo apenas cumpriu os objetivos primeiros
do autor-diretor, como também pode se expressar através da sua arte, na cenografia, nos
figurinos, nas serigrafias, nos textos ou nas telas.

Um dos objetivos desta pesquisa foi compreender o que houve em comum entre eles, para que
fizessem uma parceria tdo incomum e especial, além do outro, que foi muito prazeroso, o de
investigar a relacdo criativa entre o cendgrafo-figurinista-artista grafico e o autor-diretor-
encenador.

“Falando a gente separa o cenografo, o arquiteto, o pintor, mas esses varios Flavios sdo
inseparaveis, sdo um s6” (informacdo verbal)’. Procurei também estabelecer relagbes com
esses “varios Flavios”, em verdade, compreender a fagulha de criagdo e a intencdo que esta
por tras do visual, que é o produto final, e refazer essa trajetdria. Sobretudo, procurei
investigar os caminhos entre as ideias iniciais e sua execucéo e resultado final em cena, de
forma que seja possivel contemplar também essa “arqueologia da criacdo” (SALLES, 1998, p.
13) através das obras encenadas, mas também nas obras plasticas e nos textos. O mesmo
ocorre com estudos sobre Fauzi Arap. Tive acesso a quase todos os seus textos teatrais, sio
eles: Pano de Boca, de 1973; Um Ponto de Luz, de 1974; O Amor do Ndo, de 1977; Mocinhos
Bandidos, de 1979; Quase 84, de 1983; Fora do Mundo, de 1987; Risco ¢ Paixdo, de 1988; As
Margens da Ipiranga, de 1988; Chega de Historia, de 1990; Retrato Falado, de 1993; Maloca, de
2000; Mata no Peito e Chuta, de 2000; O Mundo é um Moinho, de 2001; Chorinho, de 2007,
Doutor, Eu Quero Alta, de 2007; Coisa de Louco, de 2011; A Graga do Fim, de 2013 e Monstros
Sagrados, sem data. Examinei ainda os textos ndo dramaticos: Iniciacdo para o Ator e Sobre a
Loucura, ambos sem data. A leitura e estudo desses textos foi de extrema importincia para a
observacdo e compreensio do olhar do autor, que me guiou por meio de sua propria
experiéncia e expressio universal para o encontro com o “fiuzico” - termo cunhado por Erika
Bodstein para designar sincronicidades e relacdes entre a vida e a arte, que permeiam toda a
obra de Fauzi Arap e, para além disso, as vidas e obras daqueles que verdadeiramente dedicam

sua existéncia a arte.

* Sérgio Ferro em depoimento para a Ocupagio Flévio Império, em 2011.
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Julgo que a tnica maneira de se aproximar da obra de um artista-criador, seja levar em
consideracdo suas crencgas, seus principios. Segundo Arap, cada homem acaba cercado pelo
que acredita, ele é senhor absoluto do que cria (1998); dessa forma, fundei as bases deste
trabalho partindo do pressuposto do teatro como arte inicidtica, como também era para
Augusto Boal - parceiro de trabalho e iniciador de ambos, Flavio e Fauzi.

Trinta e nove anos separam a estreia de Pano de Boca do presente estudo e, por isso, peco
passagem a Chronos para romper as barreiras temporais e me cercar das crencas e,
consequentemente, das criagoes de Império e Arap. Outra maneira que encontrei no sentido
de transpor a distdncia temporal que me separa da montagem de 1976 foi realizar entrevistas
com artistas envolvidos diretamente com o espeticulo e com pessoas que trabalharam e/ou
conviveram com Flavio e Fauzi.

O corpus desta pesquisa, inicialmente, abrangia a parceria completa dos dois, ou seja, as pegas
teatrais Pano de Boca e Um Ponto de Luz, de autoria e dire¢io de Fauzi, realizadas em 1976 e
1977, com cenografia e figurinos de Flavio, além dos espeticulos musicais de Maria Bethénia:
Rosa dos Ventos: o show encantado, de 1971, A Cena Muda, de 1974, Pdssaro da Manhd, de 1977,
Maria Bethinia, de 1979, e Estranha Forma de Vida, realizado em 1981. A tarefa, no entanto,
seria excessiva para a duracdo apropriada de um mestrado. Desse modo, os estudos se
concentram em Pano de Boca, um espetaculo “Arap-Império”; como descrito no cartaz da
peca, e que, portanto, pode ser considerado como uma sintese da proficua unido de artes e
saberes dada entre os dois artistas estudados.

O titulo Lugar (In)comum: a parceria de Fldvio Império e Fauzi Arap em Pano de Boca, surgiu
ap0s a leitura do texto poético que serve de epigrafe a esta introdugéo, redigido por Império,
em que ele discorre sobre seu trabalho ao lado de Fauzi Arap e Maria Bethania. Ao final, ele
revela e reafirma que a referida parceria de trabalho se deu na esfera do ideal. O lugar comum
dos trés, segundo Império, é a alma. A primeira vista, “lugar comum” poderia remeter a
monotonia, por isso o acréscimo do prefixo de negacdo “in”, que simultaneamente repulsa a
estagnacdo e alude ao lugar “em comum” citado pelo autor. Fauzi, em um poema escrito para
homenagear Flavio em 1983, por ocasido da exposicio Rever Espagos, organizada pelo
cendgrafo, cita também o “lugar comum” como o encantamento pelas criacoes de Império. A
terceira justificativa para a escolha é fazer homenagem ao modo criativo de Fauzi Arap nomear
suas obras, sempre com, no minimo, um sentido expresso e outro oculto que se desvenda aos

poucos, como ¢é o caso de Pano de Boca: um conserto de Theatro.
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Trés capitulos compdem a presente dissertacdo, divididos como os atos de uma peca:
“Prologo”, “Primeiro Ato”, e “Segundo Ato”. A importincia do resgate de Mnemosyne®
(BODSTEIN, 2013), tio fundamental quanto a obra em si, especialmente tratando-se das
artes cénicas, ja que, “o teatro ¢ feito no vento, todos os dias se destroi, todos os dias se cria”
(ARARIPE, 1970), é o critério que guia o primeiro capitulo. No “panorama histérico”,
abordamos “o fio que estd ligado ao epicentro do trabalho” (informacdo verbal),
contextualizando as trajetérias de Flavio e Fauzi na histéria do teatro brasileiro. As
subdivises do capitulo sdo cronoldgicas e tomam de empréstimo a cang¢do “O tempo e o rio”
de Edu Lobo, que serviu a Fauzi Arap em Rosa dos Ventos como o fio narrativo, permeando
todo o roteiro do espetaculo, unindo todas as partes. A primeira parte do capitulo, “O tempo é
como um rio”, trata do nascimento dos artistas até o ano de 1963, anterior ao Golpe Militar.
Entre o Golpe e o Ato Institucional nimero 5, promulgado em dezembro de 1968, situamos a
segunda parte, “Passa o vento e o desespero”, e de 1969 em diante, a terceira, fundamentada
na certeza e na esperanca de que “todo tempo ha de passar”. Ao final do capitulo, ha uma
linha do tempo, colocada como uma bandeira na tentativa de “estabelecer relacoes” ja que
“vivemos uma época de grande fragmentacdo”. (informacdo verbal)’.

Para o subtitulo dos capitulos 2 e 3, optei por usar um trecho do texto de Flavio e outro do
texto de Fauzi sobre a parceria que deram origem, como citado acima, ao titulo da pesquisa:
“estar encantado, lugar comum” e “um lugar comum: ‘a alma’”. No segundo capitulo, estd a
analise de Pano de Boca, com a descricdo do texto, a andlise elemental das personagens, as
influéncias e a criacdo visual de Flavio. O “Segundo Ato”, no terceiro capitulo, discorre sobre
a iluminacdo da peca em contraponto com a iluminacdo de cada personagem e sobre a
presenca da loucura em uma peca sobre o préprio teatro, configurando entdo uma dupla
metalinguagem, uma vez que a loucura pertence aos dominios do deus Dionisio, deus do
teatro.

O maior desafio do projeto ¢ dar conta de contemplar a realizagdo de dois notdveis homens de
teatro, levando a uma verdadeira imerséo em seus universos tdo particulares. Suas criacdes sdo
sempre carregadas de simbolos e frequentemente refletem ndo sé sobre a sua arte, mas
fundamentalmente sobre o papel do artista. Sdo nitidas as caracteristicas da vida pessoal

inseridas no trabalho de ambos. Flavio Império, em um de seus cadernos, escreveu o que

> Memdria, titinida, filha de Gaia (Terra) e Urano (Céu). De sua relagdo com Zeus, gerou as nove Musas (VERNANT, 2000).
¢ Profa. Dra. Maria Silvia Betti na banca de qualificagdo.
7 Profa. Dra. Maria Silvia Betti na ja referida banca de qualificacdo.
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consideramos ser a mais sincera explicacio de sua obra: a capacidade de aprender e se
reinventar.

O teatro me ensinou a vida;

a arquitetura o espaco,

o0 ensino a sinceridade,
a pintura a soliddo.
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PROLOGO: PANORAMA HISTORICO

Figura 2 - Auto retrato de Flavio Império e desenho de Fauzi Arap por Império. O retrato do diretor esti no programa
do espetaculo Um Ponto de Luz, de 1977. Acervo Flavio Império.
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1.1 “O TEMPO £ cOMO UM R10”8 [ATE 1963]

Flavio Império nasceu em Sdo Paulo, em 1935, e iniciou sua carreira no periodo em que
cursava o cientifico no Colégio Presidente Roosevelt, como assistente de Jairo Arco e Flexa na
montagem de uma encenacédo para a formatura. Em 1956, comecou a trabalhar como diretor,
cenégrafo e figurinista do grupo de alunos do Teatro da Comunidade Cristo Operario e
montou o espeticulo Pluft, o Fantasminha, de Maria Clara Machado, também autora de O
Rapto das Cebolinhas e O Boi e o Burro a Caminho de Belém, textos que encenou no ano
seguinte, a convite de Maria Thereza Vargas, diretora do grupo de teatro amador da mesma
comunidade. O teatro esteve presente em sua vida desde cedo:
Comecei brincar de teatro aos 5, 6 anos, no quintal da casa dos meus pais: cobertores
presos ao varal por pregadores e muita roupa de papel de seda. Minha irmé e eu
éramos os atuantes e minha empregada, Eunice - nossa idealizadora e realizadora
mais animada. As cadeiras da casa serviam de plateia mais as janelas dos vizinhos em
frente. A coxia eram outros cobertores ou lencdis presos a outros varais. Cantava,
representava e dancava. Depois das festas das escolas onde cantei, recitei, toquei
piano e dancei. Depois s6 vim mexer com esse material aos 20 anos quando estudava
na FAU. Era teatro com criancas numa comunidade operiria de um frei
Dominicano, o Frei Jodo Batista da Comunidade de trabalho Cristo Operario na

Estrada do Vergueiro, em torno de uma capelinha branca pintada pelo Volpi.
(IMPERIO®)

Ainda no grupo de teatro amador, entre 1958 e 1959, Flavio encenou Os Irmdos das Almas, O
Judas em Sdbado de Aleluia e Quem casa quer casa de Martins Penna, esta em parceria com
Maria Thereza Vargas, e com ela fez também Humulus, 0 Mudo, de Jean Anouilh e Vatal no
Circo, texto seu. A primeira aproximacdo com o Teatro de Arena foi para a realizacio do
desenho grafico do programa e cenografia dos espeticulos A Falecida Senhora sua Mde e O
Casal de Velhos (Figura 3), em parceria com Luis Kupfer, dirigidos por José Renato. No ano
seguinte, criou o programa do espeticulo de estreia de Oduvaldo Vianna Filho, o Vianninha,
dramaturgo saido do Semindrio de Dramaturgia de Sdo Paulo, Chapetuba Futebol Clube (Figura
4), e cenografia e figurino para a peca Gente como a Gente, de Roberto Freire, com direcdo de

Augusto Boal.

8 As subdivisdes do capitulo 1 sdo feitas com base na musica “O tempo e o rio”, de Edu Lobo, em referéncia direta ao
espetdculo Rosa dos Ventos: o show encantado, realizado em 1971, marca da primeira parceria entre Fauzi Arap, Flavio Império e
Maria Bethénia. O show era todo permeado por trechos da musica de Edu Lobo, qual rio, que seguia unindo todas as partes.

° Disponivel em http://flavioimperio.com.br/projeto/510007.
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As figuras que ilustram o programa de A Falecida Senhora sua Mde sio compostas
principalmente por formas geométricas rigidas, de uma ou duas cores chapadas, que
contrastam com linhas fortes, simples e de pesos diferenciados, que produzem efeito de luz e
sombra. O desenho grafico para o espeticulo de Vianninha é composto por colagem. As tiras
que formam a nova imagem transmitem a sensacdo de movimento, agilidade e extensdo da

propria ilustracdo, em sintonia com a temadtica da peca.

Figura 3 - Desenho de Flavio Império para a capa
do programa de “A falecida senhora sua mie” e “O
casal de velhos” do Teatro de Arena. Acervo Flavio

Tmpério. Figura 4 - Capa do programa de “Chapetuba

Futebol Clube”, primeira peca de Vianninha. Flavio

Império fez as artes grificas do espeticulo. Acervo

Flavio Império.
Fauzi Arap nasceu em 1938 na cidade de Sdo Paulo. Ingressou na Escola Politécnica da
Universidade de Sdo Paulo no mesmo ano em que Flavio Império iniciou o curso na Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo (FAU) da mesma instituicdo, na qual estudaram, portanto,
durante o mesmo periodo (1956 - 1961), ainda que s6 viessem a se conhecer posteriormente.
Em 1958, enquanto Flavio iniciava a parceria com o Teatro de Arena, “alguns alunos da
Faculdade de Direito, do Centro Académico XI de Agosto, organizaram uma ‘Oficina’ de

teatro. Ld estavam: José Celso Martinez Corréa, Renato Borghi, Carlos Queiros Telles e Amir

Haddad; somando-se a eles a contribuicdo de um engenheiro da Escola Politécnica, Fauzi
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Arap.” (VITOR, 2008, p. 1115). A primeira peca em que Fauzi trabalhou como ator foi Gen:
no Pomar, de Charles Thomas, com direcdo de José Celso Martinez Corréa; em seguida,
entrou em A Incubadeira, texto de José Celso com direcdo de Amir Haddad, para uma
substituicdo de elenco.

Em 1960, Flavio Império criou a cenografia e os figurinos para Morte e Vida Severina (Figura
5), de Jodo Cabral de Melo Neto, com producio do Teatro Experimental Cacilda Becker e
direcdo de Clemente Portella. Eram projetadas imagens com fotografias e informagdes sobre a
chegada de imigrantes sertanejos as cidades metropolitanas e as causas do éxodo, como uma
espécie de premonicdo do que viria a ser abordado no antoldgico espetaculo Opinido, em 1964,
que utilizava os procedimentos de distanciamento brechtianos, em uma tentativa de muito
sucesso, filiando-se a viva tradi¢do do teatro politico. Maria Bethinia, substituindo Nara Leéo
em 1965, depois de cantar a arquifamosa “Carcard”, de Jodo do Vale e Z¢é Candido, uma das
cangdes centrais do espeticulo, que evidencia a temdtica do sertio nordestino e
concomitantemente revela os abusos da ave de rapina, carnivora, que “pega, mata e come” - e
em nada difere do regime militar -, denunciou: “em 1950, mais de dois milhdes de nordestinos
viviam fora de seus estados natais. 10% da populagdo do Ceard emigrou, 13% do Piaui! 15% da
Bahia! 17% de Alagoas!” (Opinido, 1964). O espeticulo, resultado de criagdo coletiva, refletia
pesquisas de seu tempo, como a encenacio de Morte ¢ Vida Severina de 1960, entre outras. A
cenografia de Flavio Império, desde o inicio de sua carreira, apresentava carater vanguardista;
Morte e Vida foi um dos primeiros espeticulos com uso do recurso de projecdo de slides em
cena no Brasil.

Sobre Morte e Vida Severina, diz artista:

Morte e Vida foi feito tipo realismo de minha cabeca misturado com a cabega de
Bertolt Brecht. Era a vontade de fazer um teatro cuja estética nio fosse fechada. Um
teatro onde houvesse projecio de slides, imagens que elucidassem os fatos, puxando-
os para nossa realidade cotidiana. Um documentério, enfim. Uma coisa sobre o
Nordeste feita com afetividade racional e légica da poesia de Jodo Cabral,
interpretada pela cabeca poética, racional e 16gica do paulista. Logo, acho que tinha
mais coisas do que o universo do autor. O cara de teatro daquele tempo, 1960, achava
que a cabeca de quem faz tinha direito de existéncia. Entdo se mostrava, adorava um
certo exibicionismo, semelhante ao professor universitdrio que gosta de mostrar tudo
o que sabe. Vaidade do saber, toda consumida nos anos 60, gragas a Deus.

O espetaculo, portanto, tinha muito de documentério informativo, como projegdes
de slides contendo dados sobre a imigracdo, sobre a chegada dos nordestinos a
Estacio do Norte etc. O Nordeste para a cabeca do paulista era uma tragédia
nacional, uma chaga. O resto do corpo nos parecia sadio. Hoje, que somos a maior
cidade nordestina, sabemos que o pais todo é uma chaga, mas nem por isso existe
morte. (IMPERIO, 1975)
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Figura 5 - Croquis de Flavio Império para a criacdo de figurinos do espetaculo Morte e Vida Severina em 1960. Acervo
Flavio Império.

Em 1959, ainda aluno da FAU, Flavio ingressou como estagidrio no escritério do arquiteto
Joaquim Guedes, com quem trabalhou no projeto da Igreja da Vila Madalena. Guedes, em
1961, foi o responsavel pelo projeto do Teatro Oficina, situado na Rua Jaceguai, 520, que
inaugurou com A Vida Impressa em Ddélar, de Clifford Odets, com direcdo de José Celso,
espetaculo em que Fauzi Arap atuou. De acordo com Décio de Almeida Prado, “José Celso
Martinez Corréa estreia na direcdo como um mestre, suficientemente seguro de seus defeitos
para nio abusar de nenhum deles” (MARTINEZ CORREA, 1998, p. 327).
A primeira peca de Fauzi Arap no Arena, sob direcio de Augusto Boal, foi Fogo Frio, de
Benedito Ruy Barbosa, em 1960, espeticulo determinante em sua carreira como ator e,
posteriormente, como diretor. Ele afirma:
Meu encontro com Augusto Boal, em 1960, foi fundamental para que eu me
descobrisse um ator. Eu fazia parte do grupo Oficina, que ainda era amador, e tivera,
pouco antes, uma experiéncia infeliz dentro do grupo, que havia me levado a duvidar
de meu talento e a questionar se seria mesmo esse meu caminho. Todos
ambiciondvamos a profissionalizacio, mas meu insucesso particular me amargurara e
me pusera em crise. De repente, num passe de magica, nas mios de Boal, eu acabei
me revelando uma grande promessa. [...] Sua forma de dirigir na época era capaz de

despertar com delicadeza, a iniciativa e a criatividade de cada ator, sem violéncia, e
de mobilizar em cada um aquilo que ele tinha de melhor. (ARAP, 1998, p. 59)
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Em diversos momentos Arap cita Augusto Boal como o responsavel por apresentar a ele o
teatro como uma arte inicidtica, como a possibilidade de “despertar”. No inicio dos anos
1960, as trajetorias de Fauzi e Flavio foram inversas, j4 que o primeiro comecou no Oficina e
passou para o Arena e o segundo fez o contririo, mas ambos tinham transito livre entre as
companbhias e foi nesse periodo que se conheceram.

Flavio, no ultimo ano da FAU/USP, projetou a residéncia de Simon Fausto, construida em
Ubatuba, litoral de Sdo Paulo, e representou a sua faculdade no Concurso Internacional para
Escolas de Arquitetura, na VI Bienal de Artes Plasticas de Séo Paulo, ao lado de Julio Barone,
Rodrigo Lefevre, Sérgio de Souza Lima, Sérgio Ferro, Geraldo Gomes Serra e Wanda W. de
Souza e Silva. Posteriormente Flavio, Sérgio Ferro e Rodrigo Lefevre formaram o grupo
Arquitetura Nova.

No ano de 1961, Flavio criou cenografia e figurinos para dois espetaculos do Teatro de Arena
de Sdo Paulo, ambos dirigidos por Augusto Boal: Pintado de Alegre, de Flavio Migliaccio, e O
Testamento do Cangaceiro, de Francisco de Assis. No mesmo ano, Fauzi Arap atuou no
espetaculo, José, do Parto d Sepultura, de Augusto Boal, com direcdo de Anténio Abujamra, no
Teatro Oficina. No programa do espeticulo (Figura 6), ao lado da fotografia de Fauzi Arap,

lemos:

um ator ¢ um ator ¢ um ator ¢ um... mas fauzi arap pra nés da oficina é mais um
personagem... quando a gente diz ele ndo gosta... mas tal a identidade com os tipos
que representa que deixa de existir ator desde os ensaios... foi assim em fogo frio,
incubadeira e no seu feinschreiber de nossa vida impressa em doélar... é também
engenheiro e estd conosco desde o inicio nosso. Fauzi Arap.

E interessante notar a distincio e a repeticio de ator e personagem, aspecto que sera
insistentemente abordado por Fauzi Arap nos textos dramdticos de sua autoria. A davida de se
quem estd em cena é o ator ou a personagem ¢ pertinente e revela a poténcia do grande ator
que é Fauzi Arap, um homem de teatro, que conhece o palco por todas as suas faces; ‘“um ator
¢ um ator é um ator...” que entende da cena por todos os seus vieses, pelo “avesso, do avesso,

1070 que significa ser ator, ser personagem, ser persona e, com isso tudo,

do avesso, do avesso
ser um s6. O ator, idealmente, despe-se de si a0 emprestar seu corpo como suporte para que
viva a personagem. Descobrimos, entdo, que Fauzi Arap deixava de existir enquanto persona
para existir inteiro enquanto pessoa e, em seu caso, como ator, desde os ensaios, para estar em

cena, entregue. Fauzi Arap deixou de atuar no auge do sucesso, principalmente por seu

1 Trecho de “Sampa”, icénica misica de Caetano Veloso.
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posicionamento firme em ndo ser “garoto-propaganda de si mesmo”" - na total contramio do
que estid em voga atualmente - para se tornar diretor e autor. Quantos atores, no auge do
sucesso, interrompem a carreira? No mesmo ano, 1960, Arap, pela primeira vez, trabalhou
como diretor em O Balango, criagdo coletiva de um grupo do Centro Popular de Cultura

(CPC) da UNE.

Figura 6 - Programa do espetaculo “José, do parto a sepultura”, de Augusto Boal.
Pagina com fotografias e breve texto sobre cada um dos atores. Acervo Flavio Império.

Fauzi e Flavio terminaram suas graduacdes na USP no ano de 1961. Em 1962, Flavio assumiu a
disciplina de Comunicacdo Visual na FAU. No Teatro de Arena, criou cenografia, figurinos e
artes graficas para Os Fugzis da Senhora Carrar, de Brecht, com direcdo de José Renato, e
trabalhou na equipe de producio e criacdo de artes graficas para A Mandrdgora, de Maquiavel,
com direcdo de Augusto Boal e Fauzi Arap no elenco. Foi a primeira vez que trabalharam
juntos na mesma producéo, ainda que ndo nas fungdes mais exercidas em suas carreiras, que

analisamos ao longo da presente dissertagdo - Flavio como cenégrafo e figurinista e Fauzi

" Fauzi Arap em entrevista a revista Istoé. Fauzi Arap: aprendiz de feiticeiro. 7 de abril de 1999.
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como autor e diretor.
Flavio criou ainda cenografia e figurino de dois espeticulos para o Teatro Oficina: Um Bonde
Chamado Desejo, de Tennessee Williams, com direcdo de Augusto Boal, que lhe rendeu o
Prémio Governador do Estado de Séo Paulo de “Melhor Cendgrafo”, e Todo Anjo é Terrivel,
de Ketti Frings, com direcdo de José Celso Martinez Corréa, no qual trabalhou em parceria
com Rodrigo Lefevre.
Flavio Império continuou desenvolvendo seu oficio de professor na FAU até 1977 e assumiu
também a cadeira de cenografia da Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo (EAD), onde
ministrou aulas de 1963 a 1966. Na EAD, sob direcdo de Alfredo Mesquita, criou a cenografia
para o espetaculo Os Construtores de Império ou o Schmiirz, de Boris Vian. Em sua parceria com
o Teatro de Arena, fez, em 1963, a cenografia e os figurinos para O Melhor Juiz, o Rei, de Lope
de Vega, dirigido por Augusto Boal, e as artes graficas de O NMovigo, de Martins Penna.
Em 1963, Fauzi Arap participou da conhecida montagem de Pequenos Burgueses, texto de Gorki
encenado pelo Oficina. Fernando Peixoto discorre a respeito do processo de montagem, de
sua atuacdo e da discussdo politica fecundada, ultrapassando a censura prévia ao teatro,
promovida pelo Departamento de Divisdes Publicas do Estado de Sdo Paulo, anterior ao golpe
militar:
Se a énfase do Arena era a dramaturgia, no Oficina era a encenagido. Na peca Os
Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki, encenada em 1963, nossa preocupagio néo era
discutir a revolugido soviética, mas a necessidade de uma transformacdo social no
nosso pais. Tinhamos no elenco o russo Eugénio Kusnet, figura essencial e que nos
recomendou a peca. [...] Foi um momento decisivo para o teatro Oficina. A pega teve
uma repercussio de publico e de critica muito grande. [...] Era sobre uma luta
operaria. O Piotr era um pequeno burgués, ligado a familia e Nil é o operario e
revoluciondrio, participante do movimento operdrio. A pega passou bem pela

censura. Conseguimos montar na época varias pecas com uma discussdo politica
muito forte. (PEIXOTO, 2009, p. 58)

O fato de Império e Arap participarem de grupos engajados e ativos social e politicamente foi
determinante nas obras e escolhas profissionais e de vida que vieram a seguir. Ainda que
muitas vezes a mudanga esteja distante, a busca pelo teatro nacional, com diretores brasileiros,
e o desejo de transformacdo social sio dados muito relevantes para a compreensdo e para
tracar os pardmetros de compreensio da dimensdo da obra de Flivio e Fauzi no teatro
brasileiro e dessa parceria tdo harmonica quanto frutifera, que teve inicio pouco tempo depois.
Durante a temporada de A Mandrdgora, em 1963, Fauzi Arap foi levado por uma amiga, atriz,

a conhecer o consultério do Doutor Murilo Pereira Gomes, pioneiro no uso da dietilamida do
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acido lisérgico (LSD), com potenciais terapéuticos, no Brasil. A experiéncia com o acido
lisérgico surtiu efeitos potencializadores sobre a personalidade do diretor, que descreve as
descobertas feitas a partir das sessdes com Dr. Murilo como um verdadeiro e profundo
mergulho em si mesmo, a descoberta de questdes existenciais e expansdo da consciéncia. Em
diversos momentos, Fauzi compara o uso do LSD com a psicanilise e, a partir dai, desenvolve
ainda mais seus estudos da obra de Jung e de astrologia. Apds algumas sessdes, Arap descreve
a possibilidade de acesso a dreas de dominio do inconsciente que vieram a tona durante o

processo.

Céu ou inferno, o LSD evidencia a natureza subjetiva de nossa viagem. No fundo, a
ética do viajante acaba refletida na experiéncia. Ninguém escapa de si mesmo através
de uma viagem lisérgica. E até por isso existe vicio. O desejo de repetir a experiéncia,
quando acontece, é mais um anseio natural por completd-la ou aprofundi-la, o
mesmo desejo que leva alguns a estenderem suas sessdes de andlise por oito ou dez
anos. [...] Pessoalmente, ja disse, ndo sei qual seria o meu destino, se ndo tivesse
encontrado o LSD como veiculo de uma autodescoberta. Estou convencido de que
desde sempre, mesmo antes de meu primeiro encontro com Dr. Murilo, a natureza
das relagGes de minha consciéncia com o meu corpo sempre foi estranha. O teatro é
que me trouxe uma forma de contemporizar com essa condicdo, valendo-me dela
como profissdo. (ARAP, 1998, p. 271)

1.2 “PASSA O VENTO E O DESESPERO”' [DE 1964 A 1968]

No dia 1° de abril de 1964 o prédio da UNE ardia em chamas, que destrufam
completamente o que seria o futuro teatro. (MICHALSKI, 1985, p. 16)

O ano de 1964 é um terrivel marco na historia politica, social e artistica do Brasil, uma mancha
que tingiu de horror e sangue o caminho do pais e marcou em definitivo a vida dos artistas,
especialmente daqueles que estavam em atividade no periodo e que sofreram na pele, de
maneira mais imediata, a forca bruta da repressio. Em abril de 1964, foi instituido o Golpe
Militar. Entre a Marcha da Familia, com Deus, pela Liberdade, realizada em Sio Paulo, a 19
de marco de 1964, e a tomada de posse da Presidéncia da Republica pelo General Castelo
Branco, em 15 de abril de 1964, houve menos de um més.

Poucos meses antes do golpe, Flavio Império fez a cenografia e os figurinos do espetaculo O
Filho do Cio, de Gianfrancesco Guarnieri, dirigido por José Renato. A peca, com tematica

nordestina, aborda personagens populares da mitologia regional e as dificuldades vividas pelo

2Vide nota 1.
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povo. Em maio de 1964, um més apds o golpe, Fauzi Arap atuou, sob direcio de Antdnio
Abujamra, em A Pena e a Lei” de Ariano Suassuna, que também utilizou recursos e
personagens do Nordeste, no entanto, com abordagem diversa da escolhida por Guarnieri na
dramaturgia do espetaculo realizado por Flavio. Ainda no mesmo ano, Fauzi atuou também
em O Inoportuno, de Harold Pinter, com o mesmo diretor.
No ano do Golpe, Flavio criou a cenografia de uma peca de Arthur Miller, Depois da Queda
(Figuras 7 e 8), no Teatro Popular de Arte de Maria Della Costa, dirigido por Flavio Rangel.
O texto, segundo Michalski, ¢ um “angustiado exame de consciéncia do autor, disfarcado por
tras do protagonista Quentin, mas com tracos nitidamente autobiograficos, nos quais se inclui
o seu atormentado casamento com Marilyn Monroe” (1985, p. 18). Sobre a criagdo
cenografica, em depoimento dado a Fernanda Perracini Milani, Império explica:
Imaginei que Depois da Queda de Arthur Miller poderia ter um espago em
perspectiva quase renascentista onde o homem se colocasse como centro do
universo. Toda a estrutura espacial era convergente e perspéctica para um eixo onde
o personagem Quentin/Arthur Miller se colocava como elemento de ligacio
narrativa entre os vérios flashes. Todos os planos de piso eram rampas convergentes.
Todos os traineis laterais eram lidminas convergentes. A luz cortava os varios

“lugares da acdo” ampliados por imagens que surgiram iluminadas por trds dos
painéis. (1975a)

Figura 7 - Fotografia de cena de “Depois da Queda”. Acervo Flavio Império.
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Figura 8 - Croqui de cenografia com indicacdes de planos. Acervo Flavio Império.

As desafiadoras indicagoes do texto sdo de “cena vazia, sem o mobiliirio convencional, nem
paredes, nem limites fixos” (Depois da Queda), e as estruturas convergentes, colocadas em
cena por Flavio, reforcam exatamente a distin¢do entre os planos da consciéncia do autor,
sem, no entanto, limitd-la. Possivelmente influenciado pelo simbolismo de Craig, o projeto
para Depois da Queda é mais um exemplo da notavel capacidade inventiva de Flavio, citado por
Sérgio Ferro® como um génio criativo especialmente pela sugestdo de solucdes para
problemas (2011).

Em 1964, devido ao Golpe, algumas montagens surgiram, compondo as “fortes trincheiras
teatrais contra o regime militar” (MICHALSKI, 1985, p. 21), e Andorra foi uma dessas pecas.
O texto de Max Frisch, com direcdo de José Celso Martinez Corréa, teve figurinos e
cenografia de Flavio Império e contou também com Fauzi Arap no elenco. Flavio ganhou,
naquele ano, os prémios SACI, Governador do Estado e APCT, de melhores cenografia e

figurino. As circunstincias fizeram da montagem uma poderosa tomada de posi¢do contra o

3 Sérgio Ferro em depoimento verbal para a “Ocupagdo Flavio Império”, realizada em Séo Paulo, no Itat Cultural em 2011.
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governo. Fernando Peixoto explica as condicdes e a decisio de montar o texto da seguinte

forma:

Quando aconteceu o golpe de 64, a Miriam Mehler, que era uma das atrizes do grupo
de origem judia, havia comprado os direitos de um texto de Max Frisch, Andorra,
sobre a perseguicdo dos judeus no nazismo. Ela queria montar a peca e levou-a ao
teatro para leitura. Achamos muito interessante, eu, Z¢é Celso e o Renato Borghi.
Mas pensamos que como nio havia perseguicdo de judeu no Brasil, ndo tinha sentido
montar a peca. Poucos dias depois acontece o golpe militar. Tivemos que fechar o
teatro correndo, fomos para um lugar no interior, que a Célia Helena nos conseguiu
para ficarmos escondidos. Mas quase que imediatamente revimos nossas posigdes e
diziamos a mesma coisa: temos que montar Andorra quando voltarmos a Sdo Paulo.
Porque o tema central ndo era mais a perseguicdo aos judeus, mas a perseguigdo. Se o
assunto era judeus, o publico entenderia a mensagem. Quando ensaiamos, passamos
pela censura e conseguimos estrear a peca, com uma énfase muito grande sobre os
judeus para os censores. Fizemos na época o seguinte anuncio para os jornais:
Andorra, de Max Frisch, judeu igual a qualquer bode expiatério. Queriamos que o
espectador fizesse uma leitura sobre a realidade brasileira, onde naquele momento
havia uma parte da sociedade sendo perseguida. (PEIXOTO, 2009, p. 62-64)

Flavio Império discorre também a respeito de suas criacoes e dos cddigos utilizados em cena

na criacdo da cenografia e dos figurinos.

Andorra, montada no Teatro Oficina, em 1964, na arena anterior ao incéndio, teve
uma estética especial. Veio depois de Pequenos Burgueses, uma montagem perfeita em
todos os sentidos. Como realizar uma nova montagem no mesmo nivel? Mas Zé
Celso insistiu e fizemos outra, com a mesma afinagio, mas com outra estética,
completamente diferente. [...] A limpeza do tratamento espacial era extraida do
conteudo basico do texto. E praticamente existiam duas ndo cores: o branco e o
preto. As variacdes eram muito sutis: varios brancos e varios pretos. Essa linguagem
dualista e quase maniqueista dos elementos visuais estabelecia os polos opostos da
constru¢do do drama. Branco era a cor de Andorra. Preto era a dos invasores. O
marrom e o azul eram as cores das personagens com as quais os personagens centrais
criavam maior empatia com a plateia, Andorra e os invasores eram um museu de cera
cujos valores eram inumanos e absolutos.

O branco e o preto eram o preconceito - o marrom e o azul eram os homens no seu
universo complexo e incoerente que esbarravam, por todos os lados, com o bloqueio
dos preconceitos - tanto brancos como pretos.

Andorra foi uma experiéncia de teatro realista muito proxima do teatro épico. Foi
montado em seguida de Pequenos Burgueses pela mesma equipe e com a mesma
direcdo. A abertura épica de Andorra foi desembocar depois em Os Inimigos , feita
sobre os mesmos principios, e também em O Rei da Vela cuja estrutura dramatica
permitiu um rompimento, agora estrutural, com o drama realista e incorporou-se ao
teatro brasileiro como a primeira grande experiéncia, dos anos 60, sobre a estrutura
narrativa aberta, talvez, indo mais além dos esquemas usados pelo préprio Brecht no
Berliner Ensemble, incorporando varias “formas” da linguagem brasileira - carnaval,
musical, Chacrinha etc. (IMPERIO In KATZ, 1999, p. 89)

No cartaz de Andorra (Figura 9), ha uma fotografia de cena de Miriam Mehler e Renato
Borghi, acuados na parede com as mdos acusatérias apontadas. Na colagem feita por Flavio
(Figura 10), ha a “convocagido”: “Andorra precisa de vocé”, com o dedo apontado, em clara
referéncia a personagem norte-americana que convocava os jovens ao exército, o Tio Sam,
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que, no cartaz (Figura 11) tinha a mesma médo com o dedo apontado, e os dizeres “I/ want YOU
for U.S.Army”. A alusio feita pelo artista brasileiro indica, portanto, nitida critica politica ao

imperialismo norte-americano, que financiou, apoiou e promoveu o Golpe Militar no Brasil.

Figura 9 - Cartaz de “Andorra”, com Miriam Mehler e Renato
Borghi em cena. Acervo Flavio Império

Figura 10 - Colagem de cartaz, criado por Flavio Império para o espeticulo Andorra. Acervo Flavio Império.
Figura 11 - Cartaz de 1917, desenhado por James Flagg, com a personagem Tio Sam e as cores da bandeira norte-
americana recrutando os homens para o exército.
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Sobre o trabalho como ator, Fauzi afirma que, tanto em Peguenos Burgueses, quanto em
Andorra, tinha dificuldades de lidar com a direcéo de José Celso por néo sentir o retorno da
diregdo e, por isso, passou a se aprimorar continuamente de forma critica:
Eu ndo tinha por parte do grupo, nem do diretor José Celso, nenhum retorno
positivo do meu trabalho, e essa falta de confirmacio me deixava desorientado.
Aquilo me obrigou a uma busca continua de aperfeicoamento. Eu néo desistia e
lutava para sobreviver com dignidade, e dia a dia fui me aprimorando e aprendendo.

Esse exercicio continuado foi fazendo com que, sem que eu soubesse, comegasse a
nascer em mim o diretor. (ARAP, 1998, p. 63)

Em 1965, Flavio Império, que naquele momento criava relevos em gesso, criticou duramente o

militarismo no texto “A pintura nova tem a cara do cotidiano”:
A pintura nova brasileira é filha da “pop”, mas sem duavida a ovelha-negra. Usa sua
linguagem e responde - aos murros e pés-do-ouvido, mostrando o reverso da moeda.
Como aprendiz de feiticeiro aprende a linguagem da publicidade e mostra que o rei
estd nu. - como sdo valentes os “generals in general”; “motors eletric”, “and so
on”.

U.S.A. ARMY NEEDS YOU!

But who needs USA Army?

Muita gente acha minha pintura agressiva. Serd? Nos tempos que correm qualquer

noticia de jornal é muito mais. Ou se 1é muito pouco, ou existe uma crise
generalizada de hipersensibilidade... (IMPERIO, 1965)

Para fechar o fatidico ano de 1964, em dezembro, estreou o show-protesto Opinido, dirigido
por Augusto Boal, em um primeiro momento com Jodo do Vale, Zé Keti e Nara Ledo,
posteriormente substituida por Maria Bethinia, que se lancou profissionalmnte
profissionalmente em 13 de fevereiro de 1965, dando a ver sua “garganta rascante-metalica”
(SALOMAO, 2010). O espeticulo foi uma das mais contundentes respostas da classe artistica
a Censura, imposta pelo Golpe de 1964, e passou a ser simbolo de posicionamento politico e
questionamento sobre as condi¢des do pais e das classes populares, trazendo firmeza e
mensagem clara de resisténcia, como nos mostra a can¢do-tema, em que se afirma que, ainda
que se perca a integridade fisica, a moral estard preservada:

Podem me prender

Podem me bater

Podem até deixar-me sem comer
Que eu nio mudo de opinido™

A forma fragmentada de sobreposicdo de textos, poemas, depoimentos pessoais e musica

passou a ser muito utilizada a partir de entdo. “O Grupo Opinido, liderado por Oduvaldo

! Letra-protesto de “Opinido” de Z¢ Keti, de 1964.
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Vianna Filho, Jodo das Neves, Armando Costa, Ferreira Gullar e Paulo Pontes, serd o
principal porta-bandeira carioca da luta pela liberdade do teatro” (MICHALSKI, 1985, p. 21).
A respeito dessa conjuntura, Maria Silvia Betti diz que
A realizacio de um trabalho teatral como expressio desejada de resisténcia a um
regime autoritirio estd indissociavelmente ligada, no contexto brasileiro, ao show
musical Opsnido, que estreou em 11 de dezembro de 1964 no Rio de Janeiro. Entre
essa data e o inicio do periodo da chamada “abertura democratica”, em 1979, grande
parte dos espeticulos teatrais e da producdo dramatirgica do pais foi motivada pelo

desejo de mobilizar os setores artisticos e a sociedade civil para uma ampla frente de
oposicio ao governo militar implantado com o golpe.(2013, p. 194)

Intercalados com as mtsicas, em uma tentativa de sucesso de aproximacdo do publico e de

explicitar a situagdo social e politica do Brasil, vinham os depoimentos dos artistas.

No imediato pds-64, os artistas e intelectuais ligados ao PCB deram inicialmente o
tom na producdo artistica. A preocupagdo com o cariter nacional e popular fez-se
acompanhar da urgéncia da mobilizacio coletiva, da politica de unidade no front
cultural; tendo em vista a necessidade de lutar pela redemocratizacio do pais.
(FREDERICO apud BETTI, 2013, p. 196)

Arena Conta Zumbi foi um dos espeticulos mais marcantes de 1965, de Gianfrancesco
Guarnieri e Augusto Boal, com direcdo de Boal, musica de Edu Lobo e cenografia e figurino de
Flavio Império. O espeticulo musical, que suscitou divida a respeito de “conta” ou “canta”,
como um trocadilho possivel, inaugurou o chamado “Sistema Coringa”, desenvolvido por
Boal (Teatro do Oprimido), em que todos os atores jogavam todas as personagens. E o
primeiro espeticulo da série “Arena Conta”, seguido por Arena Conta Tiradentes, em 1967,
também com cenografia e figurinos de Flavio Império, aqui com a diferenca de que o “Sistema
Coringa” vigorava para todas as personagens, exceto Tiradentes, o que configura o
distanciamento das personagens, mas a “mitizacdo do herdi”. Trés anos depois, em 1970, foi
encenado Arena Conta Bolivar. Depois de Opinido, no mesmo ano de Zumbi, Augusto Boal
dirigiu também Arena Canta Bahia, com Gal Costa, Gilberto Gil, Maria Bethdnia e Tom Z¢, e
Tempo de Guerra”, com Maria Bethinia e dire¢io musical de Caetano Veloso.

Flavio Império aborda a tematica regionalista que permeava as obras do Arena, no inicio de

seu trabalho com o grupo, e cita também a oposi¢do que se fazia entre o Arena e o TBC:

5 “Eu vivo num tempo de guerra/ Este é um tempo sem sol/ As florestas ainda crescem/ Os campos ainda sdo férteis/ As
cidades ainda existem/ Os homens ainda respiram/ Mas o pdo do sedento j4 foi comido/ A 4gua do sedento alguém bebeu/
das chaminés das fabricas de municdo sai fumaca [...]” Bertolt Brecht. O texto de Brecht serviu de mote ao espeticulo Tempo
de Guerra, e fez parte também de Arena Conta Zumbs.
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Restrito a convivéncia da minha classe social passei a integrar a equipe de trabalho do
teatro de arena desde os tempos de Black-tie. Contestei durante o tempo todo. O
realismo meio fotografico que era a base do trabalho dos laboratérios de dramaturgia
e interpretacdo. Criado nos corredores e saldes dos Museus de Sdo Paulo,
Cinemateca e Bienais, nunca me conformei com um tom naturalista que permeava as
pesquisas de linguagem daquele tempo, em oposi¢ido ao que se chamava “formalismo
TBC”, importado diretamente dos palcos italianos pelos diretores também
importados, bem como cendgrafos e até tecidos europeus. [...] O Arena queria ser
popular, classe média, estudantes e se possivel operario e camponés. Em excursdo ao
Nordeste fez muitos espetdculos em caminhGes e em pracas publicas e conchas
actisticas. Augusto Boal procurava orientar todo o contetdo formal & percepgdo mais
simples e direta, sem nenhuma sofisticagdio de linguagem, com pouquissimos
recursos técnicos de espeticulos além do teatro e do trabalho realista do ator,
cuidando de evitar sobrecargas de psicologismos e concentrando a anilise e sintese
ao debate de temas sociais. Um certo regionalismo era inevitavel e fizemos muita
coisa “nordestina”, “gatcha”, “carioca”, “mineira” e “baiana”. (IMPERIO,
1975a)

As escolhas estéticas de Flavio para a criacio no Teatro de Arena passavam por essas
questdes, principalmente com relagdo a democratizacdo, ao conteudo e a forma. No caso de

Arena Conta Zumbi, Império explica sua criagio:

No tempo do Zumbi, eu ja estava mais afastado do Teatro de Arena de Sio Paulo. J4
era freelancer. Mas nos mantinhamos sempre muito ligados. Eu nio imaginava que
iria fazer a cenografia do espeticulo, porque eles montaram o Zumbi de uma maneira
completamente fechada. Trancaram o teatro, botaram uma cozinheira 14 dentro. Os
musicos, os atores e o diretor entravam as duas horas da tarde e saiam meia-noite.
Ficaram 14 dentro até inventar o Arena Conta Zumbi. Quando eu cheguei, estava
pronto. Eles me mostraram o espeticulo. Ainda estava cru, mas estava todo
estruturado. E quando acabou, eu morri de rir. Falei: “Parece um bando de
intelectuais, no tapete do pai, tomando uisque e conversando sobre o povo...” E a
cenografia que eu fiz, foi exatamente essa. Conversando com o Boal, ele falou: -
“Olha, é isso mesmo, vocé tem toda razéo, faca”.

Mexi pouco com a estrutura do teatro, resolvi revestir o chdo, de um tapete caro, de
nylon e bem felpudo, inclusive brilhante, uma coisa cafona de turco rico. Era um
tapete vermelho bem grande, que a gente ganhou, e forrou o piso inteiro. E era
vermelho de propésito, como uma brincadeira. E a roupa de todos eles era uma
roupa que a pequena burguesia usava para ir nas universidades: calca Lee, bluséo e
blusa de couro. Como eram sete atores/cantores peguei as cores do arco-iris e
distribui - cada um ficou com uma camiseta de uma cor - sobre as calgas de brim
branco. Entéo ficou essa idéia, a peca se passava como se fosse na sala de visita de
uma familia burguesa e rica contando a histéria do povo.

Zumbi tinha muito poucos elementos de cena. A misica e a poesia tinham um carater
totalmente descritivo, elas contavam como eram as coisas e os proprios atores, na
coreografia, criavam movimentos no espaco abstrato que ajudavam a descrever o
lugar da agéo, como como quando faziam os gestos da acéo de plantio.

Os atores passavam por todos os papéis, desde a aristocracia portuguesa até os
negros fugidos. Era impossivel vocé pensar em caracterizar cada personagem, eram
muitos.

O Arena Conta Tiradentes, que acompanhei desde o inicio, também era bastante
complicado, mas era formado por blocos de cenas que se passavam mais ou menos
nos mesmos lugares. Havia como fazer um minimo de caracterizagdo de cada local.
No Arena Conta Zumbi era impossivel, os cortes eram muito rapidos. No Tiradentes,
a partir das conversas que tivemos, o roteiro foi feito de uma maneira mais clara, no
sentido de estruturar a histéria em blocos de acdo, e também criar condicdes, ao
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menos para entradas e saidas de elementos de figurino caracteristicos de cada
personagem. Foi nessa ocasido que Boal construiu a teoria da méscara, a qual ndo s6
era criada no corpo do ator, mas o corpo do ator se apoiava em um objeto ou
acessorio de figurino.

Arena Conta Zumbi foi muito bem recebido, porque era muito bonito, era simples,
enxuto e lindissimo. E como era muito moderna, aquela roupa, na época, todo
mundo se sentia bem de ver, e nem percebia que eram eles mesmos. (IMPERIO,
1985)

Arena Conta Tiradentes foi o dltimo trabalho de Império com o Teatro de Arena, aquele
“espaco tdo exiguo (em que) as técnicas vocais, corporais etc, podiam ficar reduzidas a um
plano quase minimo, onde sussurros e o movimentos de dedos eram imediatamente captados
pela plateia” (IMPERIO, 1975a).

Fauzi Arap fez a primeira adaptagdo de um texto de Clarice Lispector para o teatro: em 10 de
dezembro de 1965, estreou Perto do Coragio Selvagem. Arap ndo apenas adaptou como dirigiu e

atuou, ao lado de Glauce Rocha, Dirce Migliaccio e José Wilker (Figura 12).

| el

Figura 12 - Fauzi Arap, José Wilker, Glauce Rocha, Clarice Lispector e Dirce Migliaccio durante os ensaios de “Perto
do Coragdo Selvagem™. Fotografia de Carlos Moskovics.
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O roteiro de Fauzi mesclava trechos do texto homénimo a fragmentos de A Paixdo Segundo
G.H. e A Legido Estrangeira. Amigo de Clarice e profundo conhecedor da sua obra, ele utilizou
diversos trechos, inclusive de textos inéditos da escritora, nos show de Maria Bethania que
dirigiu, como ¢é o caso de Rosa dos Ventos: o show encantado, de 1971, em que a cantora diz em
cena o trecho final de Agua Viva, obra que ainda nio havia sido lancada a época.

Ainda no mesmo ano, em 1965, inspirados pelo antolégico show Opsnido, Jean Boghici e Ceres
Franco idealizaram a exposicido Opinido 65, realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. O evento, segundo Carlos Vergara, “era uma atitude politica enquanto atitude
artistica. A ideia bdsica era opinar, e opinar tanto sobre arte quanto sobre politica” (apud
SALOMAO, 2003, p. 58). Os artistas ligados ao teatro, 2 musica e s artes plasticas se
engajaram para criar obras memoraveis. Participaram da exposicdo: Flavio Império, Waldemar
Cordeiro, Gerchman, Ivan Serpa entre outros, totalizando vinte e oito artistas.

Hélio Oiticica, na Opinido 65 apresentou pela primeira vez os polémicos e geniais trajes-
performances parangolés como elementos subversivos ao propor a ocupagdo do museu - que
ainda era freqiientado quase exclusivamente pela elite artistica da cidade - pelo povo das ruas,
do samba, do morro e a inversdo dos papéis na relagdo entre o espectador e a obra. A “asa-

delta para o éxtase”’®

, que coloca o participador” no centro da obra, em posicdo nio-
contemplativa, foi proibida de entrar no museu com o cortejo composto por passistas da escola
de samba Estacdo Primeira de Mangueira. Waly Salomédo compara a chegada do cortejo ao
museu a uma “congada feérica com suas tendas, estandartes e capas” (2003) e ainda ironiza
sua “falta de boas maneiras”. Segundo Gerchmann, “foi a primeira vez que o povo entrou no
museu, ninguém sabia se o Oiticica era génio ou louco” (apud SALOMAO, 2003, p. 59). A
proposta de Oiticica era apresentar a origem de sua obra e ndo apenas a obra de arte pronta, ji
que seu interesse pela danca e pelo ritmo se deu através do samba, especialmente por sua
aproximagio com a Mangueira.

Seguindo a mesma linha de acontecimentos, a 222 Bienal Internacional de Sdo Paulo, que
aconteceu quase trinta anos depois, em 1994, tinha entre os brasileiros selecionados Oiticica e
Lygia Clark, além de artistas internacionais que influenciaram a obra de ambos, como Piet
Mondrian e Kazimir Malevich. O curador da obra de Hélio, Luciano Figueiredo, propos, para
a celebracdo dos trinta anos dos Parangolés, que houvesse uma performance com passistas e

ritmistas de samba trajando as vigorosas capas-bandeiras-estandartes. Ao percorrer o edificio,

16 Expressdo de Haroldo de Campos para definir os Parangolés.
7 Expressio de Hélio Oiticica, usada para designar os espectadores ativos.
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adentrando as salas com outras obras e artistas, a performance foi interrompida de forma
brusca, remetendo diretamente a 1965. Em uma das salas, ocorreu o inesperado: Wim Beeren,
holandés, curador da obra de Malevich, protagonizou o “episédio paradigmatico”
(SALOMAO, 2003). Assustado e com o dedo em riste gritava sem parar “Fora! Fora! Fora”,
expulsando o cortejo oiticiquiano. E visivel o paradoxo entre o que deveria ser habitual em
eventos do género, uma Bienal de Arte Contemporénea, as exigéncias de determinadas obras e
o que ¢ efetivado pelas instituicdes museoldgicas e pelos empresarios de arte, assim como ¢é
extremamente importante observar o paradigmatismo da recusa vinda do improvavel,
justamente o curador de um artista que encabecou movimentos artisticos de vanguarda. Nas
duas situagdes, no entanto é notdrio o preconceito e as reagdes passionais provocadas pela
obra, atingindo, justamente dessa maneira, o objetivo do artista, de suscitar posicionamento
firme e “opinido”.

Dando continuidade ao engajamento iniciado no teatro com Opsnido, no ano seguinte surgiu a
exposicdo Opinido 66 e, em 1967, a Nova Objetividade Brasileira, onde Flavio novamente exp0s
sua obra pléstica e Oiticica apresentou sua obra de arte ambiental intitulada 7ropicdlia, nome
que viria mais tarde a compor também o titulo de um dos mais importantes movimentos
musicais no Brasil; ao qual se juntaram nomes como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Z¢,
Rita Lee e os Mutantes, Gal Costa entre outros.

Flavio tomou parte também na exposigdo organizada a partir de uma série de debates liderados
por Waldemar Cordeiro, Proposta 65, que contou com quarenta e oito expositores, entre eles:
Abraham Palatnik, Geraldo de Barros, Mira Schendel, Sérgio Ferro e o proprio Waldemar
Cordeiro. No ano seguinte, Flavio, realizou sua primeira mostra individual na Galeria Goeldi,
no Rio de Janeiro, e outra no Teatro de Arena, em Sdo Paulo. No mesmo periodo fez a
cenografia, com Luis Kupfer, de Evocagdo de la Belle Epoque, A Falecida Senhora sua Mde e Bal
de Quat’z Arts com direcdo e figurinos de Alfredo Mesquita, no Theatro Municipal de Sdo
Paulo, além da cenografia do show de Vinicius de Moraes, Vinicius, Poesia e Cangdo, dirigido
por José Marques da Costa.

Entdo, Flavio fez a cenografia e o figurino do espetaculo Os Inimigos, de Gorki, com direcdo de
José Celso. Em maio de 1966, o Teatro Oficina, com projeto do arquiteto Joaquim Guedes,
pegou fogo. O espaco, que tinha um palco em forma de passarela no centro, com plateia dos
dois lados, por isso chamado de palco “sanduiche”, foi reconstruido com novo projeto de

Flavio Império e Rodrigo Lefévre (Figura 13).
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Quinze anos depois daquela reforma, em 1982, Flavio Império foi assessor do grupo
teatral em seu processo de tombamento junto ao Conselho do Patriménio Histérico,
Arqueoldgico e Artistico do Estado de Sdo Paulo, redigindo parecer que ressaltava as
pesquisas cénicas do Oficina e as consequentes modificacdes sofridas pelo seu
espaco fisico ao longo dos anos. Nesse sentido, concretizou-se um tombamento
orginico, permissivo a novas mudancas em funcido de novos trabalhos teatrais. Com
projeto de Lina Bo Bardi e Edson Elito surgia, em 1984, o “teatro-rua”: palco
longitudinal em desnivel ladeado pela plateia alojada em galerias de tubos de aco
desmontaveis que hoje conhecemos. (PIO, 2015)

No ano de 1967, o palco do Oficina passou a ser italiano, com uma plataforma giratéria no
centro, e o espetaculo de estreia foi O Rei da Vela de Oswald de Andrade, com direcdo de José
Celso e cenografia e figurino de Helio Eichbauer. Sobre o espeticulo que inaugurou uma nova

fase do Teatro Oficina, o diretor declarou que

A direcdo serd uma leitura minha do texto de Oswald e vou me utilizar de tudo que
Oswald utilizou, principalmente de sua liberdade de criacdo. Uma montagem tipo
fidelidade ao autor no caso é tentar reencontrar um clima de criacdo violenta em
estado selvagem na criagio dos atores, do cendrio, do figurino, da musica etc. [...] A
peca é fundamental para a timidez artesanal do teatro brasileiro de hoje, tdo distante
do arrojo estético do cinema novo [...] Eu padeco talvez do mesmo mal do teatro do
meu tempo, mas dirigindo Oswald eu confio me contagiar um pouco, como a todos
do elenco, com sua liberdade. Ele deflorou a barreira da criagdo no teatro e nos
mostrou as possibilidades do teatro como forma, isto é, como arte. Como expresséo
audiovisual. E principalmente como mau gosto. Unica forma de expressar o
surrealismo brasileiro. (MARTINEZ CORREA Apud MICHALSKI, 1985, p. 31)

Figura 13 - Esquema explicativo sobre a histéria do Oficina, realizado por Flavio Império para a exposicdo Rever
Espagos, no Centro Cultural Sio Paulo, em 1983. Acervo Flavio Império.
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Fauzi Arap, em 1966, fez o ultimo espeticulo como ator sob direcdo de Augusto Boal e

Gianfrancesco Guarnieri: O Inspetor Geral, de Nikolai Gogol. Para a peca, Flavio criou o

desenho grafico do cartaz e da capa do programa. Também fez a arte grafica e as ilustragdes

dos livros Sexo e Educagdo, volumes 1 e 2 (Figuras 14 e 15), de Saba Gervisio, utilizando linhas

simples e geométricas e o contraste entre as cores primadrias, verde, branco e preto como

linguagem visual.

Figuras 14 e 15 - Capas dos livros E Natural: sexo e educagio, volumes 1 e 2, de Saba Gervisio. Acervo Flavio Império.

A inauguracdo da Quadrienal de Cenografia e Arquitetura Teatrais de Praga, em 1967, foi um

marco para a histdria do teatro mundial e Flavio Império além de participar no projeto de uma

sala, em parceria com Rodrigo Lefevre, ganhou, naquele ano, também o prémio de melhor

cenografia teatral.

Na Secédo de Cenografia, além de varios trabalhos, havia uma sala especial dedicada
ao renomado cendgrafo e arquiteto Flavio Império. A sala era considerada inovadora,
pois néo trazia somente fotos e foi projetada pelo préprio Flavio, com o arquiteto
Rodrigo Lefevre, e nela expuseram fotos, maquetes, painéis, cartazes, plantas baixas
etc. de seis espeticulos. No catdlogo de 1967: “A cenografia brasileira foi inspirada
pelas novas tendéncias artisticas. Porém, o pintor Santa Rosa a enriquecia com
pinturas probleméticas. Também ¢é impossivel omitir a influéncia de cenografos
estrangeiros sobre os cenodgrafos e figurinistas brasileiros. Atualmente, a nova
geracdo brasileira forca seu modo préprio de criacéo, se aproximando das tendéncias
dos melhores grupos europeus. Nessa esfera, é Flavio Império, também um
arquiteto, que explora o espaco cénico com eficiéncia memorivel e com senso
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artistico perfeito. Ele manifesta o modernismo do jovem teatro brasileiro nessa
exposicdo.” (MUNIZ, 2012, p. 9)

Flavio passou a dirigir o Teatro dos Universitarios de Sdo Paulo e criou, ao lado de André
Gouveia e Sérgio Ferro a revista aParte “documento estético-politico de
posicdo revoluciondria, em atitude editorial na qual tendéncia (politica) e qualidade (estética)
apareciam com impulso ‘guerrilheiro’, tensionando as posicoes que insistiam em obscurecer a
producio da cultura como questdo de classe - fosse a classe burguesa, fosse a ‘intelectual’.”’s.
Em 1967, Flavio também criou cenografia e figurinos para o cléssico texto de Séfocles, Edipo
Rei, com direcdo de Flavio Rangel e Paulo Autran no papel de personagem titulo.
Os dois tltimos espeticulos em que Fauzi Arap atuou foram O Farddo, de Braulio Pedroso,
dirigido por Ant6nio Abujamra, e Doss Perdidos Numa Noite Suja, de Plinio Marcos, em que,
além de dividir o palco e a direcio com Nelson Xavier, fez a iluminacio, tendo sido muito bem
recebido pela critica.
E o espeticulo mais importante do ano, dos que assisti até agora. Trata-se de uma
aula de teatro, uma aula de interpretacdo onde a emocdo dd lugar a critica e vice-
versa. Poucas vezes vi dois atores dissecarem de tal maneira dois personagens e -
ainda assim - (tamanha é a forca do texto) deixarem um sem-numero de davidas a

plateia [...] Fauzi e Nelson tentaram - com sucesso, pois que ndo hd uma falha no
espetdculo - dirigirem-se a si mesmos. A experiéncia foi brilhante. (WOLFF, 1967)"

Outro espetaculo de Plinio Marcos foi um sucesso pelas mios de Fauzi Arap, Navalha na
Carne, sobre o qual Michalski comentou: “o impacto de Dois Perdidos repetir-se-ia com
Navalha na Carne que, na direcio de Fauzi Arap, proporcionou a Tonia Carrero, talvez, o
melhor desempenho de sua carreira.” (1985, p. 31-32).

Firmando-se na direcdo, Fauzi encenou o texto Santidade, de José Vicente, e, durante a
temporada de Doss Perdidos Numa Noite Suja”, conheceu Maria Bethénia, com quem iniciou
uma parceria de sucesso que permaneceu até o ano de sua morte, em 2013, mas que o palco s6
confirmou espetaculo a espetiaculo; sem duvida, essa experiéncia segue em cena com a cantora
até hoje. Para ela, Fauzi dirigiu o espetaculo Comigo me Desavim, prentncio do show que viria
em 1971: Rosa dos Ventos. A respeito do nascimento da parceria, do primeiro espeticulo em
conjunto e de sua relacio com Maria Bethédnia, Fauzi fez uma declaracdo no programa do
espetaculo, transcrito abaixo. Ainda segundo o programa, Ferreira Gullar considerou Comigo

me Desavim da mesma importancia de Opinido.

18 Texto editorial da revista aParte XXI, relancada em 2010. Disponivel em http://www.usp.br/tusp/?page id=895.
19 Critica de Fausto Wolff para o Jornal A Tribuna, do Rio de Janeiro, no ano de 1967 para a estreia do espeticulo. Disponivel
em www.pliniomarcos.com
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Um domingo, quando terminada minha segunda sessio de DOIS PERDIDOS
NUMA NOITE SUJA, de Plinio Marcos, no Teatro Opinido, Tereza Aragio me
chamou pra espiar o ensaio de Maria Bethénia que iria fazer um “show” recital, na
segunda-feira, na “Fina flor do Samba”. Neste dia saimos juntos: Tereza, Bethinia e
eu. E deste dia, acho, comecou a nascer o DESAVIM. Cantamos um para o outro
varias cancbes “cafonas” de Angela Maria, Linda Batista, Isaura e outras cangdes
que no fundo néo achidvamos tdo cafonas assim.

Eu disse entdo a Bethdnia que se ela fizesse, como estava planejando, um “show”
didrio num teatro, um segmento do “show” poderia ser sobre essas cantoras e sua
admiracéo por elas. Depois, por alguns dias saimos juntos mas o trabalho acabou me
afastando de Bethénia - comecei a dirigir a NAVALHA, ainda do Plinio. Na semana
de estreia li que Bethania se preparava para estrear um “show” no Miguel Lemos. O
“show” entédo se chamava A FLOR E O ESPINHO e a estreia se daria no mesmo dia
da estreia da NAVALHA. O produtor do “show”, por uma série de problemas,
abandonou ou antes resolveu abandonar o “show”, mas antes de fazé-lo foi até o
Teatro Maison de France, onde estreivamos a NAVALHA, me buscar. Junto a
Bethania encontrei o Terra Trio e Isabel CAmara, que ji tinha uma porgio de textos
escritos, baseados em coisas que Bethénia dizia.

Comecamos o trabalho, tinhamos uma semana para estrear o “show”, que para um
musico ndo é pouco tempo, mas noés gostariamos de fazer alguma coisa mais.

Nas horas de descanso nasceram coisas como o MINHOCO que Bethénia canta no
“show”. Ou entdo conversando comigo, Bethinia dizia tentando explicar o que
sentia: “Sou oito ou oitenta. Gosto do Carcard mas gosto também de Andaluzia”, e
de dentro de Bethdnia nasceu a ideia do “show” se chamar COMIGO ME
DESAVIM, que é também uma das musicas que canta no “show”, alguns versos de
Sé de Miranda, musicados por Caetano.

Meu trabalho de direcdo se limitou a aproveitar muito do que Bethinia criava
espontaneamente nos ensaios, assim como a postura em que canta 0 DESAVIM que
¢ alguma coisa que diretor nenhum seria capaz de inventar.

E nos casos em que a iniciativa partia de mim, a resposta de Bethinia vinha pronta.
Bethania (estou dizendo o dbvio ululante) ndo macaqueia nunca o que se sugere, mas
assume imediatamente e cria em cima do que lhe é dado. (1967)

O ano de 1968, depois do golpe de 1964, é outro marco na histéria politica, social e artistica do
Brasil. Ele é descrito por Michalski como “talvez o mais tragico de toda a histéria do teatro
brasileiro. A censura, seja oficial ou oficiosa, assume o papel de protagonista na cena nacional,
desencadeia uma guerra aberta contra a criacdo teatral, torna-se incomodamente presente no

cotidiano dos artistas” (1985, p. 33). Em resposta a censura,

[...] todos os teatros do Rio e de Sdo Paulo declaram-se em greve de protesto por trés
dias e os artistas, liderados por personalidades como Cacilda Becker, Glauce Rocha,
Ténia Carrero, Ruth Escobar e Walmor Chagas [...]. Em virtude do ineditismo da
greve e do prestigio dos manifestantes, o episédio alcanca uma divulgagio cujas
repercussdes preocupam as autoridades. Em defesa da sua imagem, e para dar uma
satisfacdo a opinido publica, o governo institui, no 4mbito do Ministério da Justica,
um grupo de trabalho integrado por representantes das entidades de classe e por
técnicos do Ministério, para elaborar o anteprojeto de uma nova lei sobre a censura.
Ao instalar a comissdo, o ministro Gama e Silva procura tranquilizar os artistas: “O
teatro é livre; a censura nio os incomodara mais.” (MICHALSKI, 1985, p. 33)

Flavio Império, a frente do Teatro dos Universitarios de Sdo Paulo, atuou pela primeira vez

como diretor em um espeticulo profissional, Os Fuzis de Dona Tereza (Figura 16), a partir do
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texto Os Fugis da Senhora Carrar, de Brecht, montado pelo Arena em 1962 com sua

participacdo. Rogério Marcondes Machado afirma que

Esta histéria simples bem refletia o dilema politico da sociedade brasileira daquele
periodo; de como enfrentar, ou ndo, a ditadura politica e militar [...]. Em 1968, para a
montagem realizada pelo TUSP, Império adota um conceito cenografico muito
diferente. Sobre o palco foi executado um plano inclinado, cuja borda inferior ficava
voltada para a plateia. [...] Na sua borda superior havia uma “mureta” composta de
sacos de “areia”, simulando uma trincheira de guerra. No meio do tablado, em

destaque, um enorme crucifixo e outros objetos, como mesa e cadeiras
(MACHADO, 2014).

O grupo do TUSP se apresentou em Séo Paulo, no Rio de Janeiro e foi convidado para ir a

Franca participar do Festival de Teatro de Nancy.

A ida para este festival representou a consagracio final desta montagem e do grupo
do TUSP. Naquele ano o Festival havia abolido o sistema de tradicional premiagéo.
Os organizadores do evento, porém, como prova de reconhecimento para o melhor
espetaculo do festival, convidaram o grupo paulistano para reapresentar Os Fuzis na
noite de encerramento do festival. (MACHADO, 2014)

Figura 16 - Fotografia de cena de Os Fugzis de Dona Tereza, com os atores Renata Souza Dantas, Bety Chachamovitz,
André Gouveia e Sérgio Mindlin. Fotografia de Victor Knoll. Acervo Flavio Império.

Pelo menos dois belos espeticulos de 1968 equilibram a “ira recalcada” e a
“comunicagdo estética, vigorosa e incisiva”; aproveitando a terminologia de
Rosenfeld. Um deles é a surpreendente verséo ritualistica de Os Fuzis de D. Tereza
Carrar, de Brecht, montada pelo TUSP - Teatro dos Universitdrios de Sdo Paulo -
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oficialmente na capital paulista e depois no Rio. Esta primeira, e até hoje tnica
experiéncia diretorial do cendgrafo Flavio Império mostra, através de uma calorosa
generosidade de imagens, que os conceitos do teatro da crueldade de Artaud e do
teatro dialético de Brecht talvez nido sejam tdo irremediavelmente irreconcilidveis
como se costumava considerar. [...]. (MICHALSKI, 1985, p. 36)

A primeira peca de teatro escrita por Chico Buarque foi Roda Viva, encenada em 1968 sob

direcdo de José Celso Martinez Corréa, com cenografia e figurino de Flavio Império. O texto

conta a histéria de Benedito Silva, que é alcado ao sucesso como cantor através de sua

transformacdo em Ben Silver, em uma grande critica ao star system norte-americano e a

industria da fama. O espeticulo estreou em 17 de janeiro de 1968 no Rio de Janeiro; quatro

meses depois, deram inicio a temporada em Sdo Paulo e, na noite de 17 de julho do mesmo

ano, o Comando de Caga aos Comunistas (CCC) invadiu o teatro, agrediu fisicamente os

atores, destruiu o cendrio e a peca foi proibida em todo o territério nacional. A estrutura da

encenagdo foi elaborada pelo diretor, a partir de uma missa. Flavio Império descreve o

processo de criagdo:

Percorri entdo todo o baixo catolicismo carioca. Sai a campo e fui a tudo quanto era
capela acender vela, santudrio com santinho, tudo quanto era coisa mais préxima do
candomblé, baixo espiritismo. Juntei tudo isso & imagem de um Santo que achei
sempre com cara de ié-ié-ié, que é o “Menino de Jesus de Praga”. Acho que porque
ele tem sempre um manto todo prateado e uns grandes punhos ao redor da mido. Um
microfone naquilo resolveria, na minha opinido, a imagem do santo glorificado por
uma plateia que confunde muito gente com heréi. Achei esse gancho. O Zé montou
uma estrutura em cima da missa e comecamos a trabalhar os intervalos que iam
desde a coisa conservadora do pensamento brasileiro até aquilo que parece ser a coisa
menos conservadora do pensamento brasileiro, a chamada vanguarda. Entre um e
outro foi ficando caracterizada uma visdo distante e critica dos momentos de gléria
do cantor de rock, dos momentos de gléria nordestinos, dos momentos de gléria do
cantor festivo, dos momentos de gléria de todos os cantores e do processo de venda
desses cantores que a televisdo faz. Entdo o palco era a grande boca de cena da
televisdo. No alto, Sdo Jorge e um vasinho com uma rosa bem grande, como se fosse
uma coisa “pop” (estivamos no tempo dos “Lichtensteins”) e do outro lado
coloquei uma grande garrafa de Coca-Cola e o Pereio sentado a uma mesinha que era
o bar. A coisa aconteceu nesse universo que eu via como se fosse uma mesinha
brasileira de canto de sala, que vai desde as saletas da favela até os sales, onde estd
situado o aparelho de televisdo. S6 que cada espectador se via refletido, de algum
modo, no personagem que estava em cena. Foi uma leitura mais socioldgica, digamos
assim, que eu comecei a fazer em cima dos personagens, criando um imagindrio
simbolico para cada um.

Pedi para trabalhar com uns caras que trabalhavam com o Chacrinha. Tive o maior
prazer de trabalhar com uns artesios incriveis que inventaram as roupas dele. Além
disso, contei também com as costureiras convencionais de teatro e montamos uma
equipe. Muitas vezes o pessoal do Chacrinha comecava o trabalho e eu terminava
porque havia muita coisa para ser feita. As vezes a propria equipe do atelier do teatro
comecava e eu terminava para que o acabamento, que contava, em geral, com tantas
origens, tivesse uma linguagem mais ou menos unificada, que eu chamaria de “Kistch
nacional” (IMPERIO, 1983).
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José Celso aponta o espeticulo de 1968, elaborado em dezessete dias, como um divisor dentro
de sua carreira. Ele ressalta a importancia da participacdo do coro na pega. Quando da abertura
de testes para os atores do coro, o espago foi tomado por um nimero enorme de pessoas. Roda
viva ndo foi feito nem pelo Chico, nem pelo Flavio, nem por mim, foi feito por aquela multiddo
do coro. Os protagonistas ndo tinham a importdncia que tinha o coro.” (MARTINEZ
CORREA, 1983).

Fauzi dirigiu, no ano de 1968, os espetaculos Abre a Janela e Deixa Entrar o Ar Puro e 0 Sol da
Manhd, de Anténio Bivar, e Falando de Rosas, de Frank D. Gilroy, enquanto Flavio trabalhou
nas montagens de Marta Saré, de Edu Lobo e Gianfrancesco Guarnieri e Jorge Dandin, de
Moli¢re, com direcdo de Heleny Guariba. A maior parte dos espeticulos citados foram
producdes ocorridas no eixo Sdo Paulo-Rio de Janeiro.

No emblematico ano de 1968, ocorreu também a Primeira Feira Paulista de Opinido, ‘iniciativa
que assinalou o momento culminante de conclamacdo a linha revoluciondria, reunindo
esquetes teatrais de um grupo de jovens dramaturgos cujo trabalho tinha afinidades estéticas e
politicas com a ideia de um teatro de resisténcia.” (BETTI, 2013, p. 199). Enquanto a classe
artistica se unia em protesto e resisténcia, em dezembro era aprovado o Ato Institucional n° 5
(AI5), que dissolvia o Congresso Nacional e acabava com quaisquer liberdades artisticas no

pais.

1.3 “TODO TEMPO HA DE PASSAR”?° [DE 1969 EM DIANTE|

As primeiras expressoes do Cinema Novo surgiram em torno de 1952. Um de seus principais
expoentes foi Glauber Rocha, cineasta e diretor dos filmes responsaveis por projetar o Cinema
Novo internacionalmente: Deus ¢ 0 Diabo na Terra do Sol, de 1963, e Terra em Transe, de 1967.

Em seu texto “Eztétyka da Fome”, ele explica as bases desse cinema:

O que fez do Cinema Novo um fenémeno de importincia internacional foi
justamente seu alto nivel de compromisso com a verdade; foi seu proprio
miserabilismo, que, antes escrito pela literatura de 30, foi agora fotografado pelo
cinema de 60; e, se antes era escrito como dentincia social, hoje passou a ser
discutido como problema politico. [...] Nés compreendemos esta fome que o
europeu e o brasileiro na maioria ndo entende. Para o europeu é um estranho
surrealismo tropical. Para o brasileiro é uma vergonha nacional. Ele ndo come, mas
tem vergonha de dizer isto [...]. Assim, somente uma cultura da fome, minando suas

20 Vide nota 1.
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proprias estruturas, pode superar-se qualitativamente: a mais nobre manifestacdo
cultural da fome ¢ a violéncia. [...] O Cinema Novo é um projeto que se realiza na
politica da fome, e sofre, por isto mesmo, todas as fraquezas consequentes da sua
existéncia (ROCHA, 1981, p. 1).

Glauber aborda também a “estética da fome”, tematica presente em muitos filmes do Cinema
Novo, dentre eles O Profeta da Fome, de 1969, de Maurice Capovilla, com José Mojica Marins
como o protagonista Ali Kahn e direcdo de arte de Flavio Império. Em seu manifesto, Glauber,

de forma lacida, afirma que

Enquanto a América Latina lamenta suas misérias gerais, o interlocutor estrangeiro
cultiva o sabor dessa miséria, nio como sintoma trigico, mas apenas como dado
formal em seu campo de interesse. Nem o latino comunica sua verdadeira miséria ao
homem civilizado nem o homem civilizado compreende verdadeiramente a miséria
do latino. [...] Para o observador europeu, os processos de criacéo artistica do mundo
subsesenvolvido s6 o interessam na medida em que satisfazem sua nostalgia do
primitivismo, e este primitivismo se apresenta hibrido, disfarcado sob tardias
herancas do mundo civilizado, mal compreendidas porque impostas pelo
condicinamento colonialista. A América Latina permanece colonia e o que diferencia
o colonialismo de ontem do atual é apenas a forma mais aprimorada do colonizador:
e além dos colonizadores de fato, as formas sutis daqueles que também sobre nés
armam futuros botes. [...] Este condicionamento econdmico e politico nos levou ao
raquitismo filoséfico e 2 impoténcia, que, as vezes inconsciente, as vezes ndo, geram,
no primeiro caso, a esterilidade e no segundo a histeria. [...] A fome latina, por isto,
nfo é somente um sintoma alarmante: é o nervo de sua propria sociedade. Ai reside a
tragica originalidade do Cinema Novo diante do cinema mundial: nossa originalidade
¢ a nossa fome e nossa maior miséria é que esta fome, sendo sentida, ndo é
compreendida. (ROCHA, 1981)

E com o intuito de denunciar os problemas, a fome, a censura, que a arte engajada se coloca.
Flavio teve outras incursdes no cinema. Em 1970, escreveu com Paulo José e Ruy Guerra o
roteiro de Os Deuses e os Mortos e, em 1972, fez a cenografia do filme A Porta do Céu, de Djalma
Limongi Batista.
Em 1970, o texto da peca Dom Juan, de Moliere, foi encenado pelo Teatro Oficina, com
direcdo de Fernando Peixoto e cenografia e figurinos de Flavio Império. Como todas as pecas
no periodo, foi necessario realizar a apresentacdo para o julgamento dos censores, e assim foi
feito. Como havia alguns didlogos muito expressivos, o diretor do espeticulo receava a censura
e entdo utilizou uma estratégia muito frequente no periodo, como ele descreve abaixo.
No caso da peca Andorra, estivamos com medo de néo passar na censura, mas como
era sobre judeus, passou. Nos ensaios com a censura faziamos muitos truques. Na
peca Don Juan, que dirigi, uma adaptacio de Moliere, feita por mim e pelo
Guarnieri, que fazia o papel-titulo, no dia do ensaio com o censor, tinha uma cena
que temia que eles cortassem, porque os didlogos eram muito fortes. No dia da
apresentacdo para a censura pedi ao meu assistente, o Paulo Goya, que era um jovem

magro, alto, bem jovem e que fazia uma participagdo no espeticulo: Na hora em que
comegar o tal didlogo, se dependure naquela corda, nu e de cabe¢a para baixo. Imagine a
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figura, um cara enorme e magro naquela situacio. Fiz a cena assim. Ndo deu outra,
quando terminou o ensaio, o censor disse: tudo bem, mas aquela cena do homem nu ndo
pode ter. Claro que esta cena néo era do espeticulo. Mas aconteceu o que imaginei: na
hora em que comecou a cena, o censor ficou olhando para o homem nu dependurado
no teto e ndo deu conta da forca dos didlogos. Queria que ele se distraisse e ndo
prestasse atencdo no que estava sendo dito na cena de Don Juan. Tinha medo que
fosse cortada essa cena e inventei o truque na hora do ensaio. A tética deu certo. Era
um jeito que faziamos para driblar a censura. (PEIXOTO, 2009, p. 49)

Ainda em 1970, ocorreu a vinda do Living Theatre ao Brasil. O grupo, muito conectado a
efervescéncia da contracultura nos Estados Unidos, foi convidado pelo Oficina em 1968 no
Festival de Avignon. O grupo de Julian Beck e Judith Malina veio ao Brasil em uma
“campanha de guerrilha teatral” (VANNUCCI, 2015, p. 212) e encontrou o Oficina
exatamente em fase de transicdo e mudancas, por exemplo, com a saida de Fernando Peixoto
do grupo. O Living encontrou também a politica e os artistas divididos, a contracultura sendo
considerada pelos artistas de esquerda, engajados, como “desbunde”. Essa divisio estd

expressa na justificativa de Peixoto para a saida do Oficina, por exemplo.

Sai do Teatro Oficina em 70, quando estava em cartaz Dom Juan. Nio estava no
elenco, mas era direcio minha. Na época eu morava na avenida Paulista e ia todo dia
para o Oficina: pegava um Onibus e descia perto do Teatro Imprensa, e ia a pé para o
teatro. Um dia, fazendo o mesmo trajeto, depois que desci do dnibus, parei e pensei:
nido vou mais, ndo d4 mais! Néo conseguia mais suportar as posi¢Ges e os
encaminhamentos do Z¢ Celso no teatro. Eram experiéncias irracionais na base do
corporal, ndo se faz a revolucdo politico-social, entdo tenta-se fazer dentro de si
mesmo. Estavam num processo andrquico, de religides orientais, com pessoas jovens
e porraloucas. A barra estava meio pesada. Gostava do Zé Celso, do trabalho dele,
apesar de tudo, mas nio concordava com o trabalho, com as coisas que estavam
fazendo... Ndo era isso o que queria fazer. Se continuasse indo, teria que aguentar
um milhdo de coisas, que ja ndo dava mais ou ficar 14 reclamando delas e brigando o
tempo todo. Era melhor nio ficar mais junto. E como um casamento. Néo é que nio
goste da pessoa, mas ndo d4 mais para ficar junto! Néo era nada contra a posicio
dele. Tudo bem, quer ir por ai vai, mas ndo vou junto. Isso tudo me passou pela
cabega, fiz a volta, peguei o Onibus e voltei para a avenida Paulista. (PEIXOTO,
2009)

No mesmo ano da vinda do Living, Fauzi dirigiu a tragédia Macbeth, de William Shakespeare,
com Paulo Autran e Tonia Carrero como protagonistas. A primeira encenagido de Fauzi com
Tonia ocorreu em Navalha na Carne (1968), em que ela interpretou Neusa Suely de forma tdo
impactante e surpreendente que ganhou o Prémio Moliere daquele ano. A parceria se repetiu
em Falando de Rosas, em 1969, e, trinta e cinco anos depois de Macbeth, em Chega de Historia,
escrita e dirigido por Fauzi.

1971 é um ano de enorme importincia para a parceria de Império e Arap, que trabalharam
juntos nas funcdes de diretor, cendgrafo e figurinista, pela primeira vez, em Rosa dos Ventos: o

show encantado, de Maria Bethania, considerado um dos mais importantes da década de 70.
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Seu proposito oculto era o de evocar a volta dos brasileiros exilados, especialmente Caetano
Veloso e Gilberto Gil*'. Fauzi Arap trabalhava pela segunda vez com Maria Bethénia - a
primeira, como vimos, fora na direcéo do espetaculo Comigo me Desavim, no auge da repressio
politica. O roteiro de Arap funcionou como mote principal do show, criado através da
sobreposicio e fragmentacio de musicas e textos. E interessante observar em Rosa dos Ventos a
tomada de posicdo através da palavra cantada e o cuidado dos artistas com o poder da
evocacdo verbal, tio importante quanto a presenca fisica, dos corpos em movimento. O show ¢é
composto por canc¢des que, como bem definiu Bittencourt (1971, p. 5)%, “viram argumento,
uma faisca de légica, uma opinido”; chamando assim a cena a estreia de Maria Bethania no
show Opinido. Além da cenografia e dos figurinos, Flavio desenhou também o projeto grafico

do programa do espetaculo e da capa do disco (Figuras de 17 e 18).

Figura 17 - Capa do disco “Rosa dos Ventos” de Maria Bethdnia, com desenho de Flavio Império na contracapa.
Acervo Flavio Império.

2 "0 exilio de Caetano Veloso e Gilberto Gil, desde 1969, funcionou como uma das forcas motrizes de Rosa dos Ventos.
'Cantdvamos a volta dos dois, sem ser explicitos e isso acabou por acontecer. Apds uma longa negociagdo, Caetano veio ver o
show', conta Arap”. (SANCHES, Pedro Alexandre. Rosa dos Ventos. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 3 de julho de 1997.
Ilustrada).

2 BITTENCOURT, Sérgio. Bethania. Jornal O Globo. Rio de Janeiro, 4 de agosto de 1971. Matutina, Geral, p. 5.
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Figura 18 - Desenho de Flivio Império com Maria Bethinia como a Lua e Caetano Veloso como o Sol e
simultaneamente um olho. Acervo Flavio Império.

Inspirado no roteiro do Show Encantado, Flavio criou, em 1973, em colabora¢io com Walmor
Chagas, Maria Thereza Vargas e Paulo Hecker Filho, o roteiro do espeticulo Labirinto: o
balango da vida, sua segunda direcdo profissional. Em cena: Walmor Chagas, Vivian Heart
Smile, a grande estrela prateada no chéo e as fotografias de Djalma Limongi Batista projetadas
ao fundo. A estrela de cinco pontas, a divisio do espeticulo, também em cinco, a partir do
poema, e 0 homem ao centro ecoam a inspiracdo de Flavio a partir do roteiro de Arap, nessa
troca continua e proficua entre os artistas.

Flavio Império explica a criagdo do espetaculo:

Labirinto: balango da vida comecou assim: Flavio, vou fazer um espeticulo de
poemas. E entdo respondi: A7 que chato, Walmor! Mais um?!!! Talvez eu consiga fazer
alguma coisa que ndo fosse “tdo chata - Walmor, mais um”. E ai comecou. A gente
tinha um nivel de convivéncia de muita intimidade naquele tempo.
Coincidentemente anddvamos fazendo muitas viagens juntos nessa época, meio de
férias ou feriados, o que ndo era comum nem para mim nem para ele. Foi ficando
uma convivéncia muito verdadeira porque estava em cima do cotidiano e seus
acidentes. Nessas idas e vindas, cada vez que acontecia uma parada na estrada, tinha
uma aurora que me lembrava alguma coisa, ou uma musica popular, ou néo sei o qué.
Um certo brilho que podia ser aproveitado no espeticulo. Como era no ato mesmo
da convivéncia ele captava a esséncia com facilidade. Os incidentes e acidentes que
acontecem em torno de um trabalho, quando hd uma grande comunhio entre as
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pessoas que o fazem, sio muito informativos. E incrivel, um crepusculo que de
repente, atravessa a vida das pessoas que estdo trabalhando juntas, entra para o
espetdculo de mil maneiras: como cor ou como clima, por exemplo, e informa. Este
espetaculo foi muito inspirado no préprio Walmor também. A Maria Thereza Vargas
teve uma participacio muito importante. Em cima do primeiro roteiro, feito pelo
Paulo Hecker, a gente conseguiu juntar certa experiéncia de nossa convivéncia, com
algo do Rosa dos Ventos, espeticulo de Maria Bethénia, dirigido por Fauzi Arap, que
eu tinha acabado de fazer os cendrios e figurinos. O que eu havia vislumbrado, mas
ndo tinha conseguido fazer no show, afinal ndo era minha a concepcéo geral, levei
para o Labirinto. Peguei exatamente a mesma estrutura, as quatro partes e
multipliquei o sentido projetando em cima das quatro estacdes. Estava dizendo que,
apesar das vdrias partes de que o homem é composto, talvez a mais importante fosse
a vontade, porque de todas elas, é a que é mais livre. E ai ficou um slogan que eu ji
tinha usado muito antes em um desenho. Levei um més desenhando um homem, era
um desenho muito grande. Minha mie me havia mostrado, um dia, uma frase de um
livro: “...tens algo dos anjos, tens algo do fogo, tens algo ... etc ... etc ... e tens a vontade e
ela é livre”. Era uma frase atribuida a um santo anénimo do século XVI, se ndo me
engano. Usei essa frase no desenho e no espeticulo, como um mote. Acho o Walmor
um ator incrivel. Ele pegou sua geracdo no final, percebeu como era a geragio mais
nova e ficou com todos os sabores. Ambas as geragdes tém o mesmo atavismo:
nenhuma usa o corpo a nio ser como pedestal para a cabeca, ombros, bracos e mios.
E duro, porque o resto é a roupa (que se fazia, muito bem feita, no Teatro Brasileiro
de Comédia). A geracio do Teatro de Arena tem o gesto mais espontineo, e entio
vocé ndo pode dizer que é pedestal, mas é uma espécie de méascara das convencdes
do gesto usual, habitual. O que alids ndo deixa de ser um pedestal para as vérias
mascaras habituais. A danca leva isso ao extremo. O que a linguagem do gesto
permite, porque ela destrdi a razdo utilitiria do gesto e reconstroi s6 a dindmica do
gesto em todas as expressdes. Nos ensaios eu fazia exercicios que chamei de
“exercicios do nada”. Ensaidvamos no Teatro Leopoldo Frées, um teatro da
prefeitura, na rua General Jardim. O teatro estava vazio de cadeiras, de tudo (logo
depois seria demolido). “Fale este texto correndo do palco até aquela porta, numa
espécie de voo livre, como se fosse um planador que estivesse aterrissando, ou seja,
uma aterrissagem sem choque.” O planador ndo tem motor. Ele vai chegando com o
vento e aterrissa. Porque ele tem uma espécie de autonomia. (IMPERIO, 1983)

Depois do sucesso total atingido com Rosa dos Ventos, como a obra de arte efémera no palco,
mas permanente na memoria, a encenacdo de “Labirinto” foi a comprovacio da poténcia da
parceria de Flavio, Fauzi e Maria Bethdnia. A relacdo entre os artistas ultrapassou a relagéo
entre cendgrafo e diretor, e passou a ser entre criadores, sem categorizagdo. A percepcio
agucada de Fauzi Arap no momento da criacdo do roteiro para o show de 1971 e o encontro
dos artistas ocorreu de forma tdo intensa e tocante, que impulsionou Flavio a criar e dirigir o
seu Rosa dos Ventos particular, a sua maneira. Labirinto é, portanto, um dos pontos chave, que
ilustra a forca dessa parceria em comum, incomum.

A parceria de Flavio, Fauzi e Maria Bethénia nos espeticulos musicais se repetiu em 1974, no
show A Cena Muda, com roteiro e direcdo de Fauzi Arap, cenografia, figurinos e artes graficas
de Flavio, num momento em que a cena brasileira vivia efetivamente muitas mudangas,
embora ainda permanecesse no periodo de ditadura, ou seja, com a impossibilidade de
expresséo total sem a censura. Em 1977, houve o espeticulo Pdssaro da Manhd, também com
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roteiro e direcdo de Arap, figurinos e cenografia de Império. Foi a primeira vez que Flavio

usou serigrafia sobre a malha tracionada.
A intérprete surge como um passaro que anuncia a chegada do sol apés uma longa
noite - a ditadura que tardava terminar. Pdssaro da Manhd foi concebido, em 1977,
para ser mais que um clamor pela Anistia. O espeticulo era um pressigio para o
retorno dos brasileiros expatriados. O augurio estava na cangdo de exilio “Sabid”
(“Vou voltar / sei que ainda vou voltar”, de Chico Buarque e Tom Jobim), entoada
pelos musicos. Especialmente, Bethania cantava o regresso de dois “caros amigos”:
o diretor Augusto Boal e o poeta Ferreira Gullar. Flavio metaforizou esse desejo de

liberdade dando aos vdos de Bethinia um cosmos azulado, onde ressonava tranquilo
seu canto proibido. Para tanto, utilizou malha tensionada e tingida. (FORIN, 2015)

O trabalho de Fauzi, Flavio e Maria Bethénia seguiu em conjunto ainda em 1979, no show
Maria Bethdnia, e em 1982, em Estranha forma de vida. Flavio fez ainda a cenografia do
espetaculo Doces Bdrbaros, em 1976, a convite de Maria Bethénia.

O primeiro texto teatral escrito por Fauzi Arap foi Pano de Boca, que é o cerne da presente
dissertacdo, com foco na segunda montagem, realizada em 1976, dirigida por Fauzi, com
cenografia de Flavio Império e figurinos deste e de Loira (Cecilia Cerrotti). Pano de Boca teve
sua estreia em um periodo em que ainda havia a repressdo politica, acirrada com o AI5, de
1968. Segundo Labaki, a producédo intelectual brasileira estava em letargia, seguindo ou o
caminho da metéafora, que consistia em repetir a uma plateia o que ela ji sabia, ou o da
priorizacio das comédias, como fez o TBC. Ele compara a peca Hoje é Dia de Rock, de Z¢
Vicente, encenada no Rio de Janeiro, que “ndo era um espeticulo de teatro, era uma
celebracgdo a vida” com o espeticulo de Fauzi: “ Pano de Boca foi seu equivalente na temporada
paulista” (LABAKI In ARAP, 1998, p. 13).

No ano seguinte, 1977, houve a estreia do segundo texto de Fauzi, Um Ponto de Luz, também
sob sua direcdo, com cenografia e figurino de Flavio Império, encenado com o grupo Royal
Bexiga’s Company.

O ultimo espetaculo de Flavio foi Maria Bethinia XX Anos de Paixdo, com dire¢io de Bibi
Ferreira, para o qual fez cenografia e figurinos. O show estreou em 18 de julho de 1985. Flavio
Império, nascido em 19 de dezembro de 1935, faleceu em 7 de setembro de 1985. Dedicou sua
vida ao teatro e as artes e, sem duvida, deixou saudade a todos que o conheceram
pessoalmente ou através de sua obra. Foi um grande homem de teatro, reverenciado
justamente como um dos maiores nomes ligados a cenografia, aos figurinos e as artes graficas e

plasticas no Brasil.
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Fauzi Arap seguiu em frente, trabalhando com Bethania, escrevendo e dirigindo teatro por
muitos anos, até nos deixar, em dezembro de 2013, ndo sem antes legar a gente de teatro um
dos testemunhos mais apaixonados a respeito do exercicio da arte cénica, expresso em seus

textos e em seu modo de ser e viver.
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Figura 19 - Linha do tempo desenhada pela autora, com informacées dos trabalhos realizados por Flavio Império e
Fauzi Arap organizadas cronologicamente.
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PRIMEIRO ATO:
“ESTAR ENCANTADO, LUGAR CoMUM... "%

Figura 20 - Fauzi Arap assistindo a Pano de Boca, em 1976. Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.

% Carta-poema de Fauzi Arap para Flavio Império, escrito por ocasido da exposicdo de Rever Espacos, 1983, em que Flavio
percorreu sua carreira inteira, organizou toda a propria obra, colheu depoimentos, o que possibilitou a criagdo posterior do
Acervo Flavio Império. O Poema na integra estd nos ANEXOS.
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2.1 PANO DE Boca, 1976

Pano de Boca: um conserto de Theatro foi a primeira peca escrita por Fauzi Arap, em 1973. O
texto levanta questGes sobre as engrenagens do teatro, o papel dos atores, a propria profissio,
a loucura e os limites entre vida e arte. Nossos estudos referem-se apenas a segunda
montagem?®*, de 1976, dirigida pelo autor, com cenografia de Flavio Império e figurinos deste e
de Loira (Cecilia Cerrotti).

O texto de Arap apresenta dupla metalinguagem pela forma como aborda os temas do grupo
de teatro dentro da dramaturgia e ao presentificar a loucura através de uma das personagens,

sendo o teatro regido por “mainémenos Dyonisos >

, 0 deus da Loucura, o estrangeiro, o que
conduz a desordem e simultaneamente liberta. A encenacdo arapiana reforca a nocgdo de
citacdo dentro da citacdo a cada novo elemento, desde o texto que, vez por outra, transmite a
sensacdo de ser autobiografico até a divisdo das personagens e do elenco, passando pela
escolha da propria casa de espeticulos, o que cria a sobreposi¢io dos planos do real e do
ficcional.

A peca ¢ dividida em dois atos que acontecem em trés planos de agdo: 1. Personagens
inacabadas de um autor invisivel, 2. Monoélogos de Magra e 3. Plano realista: grupo de atores.
No primeiro plano, estdo Pagio e Segundo, personagens inacabadas de um autor em crise
criativa - que € apenas citado, pois ndo chegamos a conhecé-lo. No segundo, ha Magra, que,
em monologos, critica duramente os procedimentos teatrais importados dos moldes europeus
e elucida os motivos que levaram a desintegracdo do grupo teatral. No terceiro plano,
aparecem os atores do Grupo Fénix - Ana, Marco, Paulo, Zeca, Tarso e Pedro - reunidos para
discutir a reabertura do teatro e os rumos do grupo apés a passagem dos Ciganos - citados
como figuras miticas - em suas vidas.

No texto, ha congruéncias entre ficcdo e realidade propostas a partir de reflexdes do “autor-
invisivel” que revelam, por exemplo, a associacdo entre o Grupo Fénix e o Teatro Oficina,
fundado e dirigido por José Celso Martinez Corréa - grupo em que trabalharam Arap e

Império. O histérico do Grupo Fénix é apresentado por Pedro, através de fragmentos de

24 A primeira montagem ocorreu em 1975, no Rio de Janeiro, inicialmente dirigida por Arap, que se afastou posteriormente, e
estreou sob a direcdo de Antdnio Pedro Borges, com cenografia e figurinos de Marcos Flaksman, tendo no elenco Buza
Ferraz, Erico de Freitas, Ginaldo de Souza, Helena Velasco, Ivan Setta, Marco Nanini e Rubens Aratjo.

» “Q delirante Dioniso”, assim chamado por Homero.
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cendrios e aderecos das seguintes pecas: Terror e Miséria no III Reich, de Bertolt Brecht, Roda
Viva, de Chico Buarque, O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, Hoje é Dia de Rock, de José
Vicente, Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki; Edipo Rei, de Sofocles e Pancadas, de Moliére.
Todas, além de apresentarem cariter de engajamento politico - informacéo relevante sobre o
Grupo e seus integrantes -, tiveram montagens antoldgicas na histéria do teatro brasileiro e
algumas delas foram encenadas pelo Oficina.

Trés das pecas teatrais citadas: Pequenos Burgueses, O Rei da Vela e Roda Viva sio marcos na
histéria do Oficina, todas dirigidas por José Celso Martinez Corréa. Fauzi atuou na montagem
de 1963 da peca de Gorki e recebeu bastante destaque por sua participacio, substituindo Raul
Cortez. Labaki afirma que a peca marca “um momento de dupla maturagdo; por um lado, Z¢
Celso, em sua segunda direcdo profissional, realizava o que Sibato Magaldi definiria como ‘o
melhor espeticulo realista do Brasil’ [...], por outro lado, um elenco extraordinirio, que
amadurecera na sala de aula e de ensaios sob a batuta de Kusnet” (2002). Roda Viva, encenada
no inicio de 1968, conta a histéria da trajetéria de um idolo manipulada pela midia desde a
ascensdo até a morte. Foi uma das pecas mais comentadas no periodo, tanto pelas propostas
da direcdo - como a conhecida cena dos figados atirados a plateia e o coro tragico
ressignificado - quanto pela cenografia e pelos figurinos de Flavio Império, carregados de
referéncias a pop art e aos icones do consumo, de Séo Jorge com vaso de flor a garrafa de Coca-
Cola, construindo uma imagem denominada pelo cendgrafo como “*#stsch nacional”. Em julho
do mesmo ano, o teatro foi invadido pelo Comando de Caca aos Comunistas (CCC) e os
artistas foram agredidos, os cendrios depredados e a peca censurada. Marco, em uma de suas
falas, afirma que todas as pecas de sua historia estdo presentes e o que sobrou foi apenas lixo -
justificando, de certa forma, a cenografia entulhada, como veremos adiante.

Quanto as outras referéncias, em 1962, houve uma montagem de Terror e Miséria dirigida por
Antonio Abujamra. Fauzi dirigiu, em 1967 e 1969, as duas primeiras pecas de José Vicente,
Santidade e O Assalto, e a primeira montagem de Hoje é Dia de Rock, dirigida por Rubens
Corréa, ficou em cartaz por dois anos no Teatro Ipanema no Rio de Janeiro. Flavio Império
criou, em 1967, figurinos e cenografia para o Edipo Rei de Flivio Rangel, produzido e
interpretado por Paulo Autran.

E imprescindivel saber que, nos textos de Fauzi Arap, os elementos apresentam intrinsecos
significados e possiveis sobreposicoes de aspectos. Em Pano de Boca, a escolha dos nomes das

personagens, bem como dos atores para representar os papéis foi determinante para que o
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objetivo de cada personagem fosse cumprido em cena, e esses componentes foram
considerados em sua devida importancia. Arap apostou na escolha exata dos intérpretes para
cada papel, de modo que as caracteristicas da personagem e do ator se fundissem, criando
mais uma camada para a sobreposicdo simbolica da obra encenada. Nuno Leal Maia, artista
que interpretou Pagio, era conhecido como um “matinée idol” e ele proprio afirmou que,
com isso, “leva para Pano de Boca o simbolismo de todo o aspecto popular do teatro”?. A peca
estreou em abril e, em agosto do mesmo ano, Nuno entrou para a televisio, na telenovela
Estipido Cupido, de Mario Prata. Célia Helena, premiada pela peca, foi, no periodo,
identificada como a inspiragdo para a propria personagem, informacdo ndo confirmada pelo
autor e negada pela atriz, que fez a seguinte afirmacéo:
A peca é muito interessante, ela é uma parte de mim mesma, mas eu néo quis me
misturar com o personagem. Quando os ensaios comecaram, eu fiquei a parte,
querendo ver quais eram a instenc¢des do Fauzi. Somente depois é que passei a fazer
a elaboragdo do personagem, que passa por uma crise de descobertas pela qual todos
nds passamos. O que eu nio quero é fazer da peca um documentério, colocar muitas
coisas minhas, porque afinal Pano de Boca é uma coisa subjetiva do Fauzi, é a vivéncia

dele. A peca nio é o Oficina, nio ¢ o Living Theatre. E o préprio Fauzi, o préprio
teatro.”’

Jonas Bloch, que interpretou Paulo, tinha dezenove anos de carreira na funcgéo de ator, quando

foi convidado para a montagem. Ele afirmou que a peca

“E uma verdadeira recompensa” a sua consciéncia profissional. Na prépria peca,
seu personagem se descreve como um profissional, pronto a aceitar qualquer
trabalho, até na televisdo. “Paulo é, de todos os personagens, o mais préximo da
nossa atual classe teatral, ele tenta soluc¢des de sobrevivéncia mas esta tdo sufocado e

amordagado quanto os outros. Talvez a solucdo que ele ofereca seja, a curto prazo, a

mais inteligente, porém duvidosa”.?®

O Grupo Fénix nasce, desintegra-se e discute retomar as atividades, ou seja, volta das cinzas.
A fénix é “dotada de uma extraordinaria longevidade, e [...] tem o poder, depois de queimar
sobre uma fogueira, de renascer de suas cinzas [...]. Os aspectos simbdlicos sdo claros:
ressurreicdo, imortalidade e ressurgimento ciclico” (CHEVALIER, 2006, p.495). O fogo esta
fundamentalmente ligado tanto a ave mitoldgica quanto a histéria do Oficina. Em 31 de maio
de 1966, o Teatro Oficina, com projeto arquitetdnico de Joaquim Guedes, pegou fogo e, entre
1967 e 1968, foi recuperado por Flavio Império e Rodrigo. Império, em depoimento, defendeu

aideia de que

% Atras da cortina, um teatro em ruinas. Folha de Sdo Paulo, 8 de abril de 1976.
7 Tbidem.
28 Tbidem.
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[..] o Oficina tinha que pegar fogo. E necessario, acho, que todos os teatros se
incendeiem de tempos em tempos. Um espago arquiteténico que se anima em espago
teatral com a violéncia que o Oficina se animou, s6 queimando para apagar todas as
impressdes dramaticas e trigicas que se acumulam, reverberam e se registram em
seu corpo magnético. A, destruido, se reconstro6i outro espago como um corpo novo
e vigoroso para novas transformacdes. Uma coisa assim: depois de muito tempo de
tensdo dramdtica levada a exasperagdo, ao desespero, um corpo registra tantas
impressoes e fica tdo impregnado de significados que ele, em si, comeca a ter vida
propria sobre seus usudrios e a determinar ou influir sobre a conduta, seu
inconsciente, sua fantasia, sua capacidade de imaginar. (apud KATZ, 1999, p.46)

A afirmacio um tanto radical de Flivio se ancora no principio de que os ambientes se
contaminam pelas energias circundantes, reforcando o conceito de sobreposicdo entre a vida e
a arte. O Oficina efetivamente iniciou nova fase apds o incéndio e a inauguracdo do espaco
reconstruido foi marcada pela estreia do espeticulo O Re: da Vela (1967), em que José Celso
levou as ultimas consequéncias - com a genial criagdo de cenografia e figurinos de Hélio
Eichbauer - os fundamentos do Tropicalismo enquanto movimento e expressdo. Fauzi, ao
nomear o grupo ficticio de Fénix, buscou, de certa forma, evocar os acontecimentos ndo como
referéncia histdrica e ambientagido - porque nada é ambiente na obra de Fauzi - mas de modo
a presentificar e potencializar o préprio grupo, deixando a histéria no limiar fronteirico entre
realidade e ficgdo.

Da mesma forma, a fénix também remete a uma caracteristica propria do deus Dionisio,
aquele que foi duas vezes nascido. Sua mie Sémele, gravida de Zeus, havia feito a este um
pedido, com a promessa de que seria atendida. Expressou o desejo de ver Zeus em sua forma
divina, tal como ele aparecia para Hera, sua esposa, mas, como bem sabemos, a visio do divino
estd além do que qualquer mortal pode suportar e Sémele foi fulminada. Zeus, entéo, retirou o
filho de seu ventre e o costurou em sua propria coxa, finalizando assim a gestacdo.

Sobre a semelhanca com a histéria do Oficina, Arap declarou® que a peca se baseia de alguma
forma na histéria do grupo “apenas como ponto de partida para caracteriza-la, e ndo se prende
a isso”. Na mitologia, a fénix, o “passaro mitico ¢é associado a adoragdo ao fogo e ao sol, um
dos simbolos mais importantes da transformacdo” (O’ CONNELL, 2010, p. 139) e, no texto,
Fénix é o grupo que passou por laboratérios teatrais com Os Ciganos e tenta retomar as
atividades apds sintetizar essas experiéncias. O processo de Gracias Serior, peca feita pelo

Teatro Oficina com forte influéncia do Living Theatre, “marca a transicdo entre o Oficina

» Em entrevista ao Jornal Brasil, 1976.
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tropicalista, dos anos 60, e a Uzyna Uzona, nome que o grupo viria a adotar, no final dos anos
70.” (GUINSBURG, 2006, p.333).
Os Ciganos, personagens citadas no texto, mas que néo estdo em cena, assim como “o autor”,
sdo apontados como o ponto de mudanga por seu efeito catalisador de profundas
transformacgdes no grupo. O Fénix estd associado ao Oficina assim como o Living Theatre*
aos Ciganos. Ndo que estes sejam exatamente o Living, mas a ambiguidade estd sempre
presente no texto e nas entrelinhas. Julian Beck, Judith Malina e seus companheiros
presentificam o estrangeiro, o desconhecido. Os ciganos sdo ndmades, viajam errantes, estdo
profundamente ligados ao elemento terra, tém os pés no chédo, vio parando e se estabelecendo
a cada momento em um novo chio; paradoxalmente ndo estdo conectados a uma terra
especifica enquanto local, origem e destino, mas ao elemento e ao percurso. A origem
etimoldgica da palavra deriva do grego bizantino athigganos, que significa “intocavel”, nome
dado a grupo de heréticos da Asia Menor, que evitava contato com estranhos. De alguma
maneira, segundo relatos e cartas trocadas entre Flavio e Fauzi, o Living também se colocou
assim no Brasil, talvez pela recepcio dificil que tiveram por parte dos integrantes do Teatro
Oficina, que os havia convidado em 1968 durante o Festival de Avignon. Segundo a professora
Maria Silvia Betti, a expectativa do grupo de Beck e Malina era de chegar ao Brasil e encontrar
um projeto encaminhado para a criacdo coletiva (informacdo verbal)®. Apés alguns
desentendimentos, cada grupo seguiu um rumo e o Living encontrou interlocu¢io com
poucos, vivendo sem muita abertura para o relacionamento com pessoas de fora do seu
coletivo. Fauzi, no entanto, declarou que Os Ciganos representam as drogas, como o acido
lisérgico, o que ndo pode ser declarado na época da montagem para que néo sofresse censura:
Eu ndo acho que o Living sejam Os Ciganos da minha peca, porque eu acho que o
Living pirou uma série de pessoas, eles ndo sabiam direito o que estavam fazendo
aqui no Brasil, uma série de coisas assim... E um pouco disso eu ponho até na peca
[...]- Os Ciganos representam as drogas, representam uma inicia¢do interior feita
através de um processo material, de um veiculo material, e onde de repente a pessoa
se depara com realidades interiores insuspeitadas, e entdo, pra mim, Os Ciganos sio

personagens miticos. [...] Eu me inspirei no Living, mas dai eu voei, eu fui embora.”
(ARAP, 1976b).

E importante, no mergulho nesse contexto, compreender qual a relevincia de o autor afirmar

que Os Ciganos néo sejam o Living. O que estd na peca é que eles sdo uma forma de realizagio

% Grupo norte-americano fundado por Julian Beck e Judith Malina, em 1947, esteve no Brasil no inicio da década de 70 a
convite de José Celso Martinez Corréa e do Teatro Oficina para montar uma peca de criagdo coletiva: Gracias Sefior.

Informacéo dada pela Prof. Dra. Maria Silvia Betti na banca de qualificacido deste trabalho, realizada em 20 de margo de
2015 na Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo.
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do fazer teatral, mas, para além disso, interessa questionar a declaracdo do autor no ano de
1976, na entrevista que concedeu a Maria Thereza Vargas e Maridngela Alves de Lima, em
que esclareceu que sdo as drogas e que ndo pode revelar antes. Embora, em tdo breve espaco
de tempo, a situacdo politica do pais tivesse sofrido diversas mudangas, os tempos aindas eram
sombrios - com vislumbres de Um Ponto de Luz no final do tanel, é certo. Portanto, a opgéo
por revelar na entrevista a associacdo com as drogas ¢ um modo de dissociar o Living do
contexto da peca, ainda que correndo o risco da censura. Como vimos no primeiro capitulo,
havia, no periodo, uma grande oposicdo, dentro da prépria esquerda, entre os artistas
“engajados” e os que por esses eram considerados “alienados”. E nesse segundo grupo que
entra a contracultura e o Living como um grande simbolo de “desbunde” para a esquerda
brasileira, além do que eram norte-americanos. A afirmacéo de Fauzi de que “o Living pirou
uma série de pessoas, eles ndo sabiam direito o que estavam fazendo [...]” ressoa no fato de
que o grupo de Julian Beck e Judith Malina foi recebido com estranheza e hostilidade, e sua
visdo politico-ideoldgica, invalidada e rotulada como alienacdo.
Erika Bodstein® também aponta outros caminhos sobre a possivel associacio dos Ciganos com
o Living Theatre, nos textos dos livros Pan-América® e Cigana Prateada da Lua de José
Agrippino de Paula* (informacdo verbal). Ao seguirmos os rastros dessa possivel relacio,
encontramos a informacdo de que Agrippino esteve muito préoximo de Julian Beck e Judith
Malina em sua passagem pelo Brasil. Da mesma forma, o titulo do segundo livro também
apresenta relacdo com a tematica cigana. José Agrippino pretendia inclusive trabalhar com o
Living antes da prisdo. Sua companheira Maria Esther também auxiliou o grupo a alugar um
apartamento, o de Mario Schenberg no Brasil (MEIRELES, 2009).
Experimentalismo, happening, performance foram algumas das qualidades atribuidas as
montagens do SONDA, pelos criticos da danca e do teatro [...]. Esse novo perfil
espetacular, além de conferir ao grupo tais caracteristicas, atribuiu-lhe, também, a
relacio direta ao grupo Living Theatre. Maria Esther e Agrippino estiveram

préximos a Julian Beck e Judith Malina mentores do grupo, apenas num periodo que
compreendeu o fim da temporada do SONDA. (MADAZZIO, 2005, p.144)

%2 Diretora, professora e pesquisadora de teatro, especialista na companhia francesa Théitre du Soleil, pesquisa as imbricagdes
entre vida e arte.

% Citado por Caetano Veloso como referéncia na musica Sampa: “Panamericanas de Africas utépicas”.

% Escritor, cineasta e diretor brasileiro. Um dos precursores do movimento da Tropicilia, autor de obras de referéncia da
contracultura. Foi casado com a bailarina e coreografa Maria Esther Stockler. Viveram por alguns anos em Arembepe, na
Bahia, em uma aldeia de pescadores conhecida como Aldeia Hippie.
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2.2 ANALISE ELEMENTAL DAS PERSONAGENS

As personagens descansam na rede da eternidade [...]. Uma vez que se estd vazio, a
personagem aparece. Hé4 algo da ordem do destino no encontro com uma
personagem. (DUROZIER, 2012)*

Estabelecemos, no processo de estudo, parimetros comparativos entre personagem escrita e
personagem encenada, baseados nos conceitos de Pavis de “personagem lida e personagem
vista” (2008, p. 288), para assim ampliar a compreensio de Pano de Boca, cotejando o
conjunto proposto por Fauzi Arap no texto - rico em simbolos, signos e sobreposicdes de
ambos - e as personagens como foram para a cena em 1976, com o visual de Flavio Império e a
interpretagdo dos atores.

Em consondncia com Durozier, Fauzi afirma que “a personagem deve ser construida de
dentro, a partir de si mesmo e suas emocdes, e a sinceridade é matéria prima indispensavel”
(ARAP, [198-?], p.5), ou seja, o esvaziamento interior propicia o encontro verdadeiro com a
personagem. Enquanto diretor, Fauzi estimulava seus atores para que compreendessem
profundamente as personagens, levando em consideracdo as agdes e simultaneamente a
contradicdo dramatica que vivem. Bené Mendes* disse que a direcdo de Arap ¢é certeira e
direta: “ele é muito econémico e, a0 mesmo tempo, objetivo; sabe o que quer e direciona para
isso” (informacdo verbal)®.

O fazer teatral proporciona, entre tantos ritos, a passagem do plano concreto e real para o
plano ficcional, paradoxalmente. Em Pano de Boca, dentro do plano figurado - dividido em trés
nucleos proprios que se esbarram, embora sejam nitidamente distintos tanto no texto (através
de indicagdes e rubricas) quanto na composicio visual de Império - ha personagens discutindo
as engrenagens do teatro e a funcdo do ator. Paralelamente hd também personagens em
construcdo, criagoes de um autor citado com frequéncia, no papel como o de “entidade
figurativa, genérica” (GREIMAS; COURTES apud PAVIS, 2008, p. 7). A alternancia entre
os planos de acdo algumas vezes € sutil, como nos momentos em que Pagio e Segundo

comentam sobre Magra e seus mondlogos, mas ndo interferem na cena. Em outros, como no

% Maurice Durozier, ator da trupe francesa Théitre du Soleil no espeticulo Palavra de Ator, de sua autoria e direcdo, em que
discute sua profissdo e, nesse excerto, 0 encontro com a personagem.

% Bené Mendes, ator e produtor de Pano de Boca, e dono do Teatro Treze de Maio, onde a peca foi encenada.

% Entrevista concedida a autora em junho de 2012.
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final da peca, ocorre a quebra da barreira entre os planos, no momento em que as mesmas
personagens invadem a cena em que ha a silhueta da Esfinge deixada por Pedro.
Sob tracos do ator, a personagem ¢é diretamente “colocada” diante do espectador. A
principio, nada designa a ndo ser ela mesma oferecendo uma imagem de sua
aparéncia na ficcdo, produzindo um efeito de realidade e de identificagcdo. Essa
dimensio do aqui e agora, do sentido do imediato e da autoreferéncia constitui o que
Benveniste (1974) chama de dimensdo semintica, de significacdo global (ou
processada) do sistemado signo. (PAVIS; 2008, p. 287)
A metafora do teatro dentro do teatro, em que o encenador faz as vezes de “Deus”, ¢é
duplamente representada na peca. Dentro da divisdo de planos proposta por Arap, as tnicas
personagens que possuem uma visdo do todo sdo justamente as personagens das personagens,
Pagdo e Segundo, que vivem na imaginagéo de Flavio, o autor do Grupo Fénix. Consideramos,
entdo, que seja onipresente o contador da histéria. Pagio se refere a ele como: “ele 14 em
cima” ou “patrdo”.
Na peca, quando eu me coloco como autor, existe assim uma ambiguidade, quer
dizer, eu sou criador, eu sou autor, eu sou diretor, eu sou... Ndo sou eu, mas o autor

da peca é o criador, ele é o Deus, ele é o desconhecido, ele é uma lei que rege o
fenémeno da criacdo pra que ele aconteca (ARAP, 1976b)

Partindo desse pressuposto de que a criacdo artistica ocorre a partir da observagdo
ressignificada do mundo ao seu redor, a vida do artista ndo pode ser separada de sua obra, o
que o caracteriza como ‘“um homem integro, o que faz em sua vida o gesto combinar com a
palavra, a palavra com a acéo [...]” (BODSTEIN, 2013)*. Uma caracteristica comum a todas
as pecas de Fauzi Arap é a sua presenca, com falas que remetem diretamente a sua
autobiografia ou a declaracdes suas. Se dissermos, com Foucault®; que o texto ¢ um duplo do
autor, ao se colocar em cena, Fauzi propoe uma sobreposicdo de duplos. O olhar, a percepgdo
de mundo e as opinides estdo, portanto, expressas a cada linha e entrelinha, ji que “todo texto
escrito € autobiografico: do contrério, seria plagio” (BOAL, 2014, p. 9). Através de algumas
falas e personagens, como o autor ou o diretor, que possibilitam o reconhecimento de si, Fauzi
reforca o duplo, a “autobiografia” presente no texto. A estreita relacdo entre vida e arte,

persona e personagem, ¢ continuamente posta em cena.

% Ensaio entitulado “Integridade” em que Erika Bodstein versa a respeito do processo de criacio de sua genial montagem de
Hamlet ex-machina. (No prelo.)

%9“Sou o autor: observem meu rosto ou meu perfil; é a isto que deverdo assemelhar-se todas essas figuras duplicadas que vio
circular com meu nome; as que se afastarem dele, nada valeréo, e é a partir de seu grau de semelhanca que poderio julgar do
valor dos outros. Sou o nome, a lei, a alma, o segredo, a balanca de todos esses duplos.” (FOUCAULT, 2012:VIII) (grifos
N0ss0).
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A partir da definicdo inicial de persona, ligada a personagem, a mascara teatral no teatro grego
arcaico, é que se dd a definicdo conhecida hoje, a estabelecida por Jung: o papel desempenhado
pelos individuos na sociedade. Segundo Pavis, “o arquétipo seria, portanto, um tipo de
personagem particularmente genérico e recursivo dentro de uma obra, uma época ou dentro
de todas as literaturas e mitologias” (2008, p. 24). O que a psicologia designa por arquétipo é
um certo aspecto formal frequente do instinto e, como este, dado a priori (JUNG, 2002, p.
386).
A encenacdo dramdtica (hds mimodntai, a maneira de imitacdo no esquema
aristotélico dos elementos qualitativos) no teatro grego era realizada por atores que
tinham suas cabecas completamente cobertas por mdscaras representando os
personagens da peca, ao menos até onde as caracteristicas faciais dos personagens
eram referidas, bem como seus corpos ocultos por indumentarias ricas elaboradas, A
indumentéria e mascara escondiam caracteristicas indiferentes, insignificantes (ou,

as vezes, até enganadoras) de um ator, mas revelavam o éthos (geralmente traduzido
como carater) do personagem que ele interpretava [...]. (SIFAKIS, 2008, p. 185)

Em Pano de Boca, as personagens atuam o tempo inteiro entre o real e o fantasioso, ainda que
dentro da fantasia teatral. O excerto abaixo, de Aurora Fornoni Bernardini a respeito da peca
Seis Personagens d Procura de Autor, bem poderia se aplicar ao texto de Arap:
[...] os seis personagens, que a todo custo querem ser personas, a despeito de todos
os reflexos e armadilhas das opinides dos outros que os aprisionam e 0s querem
personagens, hd ainda o complicador da méscara [...] conforme rubrica [...]: “As
mascaras ajudardo a dar a impressdo de rostos construidos artisticamente a cada qual
fixado imutavelmente na expressdo do proprio sentimento fundamental [...]” a
questdo da médscara nua é ambigua, une o momento de tomada de consciéncia ou de
epifania da personagem ao sacrificio a mdscara e, portanto, de sua derrocada
individual (2004, p. 22)
Observamos as personagens de Pano de Boca como representantes fiéis do periodo, mas as
questdes ndo se encerram nisso, visto que despertam pontos complexos e profundos como a
identidade, o poder da palavra e o limiar entre a loucura e a sanidade. No processo de estudos
e decifragem das personagens, notamos a presenca dos quatro elementos naturais - Terra, Ar,
Agua e Fogo - associados as personagens. Os estudos do autor acerca da obra de Jung e sua
teoria das mandalas foi transmutado em criacdo cénica no historico espeticulo Rosa dos Ventos:
0 show encantado, em 1971, o iconico show de Maria Bethénia, feito também em parceria com
Flavio Império e os musicos do Terra Trio.
Associamos o Grupo Fénix com o elemento Fogo, misticamente ligado a intui¢do. O Fogo

também ¢é o ponto comum entre o Oficina e o Fénix, ambos buscando o renascimento das

cinzas, com os teatros em escombros, conectados ao deus Dionisio. Os Ciganos, ndmades,
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descendentes de indianos e egipcios, conectam-se profundamente ao elemento Terra,
frequentemente andando descalcos, movendo-se de um lugar a outro. Pagdo e Segundo, por
serem as personagens que vivem no inconsciente do autor, estio conectados com a Agua, que,
para Jung, representa o inconsciente profundo: “a beleza e a grandiosidade do mar nos
obrigam a descer as férteis profundezas de nossa psique, onde nos confrontamos e nos
recriamos.” (2006). Para a concepcdo de Magra, Fauzi e Flavio utilizaram o mesmo efeito de
flutuacdo do elemento Ar de Rosa dos Ventos. Um foco de luz na personagem de Célia Helena a
destacava do fundo totalmente escuro e seus figurinos esvoacantes, em conjunto com a
iluminacdo, amplificavam a nocdo de flutuacdo. O Ar é também associado ao invisivel e vital,
em plena consonédncia com seus mondlogos sobre o fazer teatral. O espetiaculo de 1971 foi
inicialmente dividido em quatro partes, com base na leitura de Fauzi da obra de Jung, para
quem o numero quatro estd ligado a organizacio.
A exemplo dos pontos cardeais que conseguem nos situar geograficamente, Jung
havia observado que, no processo de recuperagio, seus pacientes costumavam
sonhar com simbolos que iam se estruturando numa forma mandalica, que quase
sempre incluia 0 nimero quatro. Também observara que eram quatro as funcdes
principais da existéncia humana - pensamento, sentimento, sensagdo e intuicéo [...]

Resolvi dar as quatro partes do espeticulo o nome dos quatro elementos: Terra,
Agua, Ar e Fogo. (ARAP, 1998, p. 152)

Ao longo do processo criativo, uma quinta parte insistia em aparecer até ser incorporada ao
roteiro do show encantado: o Eu, Eu-dificil; Edificio central, como ponto de referéncia e
resisténcia. O percurso proposto por Fauzi era como uma travessia labirintica e propunha uma
imersdo no homem. Na sobreposicdo com Pano de Boca, Pedro é a quintesséncia, aquele que
mergulha no inconsciente profundo para “ver o que os ndo iniciados ndo veem” (COLLI apud
AZEVEDO, 2010, p. 26). No quadro abaixo (Figura 21), utilizamos os simbolos associados aos
elementos e, ao centro, obra de Flavio Império, que, embora nio seja diretamente ligada a
montagem, consideramos sintetizar a aliteracdo Eu dificil/Edificio, colocando o0 homem como

o centro da mandala.
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Figura 22 - Estudo da autora feito a partir da decupagem da peca e da obra de Flavio
Império e Fauzi Arap. Ao centro, obra de Flavio Império representando o elemento Eu
dificil.

Em seguida, é feita uma analise das personagens, pela ordem de aparicdo em cena.

2.1.1 PLANO 1: PERSONAGENS INACABADAS DO AUTOR

PAGAo

A primeira personagem a aparecer é Pagdo, na primeira cena do espetaculo. H4 uma projecio
de mios datilografando em uma maquina de escrever, entdo ele surge das méos do autor. Esse
€ o contato mais préximo que temos com a personagem do autor ao longo de toda a peca.
Pagdo é uma personagem que sofre pela inseguranca de seu criador; extremamente dramatico,
deseja “existir em agdo” porque “ndo nasceu para morrer anénimo”. Sobre seu nome,
explica: “nem batizado fui! Sou pagio”. Como sabemos, pagdo ¢ aquele que néo foi batizado,

adepto de qualquer religido que ndo adota o batismo, e o termo ainda faz referéncia a herege:
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quem professa uma heresia ou doutrina contraria ao que foi estabelecido pela Igreja como
dogma. Ainda no primeiro ato, Pagio questiona seu direito a vida e de cumprir seu destino de
personagem.

E perceptivel que depende do autor e vive dentro de sua cabega, “que ¢ uma bagunca”. Ainda
ndo ¢ independente como personagem. Pagio vive sozinho até a criacdo de Segundo, outra
personagem do autor, a Ginica com quem se relaciona diretamente. Os dois possuem visdo
global dos planos, o que pode ser interpretado como a onipresenca e a dualidade da

consciéncia do autor, dado que

Um ¢ extroversdo, um desejo de viver, outro desejo de morte - eles chegam a se
corporificar numa multipla existéncia, em varios personagens, cada um contendo em
si os dois principios: o desejo de viver, o desejo de morrer, o desejo de atuar, o desejo
de nio atuar [...]. E um pouco a vontade de nio fazer, ¢ a vontade de nio realizar,
porque percebe que qualquer realizagio resulta numa mentira relativa. E como se a
gente se aproximasse gradativamente do psicodrama. A gente cegamente estd
buscando o psicodrama que transa com a essencialidade do teatro e é onde busca um
encontro real com o espectador e com a espontaneidade dele. (ARAP, 1976b)

Podemos dizer que, entre Pagéo e Segundo, as tensodes oscilam entre Pulsdo de Vida e Pulsdo
de Morte (Eros e Téanatos), conceitos freudianos sempre agindo em conjunto. Identificamos
Eros em Pagio, que deseja viver independente da vontade de seu criador, que os intoxica ao

expd-los ao julgamento de amigos em um bar, apresentando suas ideias antes de concluidas.

PAGAO Ele nos trouxe aqui porque quer envenenar a gente. [...] Vocé vai perder
toda a coeréncia, nio se assuste. [...]Prende a respiracgio.

SEGUNDO Vocé quer me enganar? Se eu prender a... a... Ai, me deu uma tristeza!
[...] Eundo consigo mais acreditar em mim. Tudo o que eu fago é uma porcaria...
PAGAO Eu nio disse? Mal formado. [...] Foi o senhor quem matou ele, sim. Por
envenenamento. Quem mandou levar um personagem tdo novinho naquele antro?
Antro, sim! Aquele lugar ndo é bom para personagens em formacio. Eu sei que ele
volta, mas é um trabalho duplo. O senhor ndo tem a menor firmeza, deixa suas idéias
irem embora assim? Quem mandou ficar falando sobre a gente? Falou, sim, que eu
ouvi! A nossa vida ainda ¢ dificil, pensa que a gente tem um corpo como o senhor? O
senhor ndo gosta de tomar porrada, gosta? Pra gente, se alguém néo acredita, isso é
como veneno, isso mata, entendeu? Eu sei que conversar enriquece, mas seca
também. [...] Eu sou s6 uma vontade de existir. [...]

(PB, Ato )*

A personagem satiriza a falta de crencga de seu criador com tanta veeméncia e autoridade que
somos levados a crer que ele esteja em processo de criacdo ha muito tempo. Sendo assim,
conhece a trajetdria criativa de seu autor e, novamente sobre ela, Pagdo afirma a Segundo que

ele ja existia, mesmo que ainda ndo estivesse visivel, porque “nada comeca a existir de

“ Nomearemos PB, seguido pelo ato, as falas retiradas do texto Pano de Boca. A peca se divide em dois atos, sem divisdo de
cenas.
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repente”. Como dito anteriormente, o autor, no espeticulo autorreferente faz as vezes de
Deus, e Pagédo, sua criagdo primeira, ¢ quem batiza Segundo ao chamé-lo de “babaquinha”,
complementando que ele é o “babaquinha segundo”, uma vez que o primeiro seria o proprio
autor - o que faz dele, de certa forma, um herege, ja que professa contra seu criador.
As opinides de Pagio sdo consistentes e, em um primeiro momento, até mais firmes que a do
autor, o que reafirma o conceito de que a arte é maior que a realidade, a vida. Uma vez que o
autor transfere seu poder para as personagens, elas passam a viver e se defender sozinhas.
PAGAO Pronto, ji vai querer desistir’ Mas ndo vai, nio. De jeito nenhum. Eu
quero!!! Eu quero!!! T4 me ouvindo? O senhor tem uma vontade de merda, qualquer
merdinha serve pra abater o senhor. Mas eu nido, eu sou forte, eu acredito! Existe em

mim minha crenca disponivel. Eu acredito! E nido venha me perguntar no qué! Eu
acredito e pronto. (PB, AtoI)

Pagdo ironiza e critica os padrdes tradicionais e importados de fazer teatro, como o Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), que teve como base o teatro europeu e trouxe diretores e
artistas para trabalhar no Brasil, em oposi¢do ao Arena e ao Oficina (palcos onde atuou Fauzi),
em busca da identidade propria e nacional. A personagem também fomenta um debate,
vigente na época, sobre a “morte do teatro”, declarada por José Celso em 1970
(MICHALSKI, 1985, p. 54), no sentido do teatro burgués*, crenca reforcada no periodo
também pela censura derivada da ditadura militar, que calou muitos expressivos artistas.
A acdo principal de Pagdo ¢ através dos desafios que propde a seu semelhante, criticando sua
imaturidade e inocéncia, segundo ele, caracteristicas de quem “ndo tem independéncia e ndo
se conhece” (PB). As criticas proferidas a Segundo e o deboche sdo também uma autocritica
para o autor através de Pagdo. Ao longo do texto ele reclama da falta de confianca de seu
criador, que precisa “ouvir cada coisa com todas as letras” (PB), cada elogio, e tem medo de
criticas.

PAGAO Mas que engracado que vocé ¢! Vocé ¢ muito menos acabado que eu.

SEG({NDO (INCOMODADO PELO RISO DO OUTRO) Quer parar?

PAGAO Nio consigo. (RI MAIS)

SEGUNDO Eu néo suporto que riam de mim. (AMEACA DIRIGIR-SE AO

AUTOR, MAS DESISTE) Quer parar? (O OUTRO DEBOCHA MAIS AINDA)

Néo dé pro senhor mandar ele parar?

PAGAO Bobio, vocé é bobio mesmo. Uma vez aqui o que conta é a gente mesmo,
néo td vendo? Ele nio se mete. Vai pedir ajuda 14 de fora? Nio adianta nada, bobio!

4 <A palavra teatro era ali substituida, de acordo com um modismo linguistico generalizado na época, por te-ato, e o Oficina
pretendia promover ndo mais uma revolugéo, mas uma re-voligdo, ou seja, um processo de “voltar a querer”. A partir desta
experiéncia, José Celso e seus companheiros comegaram a preparar o roteiro de um trabalho que aproveitasse os principios
dos happenings realizados na viagem, mas que tivessem uma estrutura-base suficientemente predeterminada para poder ser
apresentado num teatro, como se se tratasse de um espeticulo teatral.[...]” (MICHALSKI, 1985:54)
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Vocé é ele, aqui. Agora, nesse momento... e eu também sou ele! S6 que vocé é de um
jeito e eu sou de outro. Isso é a vida, bobéo! [...]

Vocé é assustado e eu ndo sou. Vocé é timido e eu ndo. Vocé é covarde e...
(PB, Ato])

A primeira cena do primeiro ato encerra com uma confissdo explicita de Pagio: “Eu tenho
muito medo de ator” (PB), que nos revela também o medo do proprio ator de atuar, langar-se
em cena, viver uma outra vida. Fauzi fala (1976b) sobre a inseguranca que tinha de atuar,
expor-se, a0 mesmo tempo em que era um aclamado ator, especialmente sob a direcdo de
Augusto Boal.

Pagido ¢é caracterizado como um palhaco. Seus figurinos sdo coloridos e exuberantes. Sua
maquiagem-mascara deixa clara a distin¢éo entre ele e os atores do Grupo Fénix. A calca de
um de seus figurinos foi feita com gravatas de tecidos brilhantes e estampados, costuradas
umas as outras (Figura 27). Pagio e Segundo sdo o contraponto um do outro, mas a dupla de
bufdes é uma grande critica, 4cida e ironica, ao sistema vigente, a propria plateia, ao diretor,
aos atores. O fato de utilizar gravatas, acessério muito associado a trajes formais
contemporaneos e a figura do empresirio, ¢ também uma forma de critica. Em outro
momento, Pagdo condena a falta de posicionamento, de quem estd sempre no meio, sem tomar
partido de uma coisa ou de outra, mais uma critica. Em determinada situacéo, veste uma capa
feita de retalhos coloridos que lhe empresta maior dimensdo (Figura 25). Seus trajes sdo
compostos de elementos formais em desconstrucdo, como a gola solta da camisa, a camisa

estampada com barriga de enchimento, os retalhos.

SEGUNDO
Segundo é uma personagem insegura, porque inacabada. Em uma de suas falas, afirma que néo
suporta que riam dele, o que pode ser lido como a inseguranca do préprio autor, além da ironia
de ser, como Pagdo, caracterizado como palhago. Recém-criado, ndo entende as engrenagens
do teatro, defende seu autor e ainda ndo ¢ independente como personagem pronta para viver.
No final do primeiro ato, sofre uma intoxicacéo por ter sido apresentado antes de estar pronto
e ser ainda fragil, quase “morre de tdo fraco que é” (informacéo verbal)*.

Eu era um ator iniciante. O Fauzi sacou minha inseguranca e que por acaso tinha

relacdo com a propria inseguranca da personagem que estava nascendo. Eu gaguejava
[...] foi um batismo de certa forma. (informacio verbal)*

2 Bené Mendes, ator e produtor de Pano de Boca, dono do Teatro Treze de Maio, em entrevista concedida a autora em junho
de 2012. Entrevista realizada em Séo Paulo.
* Bené Mendes, em entrevista ja referida.
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Em uma de suas falas, Segundo afirma a descoberta de si através do outro. Ele se descobre
primeiro através da identificacdo com Pagio para depois se sentir bem consigo mesmo, o que
vai ao encontro da afirmacdo de Mendes, da peca como uma espécie de batismo: ele passa a
atuar e a se sentir seguro através do outro. No decorrer do texto, através da interacdo com
Pagido, mais experiente, passa a compreender melhor as proprias emocgaes.
SEGUNDO (RI DO OUTRO, QUE SE SURPREENDE) Estou contente mesmo.
Estou comegando a compreender. Quando eu cheguei aqui, era tudo tdo novo pra
mim. E tdo diferente ver de fora e depois chegar. Em tudo é assim. Meu coragio,

quando cheguei, queria sair pela boca. Era alegria, medo, tudo misturado, mas agora,
eu ndo sei explicar muito bem... Eu... eu estou me sentindo em casa. (PB, Ato II)

Durante a intoxicacdo, a ultima expressdo de Segundo é: “Eu ndo valho a pena. Eu vou... Eu
vou... ficar mudo”(PB, Ato I). A atitude do siléncio em Pano de Boca surge através de
Segundo, mas principalmente de Pedro, ator iniciante do Grupo Fénix que deixou de falar
depois da experiéncia com Os Ciganos.
Pelo fato de Segundo ser uma personagem ainda sem finalizacdo, insegura e iniciante, essas
caracteristicas foram representadas em seu figurino, que, em anotacoes de Império em um
caderno, foi descrito “como se fosse uma malha branca velha, fralda teatral” de jérsei de
algoddo sem acabamentos, sobreposta por um tecido azul estampado e uma releitura do
classico rufo** desconstruido, que completava o traje. Enquanto o figurino da personagem de
Nuno Leal Maia era exuberante e grande, o da personagem de Bené Mendes aparentava
improviso e despreparo, caracteristicas da personagem.

O Flavio chegou um dia com os tecidos, colocou no meu corpo e foi amarrando, foi

costurando, foi cortando, construindo no corpo mesmo, dando nés e tal. Essa foi

uma solucéo genial porque criava um contraste com a grandiosidade do Nuno e

permitia o humor, permitia coisas que, se fosse uma personagem mais composta,
mais consciente, nio permitiria. (informacio verbal)*

A poética do inacabado é uma postura do artista com relagdo a obra, tanto por ndo a considerar
finalizada para ser entregue quanto pelas possibilidades infinitas que se apresentam quando ela
¢ aberta. A ambiguidade entre a obra pronta e a obra aberta leva o espectador e até o proprio
ator que vive a personagem a novas leituras, interpretacdes diversas daquela inicial,
destacando, dessa maneira, também o lugar do outro no embate com a obra. O espectador

pode livremente imaginar ou interpretar de forma critica o que terd acontecido com a

* Gola pregueada muito usada nos séculos XVI e XVII” (SABINO, 2006).
* Bené Mendes, em entrevista ja referida.
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personagem ou como esta seria, caso fosse finalizada. O ator, nesse caso, Bené Mendes, pdde

«

transpor sua poética pessoal, de estreia, de ator em formacdo continua, a personagem: “a

abertura faz-se instrumento da pedagogia revolucionaria” (ECO, 1991, p. 50)

O inacabado tem um valor dinimico, na medida em que gera esse processo
aproximativo na construcio de uma obra especifica e gera outras obras em uma
cadeia infinita. O artista dedica-se a construcdo de um objeto que, para ser entregue
ao publico, precisa ter feicdes que lhe agradem, mas que se revela sempre
incompleto. O objeto “acabado” pertence, portanto, a um processo inacabado.[...] O
trabalho criador mostra-se, desse modo, sempre um gesto inacabado. (SALLES,
1998, p. 78-80)

Encontramos ainda escritos de Flavio Império que abordam com o mesmo tema:

A participacdo em arte demanda esforco de teorizagio e realizacdo que extrapolam o
plano do fazer segundo valores aceitos e admitidos como imutdveis. Parte da
premissa de que o objeto apresentado néo ¢é final e que é necessariamente inacabado.
Nio por defeito, mas por decorréncia, uma vez que nio fixa definitivamente formas,
mas trabalha as articulacdes dinidmicas dos seus elementos agentes. Entende como
agentes, tanto os dados que servem de base as proposicdes, quanto seus elementos
de linguagem, como a percepcio e a receptividade do publico para o qual se dirige.
Modifica-se em funcio das modificagdes dos seus componentes. (IMPERIO, 1965)*

Figuras 22 e 23 - Personagem Pagio em cena, interpretado por Nuno Leal Maia. Segundo, personagem de Bené
Mendes.Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.

4 IMPERIO, Flavio. Cenografa In Revista Acrépole, n° 319, julho de 1965. Ntimero da revista dedicado 4 obra dos arquitetos
Flavio Império, Rodrigo Lefévre e Sérgio Ferro. Fonte: Acervo Flavio Império.
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Figura 24 - Pagdo vestindo capa colorida em cena. Figura 25 - Segundo em cena. Fotografia Abelardo Alves.
Fotografia de autor desconhecido. Acervo Flavio Império.

Figura 26 - Segundo e Pagio em cena. Fotografia Abelardo Alves. Acervo Flavio Império.
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Figura 27 - Pagio e Segundo em cena. Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.

Figuras 28 e 29 - Pagio e Segundo em cena, dentro do tixi, seguindo o autor rumo ao Piolin. Fotografia Djalma
Limongi Batista. Acervo Flavio Império.
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2.1.2 PLANO 2: MONOLOGOS DE MAGRA

MAGRA

Magra pode ser compreendida como uma personagem surrealista, esbarrando nos limites
entre o fantasioso e o real, e simultaneamente autorreflexiva, “na qual os niveis de realidade se
embaralham nos jogos de teatro dentro do teatro e de personagem dentro da personagem”
(PAVIS, 2008, p. 286). A personagem interpretada por Célia Helena é uma atriz que
questiona e busca compreender o papel do ator e do teatro em suas descobertas pessoais e
coletivas, além dos limites entre a vida e a arte. E uma das principais atrizes do grupo e sofreu
grande influéncia pela passagem dos Ciganos.

Em seu primeiro mondlogo, Magra discorre a respeito de sua iniciacdo e referéncia e critica,

assim como Pagio, o teatro antigo:

MAGRA Nio sei se eles eram magicos, realmente. Mas eles vieram até aqui e tudo
foi transformado pela presenca deles. Eles mesmos contavam que por cada cidade
que passavam, tudo se transformava, eles mudavam tudo. Quando falavam, ninguém
acreditava. Alguns fingiam, por interesse, mas ninguém acreditava de verdade. E
dificil acreditar no incrivel quando vocé se depara com ele, o incrivel fantastico que
estd presente em tudo, a cada momento, em todo lugar, porque encarnado e
encarcerado, aqui e agora, mascarado e escondido pelos habitos, pelos nomes, o
cotidiano o sufoca e vocé néo o reconhece. A gente nio vé que estd vendo que estd
tudo ai. A gente tanto finge que acaba acreditando no fingimento. Eles me levaram
até uma outra dimensio. Tudo aconteceu aos poucos, eles foram me revelando tudo
aos poucos, sem dizerem nada, sem afirmarem nem imporem nada, mas, as vezes,
um olhar bastava para haver uma confirmacgio silenciosa de que eu estava no
caminho certo. Eu me escondia atrds de um personagem que eu chamava atriz. Atriz:
meu nome, minha figura... tudo enfim. E eu comecei a despir minhas méscaras. Era
assustador. Na verdade, eu tentei desesperadamente me refugiar em novos
personagens, eu nunca pensei possuir tamanha imaginacéo, eu tentava escapar, eu
tentava... Eles delicada e firmemente ndo deixavam. E eu mesma, eu queria seguir
com eles até o fim. Eu os acompanhei naquele mergulho fundo que acontecia a vista
de todos. Mas ninguém entendendo nada. A forma segura de permanecer 2
superficie é o teatro antigo, vocé entende? E vocé nio largar do personagem vocé
mesmo, nem por um segundo. Quando vocé se relaciona de personagem pra
personagem, vocé fica protegido da escuriddo, da luz, do desconhecido, que sei eu ?
Eu deixei que tudo que era falso e que me sustentava de pé desmoronasse. As minhas
paredes cairam todas. A quarta parede. A parede imagindria que faz os personagens
existirem no palco como se o puablico nio estivesse ali, os assistindo, essa parede, eu
acho que ela existe também na vida, como se as pessoas se relacionassem respeitando
a convencdo tdcita de que nio existe aquele escuro, que nio existe o desconhecido
espiando com muitos olhos brilhando na escuriddo, ingenuamente ignorado,
falsamente oculto, por trds da... quarta parede. Talvez ela exista como um artificio
necessario para que possamos fingir que ndo temos medo, para que as coisas possam
caminhar, eu nio sei... Eu comecei a viver uma nova vida. E ndo sabia mais o que
chamar realidade: se aquela penumbra em que eu agora vivia, ou se a antiga claridade
mentirosa. Enfim, eu tive a coragem de ir. Eu despi méscara depois de mascara. O
que eu percebia é que eles estavam me guiando através de um processo inverso. Em
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vez de eu construir um personagem, parece que eles queriam de mim que eu
decompusesse o0 personagem, todos 0s personagens, para encontrar em mim... o ator.
Quem ¢é o ator ? Eu acho que era essa a pergunta-guia. A pergunta nio explicita, mas
formulada. Quem ¢é o ator? (PB, AtoI)

Magra descreve a chegada dos Ciganos, com novidades e transformacoes, e, em seguida, um
processo de iniciacio a “outra dimensdo”, onde “foram revelando tudo aos poucos”, o
“caminho certo”. E interessante notar como Magra intercala, no discurso, a experiéncia como
atriz com a propria vida, como se uma imagem se atrelasse a outra; é o que estd expresso em
“a gente finge tanto que acaba acreditando no fingimento” (PB), o que imediatamente nos
remete a Fernando Pessoa, em seu poema Autopsicografia:

O poeta é um fingidor

Finge tdo completamente

Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

A persona da atriz, que, no caso, é também personagem e pessoa, em trés dimensoes, como a
personagem Magra, que ¢ atriz, e a prdpria atriz que a interpreta, é apresentada como camadas
de mascaras, que Magra foi despindo ao longo do “mergulho fundo que acontecia a vista de
todos” (PB), o processo de descobrimento e encontro com seu Eu interior. Tanto a atriz
quanto seus companheiros de trabalho, do Grupo Fénix, todos tém dificuldade em se
restabelecer ap6s o contato com essa nova forma de ver o mundo e fazer teatro apreendida
com os Ciganos. Magra afirma que “a forma segura de permanecer a superficie é o teatro
antigo” (PB), sem se despir nem por um segundo da personagem. Como no mar, a luz penetra
e reflete facilmente na superficie, mas os caminhos verticais, profundos sdo guiados através da
escuriddo do desconhecido em busca da luz, ao menos até que se atinja a iluminacéo interior.
Em um trecho do quarto monélogo, Magra retoma essa mesma ideia:
MAGRA [...] Vocé tem que ter a coragem de enfrentar o caos interior que se forma
para tentar somente depois dele formado, tentar integrar o novo, o mistério, o
desconhecido como coisa real. A nova realidade. O tempo: o passado, o presente e o
futuro, passa a ser menos uma prisio do que um instrumento de alquimia possivel e
da qual vocé ndo participava por ignorincia. A sua histdria, vocé vé que vocé pode
vivé-la realmente. Aquilo que aparentemente parecia nos alienar provoca um

encontro fundo conosco. Vocé desiste de ser um herdi, um falso heréi, para ser um
homem. (PB)

Em seguida, Magra cita a quarta parede como uma seguranga para o ator-personagem e para o
publico. Por fim, descreve de forma intensa o despimento de suas mascaras sociais para atingir

o seu centro e descobrir sua esséncia e, nela, “o ator”. A pergunta-guia ndo formulada pelos
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Ciganos, mas implicita nos laboratérios, “quem é o ator?”, é o enigma e a solucdo da propria
peca. Devido a exposicido proporcionada pela abordagem sem o filtro da quarta parede e, além
disso, pela supressio das mdascaras-cascas’’, a atriz estd tdo exposta quanto o espectador,
colocado em cena pela cenografia de Flavio Império, que abrange todo o espago cénico.

Magra encerra o primeiro ato com um outro mondlogo, em que segue discorrendo sobre seu
caminho e explica os motivos pelos quais ndo se sente a vontade para representar novamente,
justificando-se com base no que considera verdadeiro e na necessidade de se expressar e
compartilhar com os outros sua experiéncia, fato que remete a histéria de vida de Fauzi (1998)
no periodo em que experimentou o acido lisérgico pela primeira vez, em 1963, acompanhado
pelo Dr. Murilo Pereira Gomes. Apds a primeira sessdo, Arap iniciou um processo que
descreveu como um arquétipo messidnico, em que sentia necessidade de dividir sua
experiéncia com outras pessoas e foi, por isso, muito mal interpretado no periodo, sendo

considerado louco por vérios amigos e colegas de profissdo.

MAGRA Eu aceito, vocé me quer como personagem... pra mim estd bem. Eu gosto
de me encontrar com vocé. Eu ndo me sinto é capaz de representar outra vez, mas
falar é do que eu mais estou precisando. (PEQUENA PAUSA) Por que é que eu nédo
tento voltar ao convivio dos outros? E que eu nio entendo mais nada. Eu,
atualmente, tenho necessidade de falar do que me aconteceu. E eu sé6 consigo falar
quando eu sinto que estio me compreendendo de verdade, um minimo. E isso é raro.
Na verdade, com exceg¢do de vocé, eu nido tenho tido com quem falar, eu ndo tenho
com quem. E depois, as pessoas tém muito medo. E o medo delas me d4 medo. Vocé
¢ diferente, vocé me ouve e néo se assusta com o que eu digo. Sabe, existe alguma
coisa que eu ndo te contei. Eu... eu estou esperando um filho dele... do Pedro. Ele
continua mudo, vocé sabe, ndo diz palavra. E eu, no fundo também tenho medo de
falar. Parece uma covardia, principalmente ao lado do siléncio dele, tio forte, e
terrivel. O siléncio dele é tdo forte, ou mais, que a palavra. A palavra é uma coisa
igualmente forte, eu sei, ela é como fogo... Eu acho estranho as pessoas nio temerem
a palavra. Ela é uma coisa mégica, eu acho até que ¢ a coisa mégica. Eu ndo sabia o
que queria dizer invocar. Mas eu aprendi com eles. O poder contido nas palavras é
uma coisa esquecida e sepultada no fundo de nossa memoria. Eu estou falando de
uma coisa dificil?... Ndo, ndo me interrompa, tente compreender, nio me peca fatos.
Vocé me quer como personagem, estd bem. Mas por enquanto eu sou um
personagem que fala demais e vocé tem que aceitar. Em teatro, a gente chama de
clima alguma coisa como uma aura que envolve uma pe¢a ou um personagem, ¢é
sobre isso que eu estou falando. Mais: as palavras tem a for¢a de uma granada ou de
uma bomba, elas tém um poder equivalente ao de uma arma atémica, mas também,
quando sdo ditas, pronunciadas sem fé, sem verdade, com ignoréncia, ai entdo elas
nio tém forga alguma, quando sio ditas sem convicgdo. E dessa forma que o siléncio
dele me atrai. O siléncio dele revela uma mentira de nés todos. Nos temos usado as
palavras para nos atordoarmos, nds as temos usado a esmo, nés nos confundimos
com elas, elas nos justificam o tempo todo da nossa inacdo. Sabe, outro dia eu li em
algum lugar que personagem quer dizer aquele ou aquilo através do que o som se faz:

47 Referéncia ao album de pinturas de Flavio Império “Caras Cascas Mdscaras”, lancado em novembro de 1977 no Teatro
Igreja, em Séo Paulo.
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per-son-agem, per-son-a, personalidade... O siléncio dele é a recusa do personagem,
qualquer que ele seja. (PB, Ato II)

A personagem estd em um momento em que se vé sem escolha: ndo é possivel simplesmente
ignorar as experiéncias que teve e que compuseram uma nova realidade e o caminho para a
iluminacdo interior; a verdade ndo tem retorno, néo se pode voltar atrds quando se sabe que ha
um caminho. Sua fala esbarra no conceito de que s6 pratica o mal o ignorante, aquele que
ignora o bem. Magra teve algumas vivéncias que a colocaram em um percurso de iniciacdo e
superpercepcio da realidade a sua volta.

Namorada de Pedro, o jovem ator que parou de falar, de quem esta gravida, amadureceu a
consciéncia sobre o poder das palavras através do siléncio “tdo forte” do namorado. “As
palavras tém a forca de uma granada ou de uma bomba, elas tém um poder equivalente ao de
uma arma atémica” - essa afirmacéo, no periodo em que foi proferida, comprova o poder da
palavra com, no minimo, dois sentidos diversos e complementares. Intimamente ligado ao
texto e ao autor estd o poder de evocacdo embutido nas palavras, sentido primeiro no contexto
da peca. No entanto, considerando os anos de escuriddo, de militares no poder, a militdncia
artistica, principalmente no teatro, deu-se por meio da palavra falada e especialmente cantada.

Sobre isso diz Maria Adelaide Amaral:

Por que os autores continuam a escrever durante os anos negros nio obstante todas
as dificuldades? Essa foi a pergunta que fiz a muita gente nas mesmas condicdes.
“Porque ¢é preciso”. “Porque é escrevendo que eu me mantenho vivo”. “Porque é
necesséario”. Mesmo que as possibilidades de ver a peca encenada fossem remotas,
era preciso [...] O que sabemos é que era imperioso escrever, um vomito solitirio e
indefeso.*

Na fala de Magra, hd um constante contraponto entre verdade e mentira e a defesa do uso
consciente da palavra apenas quando efetivamente seja para expressar verdades relevantes que
ndo “nos confundam e justifiquem a nossa inacdo” (PB). A personagem da atriz afirma que
“personagem quer dizer aquele ou aquilo através do que o som se faz: per-son-agem, per-son-
a, personalidade... O siléncio dele ¢ a recusa do personagem” (PB), dando novo sentido e
comprovando na pratica, na fala, a mensagem contida na palavra. Em seu texto, estd implicito
que o siléncio ¢ a libertacdo da fala, que “é o que ainda a prende” (PB), diferente de Pedro.
Magra sente que sua percepcio global do que existe e a compreensio do estado de Pedro, sem

estar no mesmo lugar que ele, a colocam “entre dois mundos”, que podem ser lidos como o

* AMARAL, Maria Adelaide In Os anos negros. Folha de Sio Paulo, Folhetim. 11 de novembro de 1979.
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mundo da matéria e o espiritual; ela busca o equilibrio, a coexisténcia entre esses dois mundos,

entre o conhecido e o desconhecido.

MAGRA Eu nio estou defendendo aquilo que as pessoas chamam loucura ou sei 14 o
qué. Eu estou dizendo que eu nido posso fingir que eu nio compreendo ele. Os
Ciganos foram embora, mas estio presentes ainda em nés. E serd que eles nio
estiveram presentes desde sempre em todos nds? Serd que eles nido foram
simplesmente o catalisador de alguma coisa que estava pra explodir? Eu sinto uma
espécie de remorso de abandoni-lo. Eu sinto uma necessidade grande de
compreender tudo isso, embora eu perceba que é uma tarefa além das minhas forgas.
Ele foi além de mim e isso é a loucura? Eu mesma, eu estou louca? Em certos
momentos eu me pergunto porque ¢ que eu estou falando ainda. O que falar? Pra
quem e pra qué? Como se eu vivesse em carne viva num mundo de robds que me
machucam sem se preocuparem, a toda hora esbarrando em mim, porque eles nunca
poderiam compreender o que significa esse estado. Mas eu sei que, por dentro deles,
existe a mesma matéria, a mesma carne € 0 mesmo sangue que em mim estdo
visiveis, e neles ocultos por trds de uma armadura. Eu vou menos longe do que ele.
Por isso eu falo e tento explicar... é o que me prende. Essa vontade de explicar. E
como se eu estivesse entre dois mundos, mas os dois coexistem, eu sei e vocé sabe.
Mas eu nio tenho nenhuma vontade de representar, entende? Eu ndo posso ter. Ndo
me importa o que as pessoas pensem. Eu ndo posso esquecer. E uma espécie de
fidelidade que eu devo a ele. (PB, Ato II)

No livro A Paixdo segundo G.H., encontramos em Clarice Lispector, citada por Fauzi Arap

como aquela que conseguiu dizer o indizivel (1998), o embasamento e a justificativa para a fala

de Magra:

Dé-me a tua mio:

Vou agora te contar

como entrei no inexpressivo

que sempre foi a minha busca cega e secreta.

De como entrei

Nagquilo que existe entre o nimero um e o nimero dois,
De como vi a linha de mistério e fogo,

E que é linha sub-repticia.

Entre duas notas de musica existe uma nota,
entre dois fatos existe um fato,

entre dois graos de areia por mais juntos que estejam
existe um intervalo de espaco,

existe um sentir que é entre o sentir

- nos intersticios da matéria primordial

estd a linha de mistério e fogo

que é a respiracio do mundo,

e a respiragdo continua do mundo

é aquilo que ouvirmos

e chamamos de siléncio.

E evidente que, tanto no discurso de Magra quanto na obra de Clarice Lispector, estio

reforcados signos e simbolos ocultos no préprio texto, enfatizando o aspecto mistico da

encenacdo, além dos conceitos de inconsciente, sincronicidade, inconsciente coletivo,
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individualidade e poder da palavra. O texto de Lispector manifesta claramente essa percepgio
de “entre dois mundos”, o breve espaco que hé entre determinado estado e outro. O texto de
Fauzi ndo explicita com quem Magra dialoga: em alguns momentos, parece um didlogo
interior, com a propria consciéncia, e, em outros, com alguém muito préximo que tem até uma
certa relacdo indireta com o grupo de teatro. Em uma de suas falas, em tom de desabafo,
li a0 pod is deixar de ir 3 ido d iona: “vocé ?”.D
explica que ndo pode mais deixar de ir a reunido do grupo e questiona: “vocé vem?”. Durante
os monodlogos, Magra estd sozinha em cena, mas Pedro transita pela plateia, entre as cadeiras e
os espectadores, escondido, dando a impressdo de ser um vulto que néo se pode ver o tempo
inteiro, mas cuja presenca se pode sentir.
Ele ficava escondido, o publico nio via, ele ndo aparecia, ficava em cima, e a Célia
falava, falava com ele no teatro vazio, e tudo isso mexia com o que a gente esconde
da gente, com o que a gente busca com a fala, com a necessidade de expressar, com a
dificuldade de expressar, com todas essas possibilidades que sdo imensas. [...] O
Fauzi é um mago da palavra. (informacio verbal)*
Anteriormente, ao associarmos a personagem ao elemento Ar, principalmente através da
observacdo das fotografias da encenacdo e dos relatos sobre Pano de Boca, tracamos um
paralelo com o espeticulo de Maria Bethinia de 1971. Levando em consideragdo a importincia
da figura da cantora enquanto referéncia ética e estética para Fauzi Arap, acreditamos que a
personagem Magra seja, de alguma forma, uma citagdo-homenagem a Maria Bethénia,
intérprete que, ao longo de sua carreira, ndo fez concessdes, ndo cedeu a pressdes e nio
aceitou a personagem que, em determinados momentos, ousaram tentar lhe impor. Magra
segue a mesma trajetéria enquanto artista, como podemos confirmar no momento em que
critica a expectativa do outro com relagio a si, cerceando sua liberdade de ser, e reconhece a
necessidade de oposicdo a mudangas e ao desejo do conforto que a estagnagio proporciona.
MAGRA [...] Os velhos héabitos te empurrando pra continuar em direcéo ao futuro
gue o antigo passado pedia e determinava! E como é dificil mudar a dire¢do! Vocé
estd mergulhado dentro de vocé, identificado. E os outros solicitam de vocé as
mesmissimas respostas, a mudanca de qualquer um mexe com todos 0s outros. Dai

as gozagles, as brincadeiras, o medo, tudo enfim! A recusa de confirmar sua
transformacdo. [...] cada momento se revela tdo ele mesmo, tdo revelador. (PB)

Em entrevista a Leonardo Lichote, Maria Bethédnia revela-se alinhada com essa declaragio:

Na hora em que cantei “Carcard”, todo mundo tomou aquilo pra si. “Carcard”
pertencia ao Brasil, e ai de mim se néo fizesse o que o Brasil queria. Por isso fui-me
embora logo. Porque se fizesse um show de uma hora e cantasse uma hora de

4 Bené Mendes, em entrevista ja referida.
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“Carcard” estava 6timo. Se eu cantasse 58 minutos de “Carcard” e dois minutos de
“QOlhos nos olhos”, zero! Néo podia trocar de roupa, ndo podia soltar meu cabelo.
“E o tesouro do Brasil!” Nao, alto 14! Posso até ser, fico honrada, mas existo. Nio
sou sé isso. Tanto que fui e voltei com vestido longo, dez perucas, para nem
lembrarem. E uma condic@o: ndo cantar “Carcard”. Depois cantei de novo, foi s6
um tempinho para entenderem, um “larga do meu pé, vai chatear outro”. [...] S6
faco se quiser e como quiser. [...] Porque no fundo néo é o mais importante para mim
o estrondoso sucesso. Tanto que minha vida se mantém numa 4rea luminosa, mas
serena. Nio é nenhuma explosio. Teve “Alibi” em 1978, que vendeu um milhdo de
copias, a primeira mulher a fazer isso. Mas nio quis seguir porque ai comeca a ficar
sem assinatura. “Sei vender bem”. Otimo, entio v4 vender sabonete. Artista, nio.

Os figurinos de Magra na montagem de 1976 foram trés vestidos esvoacantes, em seda. Como
ficava a maior parte do tempo sob um foco de luz, sobre uma mesa ou poltrona, e na passarela
em direcdo a plateia, com seus figurinos em tecidos finos e leves, produzia-se a impressdo de
estar destacada do fundo escuro, flutuando, o que remete a classicas personagens perturbadas,
como Blanche DuBois, a personagem central de Um Bonde Chamado Desejo de Tennessee
Williams, peca para a qual Flavio Império criou a cenografia e os figurinos para a montagem de
1962, do Teatro Oficina.

Magra usava, no inicio do espeticulo, o figurino vermelho (Figura 31), um vestido com gola
que ia até a metade do pescoco e mangas longas, com pregas que aumentavam suas dimensoes.
Na parte frontal do vestido, o mesmo tecido vermelho cruzava o seu peito, como uma espécie
de armadura. O vermelho remete também ao estado “em carne viva”, em que Magra afirma e
repete sentir-se. Nos primeiros monélogos, ela estd mais exposta, “sangra”. A cor poderia ser
também uma referéncia a lansé, orix4 de Maria Bethania, identificada no sincretismo como
Santa Barbara.

O vermelho ¢ a cor mais vibrante das cores primdrias e, no fundo preto, no foco em cena,
ganha ainda mais luminosidade e vibragdo. O vermelho é, por exceléncia, a cor do elemento
Fogo, que associamos ao Grupo Fénix (Figura 2). Magra esté relacionada ao elemento Ar, mas
¢ parte do Grupo-Fénix, Fogo e tem contato direto com ele. Seguindo a ordem dos elementos
naturais, o Ar alimenta o Fogo. Segundo Heller, “O fogo simboliza o Divino e é o préprio
Deus: em todas as religides aparecem deuses nas nuvens de fumaca” (2011, p. 57).

Durante um de seus mondlogos, Magra tirava a roupa vermelha em cena e, por baixo, estava
com o segundo traje, um vestido longo branco com decote profundo e cintura império. E
interessante notar o uso de um adereco: um colar com uma pena de pavdo como pingente. A
troca em cena, da forma como foi representada (Figura 32) sobre uma mesa, pode estar

associada a fala da personagem que fala sobre o enfrentamento do “caos interior” para entdo
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atingir a iluminagdo. O contraste entre o vermelho, a “carne viva”, e o branco pode ser
compreendido, portanto, como alinhado a trajetéria da personagem.
O terceiro traje, de encerramento do espeticulo, foi composto pelo mesmo vestido branco
com uma espécie de xale rosa palido; sendo o rosa o resultado da mistura entre o vermelho e o
branco, podemos interpreta-lo como o equilibrio. Na tltima cena, antes do fim da peca, Magra
estd no palco com Pedro ajoelhado aos seus pés (Figura 35) e ela fala diretamente com ele
sobre a representacdo dos papéis sociais que ndo deixam de existir mesmo quando se estd
calado. A personagem da atriz discorre sobre o teatro como sendo a vida, porque ensina a
necessidade do outro, da espera do tempo, e se despede de Pedro. Assim se encerra a tltima
aparicdo de Magra em cena, com o terceiro traje.
MAGRA A porta é estreita, Pedro, é isso. Mas eu quero acertar com ela. Eu néo
quero permanecer N0 mesmo erro por mais tempo. Existe alguma coisa que nos
inclui a todos... Eu ndo sei que nome dar a ela, mas nés estamos irremediavemente
comprometidos, todos uns com 0s outros, e é impossivel escapar sozinho. A porta é
muito estreita, mas s6 passamos carregando 0s outros conosco. Eu quero que vocé

me perdoe, mesmo se ndo entender. Se eu ndo disser ndo agora, Pedro, eu néo sei
onde iremos parar (PEDRO SE LEVANTA ) Até... até um dia. (PB, Ato II)

A Magra de Celia Helena, tdo impactante para os espectadores, com uma forca cénica

impressionante, rendeu-lhe os dois maiores prémios de melhor atriz do ano, APCA e Moliére.

Figura 30 - Magra, personagem de Célia Helena,
vencedora dos prémios APCA e Moliére de Melhor
Atriz. Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo
Flavio Império.
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Figura 31 - Magra em cena, destacada do fundo com foco de luz no rosto e figurino vermelho. Ao
fundo, acreditamos ser Segundo. Fotografia Abelardo Alves.

Figura 32 - Magra em cena, na troca do figurino vermelho para o branco. Fotografia Abelardo
Alves.
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Figura 33 - Magra em cena com figurino branco. Fotografia Abelardo Alves.

Figura 34 - Pedro e Magra em cena. Fotografia Abelardo Alves.
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2.1.3 PLANO 3: REALISTA - GRUPO FENIX

ANA
A personagem da atriz do grupo, interpretada por Eudésia Acufia Quinteiro, representa, de
certa forma, o espectador comum, o publico. Ana passou pelas mesmas experiéncias que os
outros componentes do Grupo Fénix, mas, depois disso, desenvolveu claustrofobia e outros
medos. Seu drama pessoal no contexto do espeticulo ¢ lidar com esses medos. Segundo o
autor,
[...] 2 Ana, a personagem da minha peca que a Euddsia fazia, ela representa o
espectador, mas o tempo todo o pavor do espectador ela fala da experiéncia dela
enquanto espectador: “quando eu via teatro eu me sentia livre”; e tal, “eu viajava e

repousava algumas horas de ser eu”. Ela diz uma série de coisas, entdo o tempo todo
eu tinha a preocupacido com o espectador. (1976b)

A primeira fala do plano realista é de Ana: “que tristeza estd isso aqui” (PB, Ato I). A cena se
inicia apds a acusacdo de Pagdo ao autor pela intoxicagdo de Segundo. Em seguida, Paulo pega
no cendrio um vestido que estava jogado e mostra a Ana, que o coloca sobre o corpo e diz:
“Quando eu digo sim e ndo, eu ndo respondo com convic¢do. Eu digo simplesmente sim... e
ndo” - fala da peca Pequenos Burgueses, montada pelo Teatro Oficina, com Fauzi Arap no
elenco. Entdo o autor faz novamente referéncia ao texto de Gorki, evocando-o através do
vestido usado que teria sido usado por Ana na montagem anterior.

Ana chega ao teatro do grupo com Marco e Paulo. Os trés conversam e tentam descobrir quem
marcou a reunido; enquanto estdo no palco, debatendo sobre o que cada um fez nos oito meses
que se passaram e o que fardo no futuro, assustam-se com a presenca de Zeca e
posteriormente de Pedro. Comeca a chover “la fora”, a porta do teatro bate com o vento e os
atores ficam presos por dentro. Ana entdo comeca a se agitar. Novamente podemos observar a
presenca de lansd, ap6s o mondlogo de Magra, na cena “dominada pelo vento”*°. Eudésia
Acufa™ afirma que Ana andava muito de um lado para o outro, agitada e com um grande
desprendimento de energia, com um “segundo ato muito pesado” (informacédo verbal). Ana
vai a reunido com o desejo de retomar as atividades, mas, com muito medo, revela, em
diversos momentos, que, se ainda tivesse escolha, optaria pelo teatro tradicional, pela vida

como era antes, pelos caminhos conhecidos no lugar dos mistérios percorridos.

5 “Tansi comanda os ventos/ E a forca dos elementos/ Na ponta do seu florim/ E uma menina bonita/ Quando o céu se
precipita/ Sempre o principio e o fim” (“As Ayabas”, de Gilberto Gil e Caetano Veloso)
*! Informacdo fornecida por Eudésia Acuia Quinteiro em entrevista a autora, em maio de 2012, em Séo Paulo.
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PAULO Ana, ja estd mais que na hora de vocé relaxar, tudo isso ja passou. Cadé
aquela pessoa critica, com os pés no chio, que debochava de tudo?

ANAE eu sei, Paulo? Eu agora morro de medo, de tudo. Eu descobri que essas
coisas todas existem ou tudo se passa como se elas existissem, sei l4. Mas eu ndo
estou preparada, Zeca, pra mim ndo d4, eu quero minha vida de volta. Careta,
certinha. (ZECA DEBOCHA DELA) (PB, Ato I)

No entanto, apesar do medo, Ana tem consciéncia de que descobriu o teatro verdadeiro e, ao
final do segundo ato, aceita o convite de Tarso, produtor do Grupo Fénix, para retomar as

atividades, visto que vislumbra na arte o caminho possivel.

ANA Eu descobri que estou por um fio, é isso! Se eu ndo tiver minha identidade atriz
para segurar minha barra, eu piro. Eu quero trabalhar, por isso. [...] (PB, Ato II)

Ressaltamos a consonincia metaférica da personagem com a vida da atriz. Eudésia Acufia
atuou em pecas antologicas, como Roda Viva e Marta Saré, ambas em 1968, com cenografia e

figurino de Flavio Império, e encerrou sua carreira como atriz ap6s Pano de Boca.

Pano de Boca foi muito revolucionario, porque depois nds entramos naquela coisa de
pré-besteirol, nas comédias, tanto que, depois de Pano de Boca, eu ndo achava mais o
que fazer, porque eu fiz Roda Viva, fiz Marta Saré, fiz A viagem na televisdo e no
teatro, fiz sempre essas pecas e, de repente, eu ndo achava o que fazer, néo

conseguia, ficar fazendo aquelas “comedinhas”.*

O texto da peca, de forma andloga, esbarra no mesmo assunto em diversos pontos, mas
especialmente através de Marco. Depois de Pedro mostrar os elementos de cena que remetem
a trajetoria do grupo, Marco explica a Paulo sobre as sincronicidades que ele s6 comegou a

perceber depois do processo de experimentagdes com Os Ciganos.

MARCO Nio tem nada a ver com droga, Paulo. As coisas estdo acontecendo agora,
vocé ndo v&? A porta que bate, a luz que falta, tudo que acontece é magico, sempre.
Antes deles, eu nunca tinha prestado atencdo como é que os fatos acontecem e se
encadeiam e como a vida se desenvolve. Numa peca, muitas vezes, quando a pega é
mal construida, vocé acha engracado e falho um personagem aparecer de repente.
Num suspense, num policial a gente vé€ muito disso. Mas o espantoso é que, se vocé
comega a viver com mais calma, vocé presta atencdo que mesmo as coisas mais
cotidianas e mais inofensivas e mais insignificantes também acontecem assim. Vocé
comeca a perceber que nio existem coincidéncias... que ndo existe! E dificil de
explicar, Paulo. Vocé pode rir de mim, mas ndo existe. N6s estamos aqui trancados e
a luz sumiu... Serd que ndo ¢ essa a nossa situacio atual, como grupo? (PB, Ato II)

Marco argumenta que, apesar de ser dificil de explicar, as consonincias nio podem ser

ignoradas. Ana concorda com Marco e, embora esteja assustada com a presenca de Pedro no

*2 Informacéo fornecida pela atriz na ja referida entrevista.
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teatro - todos acreditavam que ele ainda estivesse internado -, empenha-se em adivinhar as
pecas a que Pedro se refere através de mimicas e aderegos. E ela quem desvenda o que ele
tenta comunicar depois de todas as pecas e antes de montar uma Esfinge:

ANA Eu acho que eu sei. Quanto mais vocé revela o truque, a migica, mesmo assim
o mundo se revela mais estranho e mais magico ainda. (PB)

Os atores se referem aos Ciganos como magicos que vieram de fora trazendo novos
pensamentos, crengas, valores. Na mimica de Pedro, estd embutido também o enigma, a ideia
da Esfinge que ele montard em seguida. Ana desvenda o mistério: a magica, o truque se
potencializa através da propria revelagdo. Uma possibilidade de interpretacdo é com relacéo ao
caminho em direcdo ao conhecimento, que se alimenta e potencializa conforme é aprofundado
e colocado em debate.

O traje de Ana, assim como o dos atores do grupo, era realista, sobrio, composto por um
casaqueto com mangas 7/8, fechado na cintura com uma faixa e pregueado na barra, e por uma
camisa branca com gola sobreposta ao casaqueto. O primeiro botéo foi substituido por um
broche na altura do busto (Figura 35). A saia midi apresentava modelagem reta, levemente
evasé, e alongava a silhueta no palco, principalmente com as botas, que passavam uma
sensacgdo visual de continuidade. O figurino transmitia a seriedade com que a atriz encarou as
mudancas e a tentativa de pertencer ao senso comum. No periodo da estreia do espeticulo
fazia muito frio em Sdo Paulo e, por isso, Eudésia solicitou a Império que pudesse testar o
figurino com um outro casaco, no que foi prontamente atendida; no entanto, o casaco ndo foi

incorporado ao traje nas outras apresentacoes.

MARcO

Marco, ao lado de Ana, Paulo, Magra, Tarso e Flavio - o autor, que ndo aparece em cena -, ¢
fundador do grupo, da sociedade legal do Grupo Fénix. A personagem encara com
naturalidade o contato com Os Ciganos e seu papel é de mediador, tentando apaziguar os
animos que se exaltam ao longo do encontro. Ele ¢ quem melhor se relaciona com todos os
atores. Zeca o chama pelo apelido “Marco questdo de ordem”, que indica que seja um ator
politizado, frequentador do Sindicato, ligado as assembléias sempre com “questdes de
ordem”, reforcando a afirmacdo de Jodo Signorelli sobre as referéncias utilizadas na

composicio da personagem:
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A referéncia que eu tinha era de ser a cabeca do grupo, ser o pé no chéo, o cara que é
0 marco mesmo, um cara que demarcava situacbes como se fosse um grande
administrador. E havia comentarios sobre a referéncia da peca aos atores do Oficina e

a referéncia que eu tinha no Marco era o Fernando Peixoto. (informacdo verbal) **
Fernando Peixoto assim como Fauzi e Flavio teve trinsito entre o Oficina e o Arena e era
muito ativo politicamente; rompeu com o Oficina em 1970, apds dirigir Dom Juan, por nio
concordar com os procedimentos do grupo, voltado, naquele momento, para “o irracional, a
coisa fisica, a sexualidade” (PEIXOTO apud BALBI, 2009, p. 86), pois suas preocupacdes
estavam em “chegar a um resultado social e politico”.
Marco defende o teatro de grupo. Ressaltamos a importincia da sintonia e unido em um
coletivo e “a necessidade de se reunir um certo numero de pessoas, que permanega junto ao
menos por um tempo, para que as pesquisas de linguagem cénica se consolidem. Cremos que
ndo haja um profissional de teatro com alguma experiéncia, que ndo tenha sentido na pele o
sabor dessa dificuldade”**. Esse ¢ o papel de Marco-Fernando Peixoto no grupo, como
demonstra a fala da personagem:

MARCO Vocé pensa que é o dono da verdade? Vocé nio tem direito de ficar

cagando regra, qual é? Vocé sumiu, cara!

PAULO Sumi, néo senhor! Me afastei, fui honesto!

MARCO Mas quando se estd fazendo um trabalho importante é preciso agiientar até

o fim. Vocé néo é um individuo. No momento que vocé toma um compromisso
coletivo, vocé passa a fazer parte de um todo. (PB, Ato I)

Marco demonstra ter consciéncia social e de coletivo em diversos momentos, especialmente
naqueles em que faz o contraponto de Paulo, que defende o teatro tnica e exclusivamente
como profissdo, como forma de ganhar dinheiro. Além disso, assim que chegam ao teatro e
encontram a bagunca depois dos oito meses de abandono, Paulo faz uma acusagio,
aproveitando-se de sua situacdo de ator e sdcio, contra o zelador, Pelé, levantando assim uma
bandeira do atrito de classes. Paulo é dominante e se coloca claramente em favor dos bens, no
que ¢ ironizado por Marco, como podemos observar no texto, em que palavras suas estdo
destacadas entre aspas, reforcando seu sarcasmo:

PAULO Mas nem o Pelé pra deixar tudo tdo desarrumado e atirado de propésito. E
isso!!! Esté parecendo que alguém fez toda essa bagunca de propdsito!

%3 Informacéo fornecida por Jodo Signorelli, em entrevista & autora em maio de 2012, em Séo Paulo.

54 BODSTEIN, Erika. A melhor escola do mundo In Etre au Soleil. Catilogo do Projeto Etre au Soleil, coordenado por
Bodstein, que compreende exposicio fotografica, ciclo de oficinas, exibi¢do de filmes com artistas do Théitre du Soleil e aula
magna com Juliana Carneiro da Cunha e Ariane Mnouchkine, eventos, oferecidos ao publico gratuitamente, ocorridos em Sdo
Paulo, na Oficina Cultural Oswald de Andrade entre julho e agosto de 2014.
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ANA De propésito? Por que é que alguém ia se dar ao trabalho de...?
MARCO Vocé tem mesmo muita imaginacdo, Paulo. Quando chove, 14 em baixo é
aquela enchente, vocé sabe. O Pelé até que fez muito de botar tudo aqui em cima. Ele
quis justamente “poupar” e “proteger” nosso “capital”’. (UM VENTO UIVANTE
INDICA UMA TEMPESTADE QUE SE APROXIMA) (PB, Ato I)

A personagem vivida por Jodo Signorelli se autodenomina materialista, em referéncia ao
materialismo marxista e também ao autor, Fauzi Arap, que se classificava como materialista no
periodo em que trabalhou no Teatro de Arena. Novamente Marco justifica para Paulo as
experiéncias com Os Ciganos. Este, de forma preconceituosa, subestima as transformacgdes
vividas pelo grupo enquanto se ausentou e acusa a todos de terem se deixado manipular pela
fama do grupo internacional, no que é interrompido por Marco:
PAULO Vocés todos piraram, isso sim! T4 com medo de qué, Ana? Essas bruxarias
que eles quiseram enfiar no trabalho, isso era conversa pra boi dormir. Eu s6 acredito
no poder da palavra impressa. Eles vém de fora curtir o Brasil, seus candomblés, essa
coisa toda e depois vém dizer que sdo magos? Qual é ? Todos ficaram deslumbrados
foi com a mistica em torno deles, uma mistica de jornal, a que faz um artista de
cinema ou de televisdo ser curtido como santo pelas pessoas. Eu s6 acredito nessa
magia: da palavra impressa, e no deslumbramento provinciano...
MARCO (CORTA) Paulo, vocé nio viu nada do que rolou. Vocé sabe que eu sempre

fui materialista e nunca fui de acreditar em nada desse tipo. Mas agora eu... dou a
mdo a palmatéria.

O figurino de Marco foi inspirado no movimento hippie, com calca jeans délavé™ “boca de
sino”, muito usada nos anos 1970, com uma aplicagéo de tecido em formato triangular desde a
barra até o joelho para deixar a modelagem mais ampla na parte inferior. No cds, no lugar de
um cinto, um corddo amarrado com as pontas caidas sobre a cal¢a, cujo modelo era unissex.
Na parte superior, o figurino era composto por uma bata de manga longa ajustada no corpo,
com cadarco na gola aberta, e ligeiramente curta na barra, deixando entrever uma faixa de sua
barriga entre a bata e o cds da calga. Sobre a bata, um colete com decote cavado, lembrando
um pouco o colete proposto por Império para Pagdo, com dois grandes botdes na frente.
Signorelli, assim como Eudésia, fez uma proposta para a composicdo dos trajes da
personagem: pediu a Flavio Império que pudesse, em um dos dias de apresentacgdo, entrar em
cena com a sua propria roupa de ator, com a roupa que estivesse vestindo da rua, por ser ator
assim como sua personagem. Fldvio autorizou o teste. No entanto, optaram por manter o
figurino criado para a personagem mesmo. E interessante notar a abertura de Império para as
sugestdes dos atores, como no caso de Eudésia Acufia e Jodo Signorelli. A escuta do figurinista

com relacdo ao processo, sua presenca desde o primeiro dos ensaios fez com que o processo de

%5 Palavra francesa para referir-se ao aspecto desbotado do tecido apds lavagens especiais. (SABINO, 2006, p. 218)

88



criacdo ocorresse de forma muito mais orgdnica e harmonica com o espetdculo. Ainda que
tenham tomado a decisdo de manter os trajes desenhados por Império, houve a
experimentacido durante a temporada, explicitando uma nova camada da criacdo, congruente
com o conceito de obra aberta, passivel de alteracdes.

Em uma passagem bastante poética que define bem a personagem Marco e também esbarra no
autor, ele pede siléncio e se coloca, ponderando, depois da interpretacdo de Pedro com
elementos das pecas do grupo. Nesse momento, ele questiona também o uso da palavra,
citando Pedro. Em seguida, faz referéncia direta a Dom Quixote, colocando a si e a seus

companheiros como herdis idealistas, que descobrem o moinho de vento.

MARCO Chega, por favor, chega, nio fala mais! (POR INSTANTES TODOS SE
CALAM) Por mais que a gente fale de que adianta? Por mais que a gente se fira? Nos
somos uma ilha, um bando de pessoas perdidas, trancadas num teatro. De que
adianta brigar e querer falar, né Pedro? O barulho do mundo 14 fora, do trénsito, da
televisdo, do mundo, tudo fala muito mais alto do que a gente. Nés somos uns herois
muito estranhos. E engracados. A gente percebeu que o inimigo era um moinho de
vento. E calamos. (PB Ato II)

PAuLo

Paulo é o ator mais radicalmente racional do grupo. O texto nos mostra que ele se afastou
simultaneamente a chegada dos Ciganos e ndo participou das mudangas ocorridas. Ele
demonstra bastante preconceito com relacdo as experiéncias e principalmente inovagdes que
vieram com o “grupo respeitado, internacional [que] ninguém podia imaginar que era um
bando de porra louca. Mas eu logo descobri que estava furado[...]” (PB, Ato I). E cético e
encara o teatro mantendo uma distdncia segura, sem a mesma entrega dos outros, apenas
como escolha profissional e nio de vida.

Paulo expressa o desejo de trabalhar com pecas comerciais, direto, sem “laboratdrio”, e, logo
no inicio da reunido, quando ainda estd apenas com parte do elenco - Marco, Ana e Zeca -,
reclama da falta de profissionalismo e pontualidade dos outros membros do grupo, porque
precisa ir embora logo por ser seu primeiro dia de gravacdo na televisdo, outro dado que
aponta para sua escolha por um caminho comercial e ndo experimental. Cabe aqui ressaltar a
grande critica que Fauzi Arap faz, ao longo de sua obra, a televisdo e aos atores que escolhem
esse caminho. Em alguns textos teatrais - especialmente em Mocinhos Bandidos (1979),
Chorinho (2007), Coisa de Louco (2011) e A Graga do Fim (2013) -, Fauzi denuncia a alienagio
imposta pela televisdo, além da determinacdo da grade pelas emissoras, que, segundo o autor,

aprisiona. Em sua ultima peca particularmente, a personagem principal, Nini, um senhor
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doente, a beira da morte, que ja perdeu a esposa e vive sob os cuidados de Zico, contratado por
seu filho e nora, ndo permite que o enfermeiro assista televisdo e abomina o fato de o filho ser
6timo ator, por influéncia sua, e estar trabalhando na televisdo e nio no teatro, como ele pensa

que deveria.

NINI Sabe como chama isso que eles fizeram, esses anos todos? Lavagem cerebral.
As pessoas nem sabem mais que podem viver de outro jeito. Estdo todas viciadas.
Foi por isso que eles inventaram essa tal de grade. Eles dizem que é grade de
programacdo. Programacio da cabeca do cidadio, isso é que é! Comecou no tempo
dos milicos, sabia? [...] Foi na ditadura, no tempo da ditadura que comegou. Foram
os donos da televisdo que inventaram esse negdcio pra “mdéde” o povo ficar quieto.
Eles aprenderam com os americanos, eles viram como “Rolitide” fazia pra controlar
a cabeca das pessoas, e af resolveram fazer igual. Pegaram as atrizes mais lindas,
loiras, de peito grande, botaram uma musica roméntica do Roberto Carlos, “...eu te
proponho...”, e pronto. O publico caiu direitinho. Dai que inventaram as novelas. (4
Graga do Fim, Ato I Cena 2)

A critica estd em consonancia com o texto Coisa de Louco, um mondélogo em um ato em que a
)
personagem Firmino Pato Bicudo, um contador, é chamado para dar uma palestra sobre as
drogas e, logo no inicio, aponta a televisio como uma das principais drogas, responsavel pela
b b )

alienagdo total, como podemos ver:

FIRMINO Entio... Mudando um pouco de assunto, porque... E engracado, eu,
quando ouco falar em droga, penso logo em televisdo. Eu sei, a televisdo é uma coisa
boa, legal, distrai, entretém, quem estd acamado e ndo tem o que fazer, fica
assistindo qualquer bobagem que passa, e distrai, claro que distrai. [...] Se bem que
aqui no Brasil, desde o tempo da ditadura, a Televisdo inventou um negdcio muito
esquisito que eles chamam de grade. A grade da programacio = que no fundo quer
isso mesmo, “prender” o sujeito num circulo vicioso pra ele nio mudar de canal. E
uma coisa que ndo tem fim. Ele nfo dé4 conta de assistir tudo. E pra tal da grade
funcionar, eles precisam mandar em tudo, entdo eles compram todos os programas
de esporte, futebol, voley, tudo mesmo, ndo deixam escapar nada. Pra ninguém
mudar de canal. E o jogo de futebol, “quando passa”, é s6 l4 pras dez da noite, pra
néo atrapalhar a novela. E o cidadio trabalhador que acorda cedo, ndo tem saida, vai
pra cama sem ver o jogo. Porque eles criaram um vicio pro cidaddo que nem ele se da
mais conta, e acha que isso sempre existiu. Ndo que eu seja contra as novelas [...]
Novela é a pior praga que inventaram pra prender o gosto da gente, e vicia, claro que
vicia, mais que droga, eu acho. E ela é o carro-chefe da Ditadura, que continua até
hoje. Teve a tal da luta pelas Diretas, “abaixo a Ditadura, o povo nido é bobo”, essa
coisa toda, mas deixaram ficar a tal da grade, e a gente continua preso, sem saida [...]
(Coisa de Louco, Ato 1)

Em Pano de Boca, Paulo, além de ser, como vimos, a personagem através da qual Fauzi critica a
televisio, por demonstrar profunda rejeicio aos laboratérios e se colocar como o mais
« s . o .

profissional” de todos, discute o tempo inteiro com os outros e tem preconceito contra Zeca,
que ndo possui formacdo tradicional em teatro e passou a atuar depois de sua saida. Referéncia

também ao fato de que Julian Beck, em 1968, ao ocupar o Théitre de 1’Odeon, demonstra o
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desejo de tranformar o local em “um lugar de teatro vivo, onde qualquer um pode tornar-se
ator” (Apud Tytell, 1995:232). Como Paulo desacredita e desconsidera tudo o que o grupo

viveu, consequentemente, cré que seja possivel retomar o trabalho da mesma maneira.

PAULO Eu sou profissional e nio tenho tempo pra perder. Ele nio ¢ ator, serd que
eu estou dizendo algum absurdo? Pergunta pra qualquer um. Ele nunca fez uma peca
mas vocé insiste. Eu nido sei porque essa mania de todo mundo querer ser ator.
Produtor quer, contrarregra, publico. Todo mundo quer. Eu acho que ninguém mais
quer ver teatro, todo mundo quer fazer.

MARCO Acho que seria o certo. Todo mundo fazer.

PAULO Zeca, tou falando pro seu bem. Pde isso na cabeca. Vocé nunca foi ator. (PB)

Paulo representa, assim como Tarso, o povo, o homem comum, ainda tido apegados ao
consciente-racional, ignorante com relacio aos caminhos do inconsciente, em diferentes
niveis. Ambos optaram por ndo mergulhar na nova proposta do grupo, apresentando
caracteristicas “daquilo que os antropdlogos chamam ‘misoneismo’, um medo profundo e
supersticioso do novo” (JUNG, 2005, p. 31). Além de discordar dos procedimentos mais
recentes da trupe e da acolhida desta a Zeca, Paulo defende que exista uma divisdo nitida entre
vida e arte, no caso deles, o palco, e que néo é possivel efetivamente viver a arte, no que esta
em total dissonincia com Magra, por exemplo. Quando questiona a saida de Pedro da
internacéo, assume claramente esse posicionamento ao contestar a justificativa de Zeca de que

Pedro quer mostrar que todos vivem um teatro.

ZECA Ele s6 queria mostrar o tanto que vocés todos vivem representando. Alids
todos vivem, até quem néo é ator. O mundo de vocés é um mundo de mentira.
PAULO Ah, td bom. Mas a vida real ndo é um palco. Essa idéia maluca de acabar
com a separacdo entre a vida e o teatro s6 podia dar nisso mesmo. Loucura e
sofrimento. [...] Isso é psicologia barata. Teatro nido é terapia, e muito menos
bruxaria. Teatro é uma profissdo. Onde j4 se viu alguém decidir néo falar mais, e se
abandonar por inteiro como ele fez? (PB, AtoI)

O traje de Paulo foi composto por calca jeans escura, camisa e jaqueta de couro pretas,
tipicamente americanizado, atualissimo ainda hoje se observamos o modo padronizado como
se veste boa parte dos atores televisivos. A calca jeans justa e escura e a jaqueta de couro
remetem a um dos figurinos mais icénicos do idolo pop James Dean, substituindo-se a
camiseta pela camisa, no caso da peca. A escolha do traje reflete diretamente a critica ao modo
de pensar o teatro apenas como um negécio. A visdo a distincia e de relance poderia causar a
impressdo de que fosse um traje inteiro preto, escuro, como a propria personagem, que estd

tdo ensimesmada que ndo enxerga o outro, a luz que vem do outro. Paulo é fechado ao novo.
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ZECA
Zeca comegou no Grupo Fénix como contrarregra e passou a atuar no grupo nos laboratérios
ministrados pelos Ciganos. A personagem ¢é debochada e passa a maior parte do tempo
discutindo com Paulo, que ndo aceita que tenha se tornado ator, como nos mostra a passagem
abaixo:
ANA Calma, Paulo, deixa o Zeca. Que importincia tem se ele dormiu aqui?
PAULO Tem que vocés sdo um bando de irresponséveis, por isso. Ele estd se
achando o dono do pedaco. Isso aqui ndo é pensdo, nem hospedaria e muito menos
albergue. Se 0 Zeca ndo tem onde morar ¢ um problema dele.
MARCO Que ¢é isso, Paulo? Ele é um ator, um companheiro de luta e se estd
precisando de...
PAULO (DEBOCHA) Ah, ator, serd que eu ouvi bem? Ator? Ator ele nunca foi!
Antes de chegar esse grupo maluco ele s era contra regra da companhia.
Contrarregra, maquinista, eletricista, fazia um pouco de tudo. E zelador também ele
nunca foi!

ZECA Olha s6, Marco, preconceito de classe. Contrarregra ndo pode ser ator?
MARCO Eu acho o Zeca bom ator. (PB, Ato I)

Zeca passou a morar no teatro abandonado e Paulo implica com isso. Eudésia Acuiia comenta
que “Zeca era meio de rua. E havia um trabalho todo diferenciado pro Zeca. Tinha plumas, ele
tinha um canto dele, tinha o canto do Zeca” (informacdo verbal)*. Esse local tinha também
uma cama improvisada para ele, como veremos.
A personagem pode representar os seguidores da contracultura e dos formadores de opinido
que, por impulso, passaram a seguir e viver conforme as novas situa¢des, muito mais por
influéncia externa do que por escolha consciente. Por metonimia, simboliza também uma parte
das figuras que viviam e vivem até hoje na regido onde ficava o Teatro Treze de Maio, os
travestis. A presenca de travestis e personagens em situacoes marginais ¢ também recorrente
em toda a obra de Fauzi Arap, como demonstram os casos das personagem Lula de O Amor do
Néo (c. 1977) e de Roberta de As Margens da Ipiranga (1988), que apresentam diversas
caracteristicas em comum com Zeca, como a ironia, a necessidade de autoafirmacio e as
indicacdes de caracterizacio.

H4 no pano da obra fiuzica um bordado bem alinhavado, que costura personagens e

locais de acéo. A Séo Paulo de sua época estd ali muito bem representada, com seus

cendrios noturnos povoados de travestis, prostitutas, seres solitirios e fantasmas. O

Largo do Arouche, a Consolacio, a Treze de Maio formam um circuito arapiano,
marcando os lugares por onde o autor andava [...]. (informacio verbal)¥

% Informagéo fornecida por Eudésia Acuiia Quinteiro, em entrevista ja referida.
*7 Informacéo fornecida por Erika Bodstein, em entrevista ja referida.
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No plano realista da peca, Zeca é a personagem que visualmente chama mais atengdo. O
espaco, que continha dois bancos unidos com um colchio por cima, como uma cama
improvisada, apresentava iluminacio esverdeada, contrastando com a penumbra da cena. Um
de seus trajes era uma capa puarpura desbotada com detalhes em azul, em tecido brilhante
como seda ou cetim, lembrando uma espécie de pijama. No segundo traje, notamos
referéncias estéticas inspiradas na androginia, com calca clara, de cintura baixa, e diversos

acessorios e aderecos como bods, colares e faixa na cabeca, além da auséncia de camisa.

PEDRO
O jovem ator, Pedro, namorado de Magra, é considerado louco pelos outros atores do grupo.
Ele levou as tltimas consequéncias as transformacdes impulsionadas pelos Ciganos, e optou
por deixar de falar, comunicando-se com seus companheiros através de gestos e mimicas. E ele
quem mostra os objetos icOnicos que remetem a histéria do grupo e dos espeticulos
apresentados por eles ao longo de sua carreira.
A personagem ¢ ambigua, ndo possui nenhuma fala e seu siléncio devoto comove na mesma
medida em que provoca. Através de sua movimentacdo, é quem demonstra maior
familiaridade com a nova realidade, ainda que ndo tenha conseguido traduzir isso na vida
pratica.
Magra é quem melhor compreende o siléncio do namorado, quando diz que “o siléncio dele é
tdo forte, ou mais, que a palavra”, mas pondera dizendo que, mesmo no siléncio ha confusdes
e que o fato de estar vivo pressupde a participagdo no “teatro social”. No entanto, embora
tivesse sido ela a interna-lo, é possivel perceber, ao longo de seus mondlogos reflexivos, que
ndo o considera louco. Pedro difere dos outros atores, € o estranho, o estrangeiro; por mais
que seja conhecido do grupo, “aquele Pedro” nio existe mais, porque nio se pode voltar no
tempo. Apontamos a personagem como aquele que provoca sensacgdo de inquietacdo nos que
vivem ao seu redor, ele ¢ “o estranho familiar” ou “das unheimliche” - conceito desenvolvido
por Freud, em 1919, em texto homonimo.
No alemio, a forma adjetiva unheimlich mostra-se claramente oposta a keimlich, pelo
prefixo un, que designa negagdo. Isso, entretanto, nio é suficiente para clarear o
sentido da palavra, ja que o termo Ahesmlich carrega consigo uma ambivaléncia. O uso
mais comum de keimlich é o de familiar, intimo, doméstico, o que daria a seu oposto
o sentido de ndo familiar, desconhecido. Todavia, Freud tem a intencéo de ir além da

equacio estranho = ndo-familiar, uma vez que nem tudo que é novo causa
estranheza.” (AZEVEDO, 2012)
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Retomamos a sincronicidade da imbricagido entre vida e arte, comentada por Fauzi, que diz
que, “desde os ensaios da primeira das pecas, Pano de Boca, pude constatar de que forma a
sincronicidade entre os fatos relatados e os bastidores do espeticulo se confundiam
perigosamente” (ARAP, 1998, p. 226), dessa vez citando o caso de um ator do Teatro Oficina,
Samuca.
[...] ouvi falar da estranha pira¢do de Samuca, um jovem ator carioca, recém-formado
[...] escolhido para o papel de corifeu de Galileu, na montagem histérica do Teatro
Oficina. [...] Contam que sua loucura se instalou de forma superteatral. No dia em
que estranharam seu comportamento pela primeira vez, permaneceu em pé, sem se
mexer, e sem dizer palavra, por duas horas ou mais [...] Nos dias seguintes, ele
continuou com seu comportamento estranho, como se quisesse provar alguma coisa
com seu siléncio [...] Em novembro de 71, encontro por acaso Z¢ Celso na rua, e ele,
sabedor de meu trabalho com Nise da Silveira, pede que eu ajude Samuca. [...]
Apesar de ter me inspirado na histéria de Samuca e seu siléncio, minha peca discutia

meu passado de ator, eu mesmo perdido em meu siléncio diante da dificuldade de
comunicar as verdades que percebera. (ARAP, 1998, p. 203 et seq.).

Nas anotagoes de Flavio Império, Pedro - identificado como Samuca - estd em transicdo entre
0s espagos e possui 0 que denominamos como visdo semiglobal, uma vez que transita entre o
plano chamado realista e o segundo plano, onde estdi Magra. Ele, de certa forma, é esse
siléncio que o autor identifica como o préprio siléncio em que estava perdido, mas é também
uma escuta. Ele ndo fala, mas ouve todos e responde com uma comunicacio nio verbal.
Talvez o nivel de escuta de Pedro seja também idealizado por Fauzi como aquele que encontra
a resposta no proprio siléncio. E dificil encontrar, na vida ou em cena, o limite exato entre a
missdo de carregar os companheiros para o estado de iluminacdo e grande consciéncia atingido
por Pedro, que pode ser considerado também como “possuido” por uma espécie de arquétipo
messidnico - mais uma identificacdo com Fauzi - e a loucura. Tracando um paralelo com as
origens do nome Pedro e a figura biblica, talvez a personagem esteja liderando, de alguma
forma, a salvacdo do grupo, como uma extensio do préprio autor.

Assim como Magra, Pedro possui mais de um traje de cena. O primeiro figurino usado na
montagem era composto por uma espécie de tanga branca de sarja - tecido também utilizado
nos cenarios — que cobria apenas as partes intimas e conferia a imagem aspecto misterioso e
espiritualizado, por remeter aos trajes utilizados por iogues e hindus em seus retiros, como
forma de desprendimento do plano material. Pedro tinha o torso nu. Segundo Heller, o branco
¢ a cor da ressurreicdo e estd associado a clareza e a luz (2013, p. 155 et seq.). A personagem
considerada louca é também a iluminada, aquela que possui uma visdo abrangente do outro e

realca o inconsciente. Pedro também ¢ citado como quem fugiu da clinica, o que pode, de
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alguma forma, explicar seu primeiro traje. O segundo (Figura 34) era composto por calca,
camiseta azul marinho, com camisa amarela com estrelas - com cores semelhantes as do traje

de Pagdo - e casaco verde militar.

TARSO

Tarso é o produtor do grupo, responsével por organizar o reencontro para decidir o futuro; ele
expressa o desejo de retomar as atividades o quanto antes. A personagem ¢, de certa forma,
complementar a Paulo, uma vez que os dois vislumbram o fazer teatral de forma comercial e
pratica, com interesses lucrativos e racionais, em oposi¢do aos outros integrantes do grupo,
que possuem visdo mais poética e ritualistica de seu oficio.

A dupla ¢ fria e distante com relagdo as praticas misticas, o que nos remete a personagem
biblica de Paulo de Tarso. Segundo conta a histéria, Paulo negava o cristianismo e perseguia os
fiéis. Em determinado momento teve uma visdo de Jesus envolto em luz que o cegou por trés
dias. Quando voltou a enxergar, considerou um milagre e passou a pregar justamente a crenca
que criticava. Podemos fazer uma analogia entre passado do apéstolo e as personagens, ja que
tanto Paulo, quanto Tarso, desacreditam do poder da influéncia dos Ciganos, optam por
ignorar o fato, simplesmente retomando as atividades.

Nas anotacoes de Império encontramos a seguinte descricdo para o figurino de Tarso: “Tarso
(Turco), calca preta bem justa; ténis ou bota estrangeira; blusdo plastico azul; camiseta hering
tingida de vermelho; (capacete) de moto; propor moto que emperrou; luvas”, ou seja, seu
figurino também tinha apelo ao industrial, americanizado, sendo utilizado como mensagem
politica critica. A combinacio de cores vermelho e azul - cores da bandeira norte-americana -

e o material do blusdo: plastico, reforcam o mesmo conceito.
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Figura 35 - Ana, personagem de Eudoésia Acuiia Figura 36 - Marco, personagem de Jodo Signorelli em
Quinteiro, em sua dltima atuacio como atriz. cena. Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo
Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.

Flavio Império.

Figura 37 - Pedro em cena. Fotografia Abelardo Figura 38 - Zeca em cena. Fotografia Abelardo
Alves. Acervo Flavio Império. Alves. Acervo Flavio Império.

96



Figura 39 - Paulo, Ana e Marco, respectivamente Jonas Bloch, Eudésia Acuiia e Jodo Signorelli em cena. Fotografia
de Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.

Figura 40 - Paulo e Pedro em cena. Fotografia de Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.
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Figura 41 - Pedro, Marco e Tarso em cena. Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.

Figura 42 - Paulo e Zeca discutindo em cena. Fotografia de Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Imperio.
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2.2 INFLUENCIAS DO TEXTO

Figura 43 - Capa do texto original de Pano de Boca com citacio de Luigi Pirandello do texto de
Henrique IV: “Pobre de quem é chamado por uma dessas palavras que todos repetem: louco,
imbecil... que sei eu?”. A ordem dos planos foi alterada pela autor na revisido do texto. Acervo
Flavio Império.

A citacdo de Luigi Pirandello que se encontra na capa do texto de Fauzi Arap (Figura 43),
sobre fotografia de cena com Magra assistida de perto por Pagio e Segundo, deixa clara a
inspiracéo pirandelliana. No quarto monélogo, Magra diz a frase em cena, colocando a loucura
como um artificio de simplificacdo da realidade, ja que, a partir do momento em que se rotula
o louco, automaticamente se estabelecem também os pardmetros da normalidade, “a palavra
que assassina o direito do outro existir. A palavra que coloca o outro fora da brincadeira, do
jogo comum” (PB). Sabemos que a linguagem metateatral

[...] surge desde o século XVI (Fulgende et Lucrece de Medwall, lancado em 1497 seria

sua primeira manifestacdo, assim como The Spanish Tragedy de T. KYD (1589) e
Hamlet de Shakespeare (1601). Ela estd vinculada a uma visdo barroca de mundo,
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segundo a qual [...] a vida ndo passa de um sonho (CALDERON).[...] se auto-
representa pelo prazer da ironia ou da busca de uma realidade ampliada. [...]
gracas a esse desdobramento da teatralidade, o nivel externo adquire um estatuto de
realidade ampliada: a ilusdo da ilusdo passa a ser realidade. (PAVIS, 2008, p. 386,
grifo nosso)

Pirandello, em Seis Personagens a Procura de Autor, desenvolve justamente a ironia, citando
inclusive a si mesmo no texto através de fala do Diretor que diz que “[...] da Franca ndo vem
mais nenhuma boa comédia, e nos vemos obrigados a encenar as comédias de Pirandello, que
quem entender ja estd de parabéns”. Consideramos de grande importincia destacar aspectos
presentes no texto pirandelliano para fomentar discussdo sobre Pano de Boca.
Inusitado na época, esse duplo desnudamento do processo (da montagem material e
da recitacdo dos atores) faz hoje naturalmente parte dos procedimentos teatrais do
mundo inteiro. Aqui parece preparar o local e o ambiente aonde chegam os seis

personagens, além de estabelecer o cariter da peca, construtivista e
desconstrucionista avant la lettre. (PIRANDELLO, 2004, P.16)

O titulo Sess Personagens d Procura de Autor, sem o artigo indefinido que exerceria a funcdo de
especificar qual autor, foi traduzido exatamente como proposto por Luigi Pirandello,
conforme explica Sérgio Flaksmaan, e indica que a procura é por autoria. Poderia ser uma
autora, por exemplo, ou um grupo de mais de um escritor, possibilidades que o acréscimo do
artigo em portugués (tanto quanto em italiano) eliminaria (PIRANDELLO, 2004, p. 25). O
subtitulo Comédia a ser feita indica que a pega ndo foi finalizada ou ainda nem iniciada, como
um work in progress, subvertendo o conceito de que quando apresentado ao publico, o
espetaculo precisa estar pronto.
Na edicdo retocada da peca de 1925, no preficio, Pirandello explica [...] o homem,
que no inicio do romance avia-se para um encontro com uma jovem estudante no
atelié de Madame Pace (o Pai da futura comédia), é uma personagem ainda
demasiadamente vinculada ao autor. A medida que ele e os outros personagens
abandonam o autor e passam a representar as cenas do romance como se aquele nio
existisse e apesar da teatralidade natural contida na vida (outra constante, em
Pirandello, que o aproxima do russo Evriéinov), sentem que nasceram para o palco.
Com isso - diz Nino Borsellino em seu livro de 1991, Ritratto e immagini di
Pirandello - “O autor torna-se o demiurgo oculto de um conflito perene, de uma
‘peca a ser feita’ a qual ele assiste ap6s ter gerado suas motivacdes profundas, como

poeta”; distanciado dela tanto quanto Dante do drama de Francesca da Rimini.
(BERNARDINI, 2004, p. 18)

O primeiro titulo escolhido para Pano de Boca foi Pirandello: um conserto de Theatro, que,
segundo declaracdo de Arap ao Jornal da Tarde®, seria um trocadilho facil com “piracdo”,

mas também uma homenagem ao Pirandello de Seis Personagens a Procura de Autor. A

%8 Declaragdo de Fauzi Arap publicada no Jornal da Tarde - 08 de abril de 1976.
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estrutura de autorreferéncia utilizada na composicéo do titulo pirandelliano revela o contetddo
do texto, de modo que ¢ possivel antever que se trata de uma peca teatral metalinguistica e/ou
que aborda as personagens teatrais. Fauzi nomeia seu texto utilizando o mesmo critério, visto
que Pano de Boca ¢ um termo comumente utilizado para designar a cortina que forma a quarta
parede, delineando a divisdo entre o palco e a plateia e cobrindo a cena, e que tradicionalmente
¢ aberta para dar inicio ao espetaculo. O titulo alusivo ao contetdo é, no entanto, ambiguo,
possibilitando outras interpretacdes, quando se leva em consideracdo a situacdo politica de
repressdo e a propria loucura abordada no texto. Nesse caso, “pano de boca seria um tecido
utilizado para cobrir a boca, como uma mordaga” (PANZERI, 2009, p. 18), impedindo
qualquer tipo de expressio verbal.

O Brasil, no inicio dos anos 70, a par da explosdo hippie, foi palco de uma extrema

represséo politica. Alids, uma imagem expressiva que me ocorreu na época foi a de o

“louco” ser uma espécie de subversivo do espirito. A analogia entre o preso politico

e o louco no hospital, ambos convidados a renegarem suas convic¢des me pareceu
certeira. (ARAP, 1998, p. 188)

O subtitulo Um conserto de Theatro de Fauzi Arap remete também a comédia a ser feita. A

(P2

palavra “conserto” no programa do espeticulo estd grafada com a letra “c” riscada e

substituida por

s” (Figura 44), evocando, dessa maneira, a reforma e o reparo do
“Theatro”, ainda ndo finalizados e aludindo simultaneamente a crenga na morte do teatro na
década de 1970, fomentada pela censura. Ao mesmo tempo em que satiriza o teatro
tradicional, ao sugerir um reparo as suas estruturas, propde um concerto, usualmente

apresentado em teatros.

Figura 44 - Recorte do programa da peca de 1976. Biblioteca Jenny Klabin - Museu Lasar Segall.

Fauzi, em seu “Theatro”, apresenta temas considerados pelo senso comum como marginais,
por exemplo, a questdo das drogas e o proprio fato de desnudar as engrenagens do sistema,
utilizando o teatro de forma poética, como motriz para formular sua critica, ao empregar, no
titulo e na estrutura, um espaco notadamente criado para as elites, mas protagonizado por
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personagens underground. Assim como um numero consideravel de diretores e autores
brasileiros no periodo, ele foi influenciado por Brecht e, em Pano de Boca, rompe com a quarta
parede ao desnudar as estruturas e mostrar para a plateia que ela faz parte da histéria e ndo é
em absoluto isenta ou passiva diante dos fatos. A comunicagdo proposta é direta quando o
publico é impelido a assumir o papel de cidaddo consciente, ndo ficando fechado em uma sala
como no teatro tradicional. Observamos a presenca de propostas de Brecht traduzidas em cena
como consequéncia da filosofia de vida adotada por ele, e de forma empirica. Ao projetar um
espeticulo em que o publico é enredado, Fauzi utiliza o palco de maneira poética, como
tomada de posicdo de resisténcia politica para uma plateia ativa e pensante. Tais conceitos
estdo presentes na montagem como um todo e principalmente na cenografia, como veremos
adiante.
Em Seis Personagens, o Diretor Capocomico detém o poder de decisdo. E ele quem determina o
momento de inicio ou pausa do ensaio, que, no texto, é o proprio universo. Concluimos que o
autor é representado pela personagem do Diretor. Em Pano de Boca, como dito, ndo chegamos
a conhecer o autor, exceto por referéncias a ele e pelas pausas entre algumas falas de Pagio e
Segundo, como se o estivessem escutando. A enorme projecdo de maquina de escrever com
som de datilografacdo, presente na primeira cena do espeticulo, de certa forma, também
remete ao controle que o autor tem sobre o texto e as personagens. Acreditamos que Pagio e
Segundo representem o inconsciente do autor, também por serem as Gnicas personagens que
possuem visdo global de todos os planos, o que pode simbolizar a onipresenca e a dualidade da
consciéncia do autor.
As personagens-personagens, nos dois textos, carregam em si uma urgéncia latente de cumprir
seu destino de ser representadas, possuem o desejo primordial do autor de criar e ver sua obra
viva e, a partir disso, independente. Podemos observar tal fato também através da fala do Pai,
que justifica a busca das personagens pelo Diretor, explicando que “o drama estd em noés, o
drama somos nds; e estamos impacientes para representa-lo, sentindo dentro de nés cada vez
maior a urgéncia da paixdo!” (PIRANDELLO, 2004, p. 51), em consonéncia com Pagio:
PAGAO O que foi? O que é que foi? Porque ¢ que o senhor nio me mata de uma
vez? Me mata de uma vez! Me joga no cesto com os outros papéis! O que é que o
senhor tem contra mim? Néo € possivel, assim ndo ¢ possivel! O senhor ndo estd
querendo me dar a vez. (SILENCIO COMO RESPOSTA) O que é que te impede?

Eu ndo suporto mais ficar aqui dentro, eu quero existir em acéo. Eu néo nasci para
morrer andnimo numa gaveta. (PB, Ato I)
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O Pai expde, em outra passagem, a angustia decorrente desse mesmo desejo. Ressaltamos que
os desejos das personagens sdo, na verdade, os desejos mais intimos de seu criador e, embora
todas as personagens do texto expressem opinides e pensamentos do autor, acreditamos que as
personagens-personagens o espelhem de forma mais direta, por estarem ainda dentro de sua

mente.

O PAI Imagine, para uma personagem, a desgraca de que eu lhe falei, de ter nascido
vivo da fantasia de um autor que, depois, haja decidido negar-lhe a vida, e me diga se
essa personagem deixada assim, viva e sem vida, ndo tem razio de vir fazer o que nés
estamos fazendo agora, aqui diante dos senhores, depois de té-lo feito por um longo
tempo, pode acreditar, diante do autor a fim de convencé-lo, de estimula-lo,
comparecendo diante dele [...] (SPPA*)

A mesma personagem acrescenta, acerca da relacdo criador-criatura, que o autor que os criou
ndo conseguiu ou nio quis introduzi-los no mundo da arte, o que considera um crime “porque
quem tem a sorte de nascer personagem viva pode rir até mesmo da morte. Ndo morre nunca
mais! Morrerd o homem, o escritor, o instrumento da criagdo; a criatura ndo morre nunca
mais” (SPPA) O mesmo drama estd retratado em Pano de Boca, na abertura da peca, nas
stplicas de Pagio pedindo espago para dar seu recado, cumprir seu papel, e, posteriormente,
através da fragilidade de Segundo, que sofreu intoxicacdo por ter sido prematuramente
criticado.
A aparicdo Deus ex machina de Madame Pace - que surge atraida e formada pelo préprio
cendrio e, portanto, faz-se bem mais verdadeira do que qualquer ator que esteja no palco,
porque é a propria personagem, ao contririo da atriz que venha a representd-la
(PIRANDELLO, 2004, p. 93) - reforca o sentido da independéncia das personagens. A
sensacdo das personagens-personagens de serem interpretadas por atores é comentada
também no texto de Fauzi:

SEGUNDO Aquele ali € ator?

PAGAO Acho que é.

SEGUNDO Eu quero ele pra fazer meu papel.

PAGAO Mas a peca nem saiu ainda.

SEGUNDO Eu pedi primeiro.

PAGAO Escuta aqui, vocé estd pensando que é gente? Ator é que costuma ser assim.

Cada um fica pensando no papel que vai fazer. Eles fazem isso conosco, personagens.

Vocé estd invertendo tudo.

SEGUNDO Aquele é aquele um da novela, ndo é?

PAGAO O patrio vai escolher os atores depois. S6 depois é que vai aparecer esse
problema. Eu acho até que vocé anda apressando ele. Vocé ainda vai atrapalhar tudo

* Denominaremos SPPA, seguido de cena e ato as falas retiradas diretamente do texto Seis Personagens a Procura de Autor,
de Luigi Pirandello.
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com essa pressa. Vocé ndo para quieto, sempre pensando no depois. E lerdo do jeito
que o patrdo é, tudo vai acabar demorando mais ainda.

SEGUNDO O patrio nio tem culpa de ser lerdo, é o personagem dele.

PAGAO E duro ser o personagem de um personagem. (PB, Ato I)

Afirmar que as personagens cumprem seu papel ao representar é intencional, dado que as
personagens-personagens fomentam a discussdo entre verdade e verossimilhanga proposta por
Pirandello e Arap. Em rubrica, o autor italiano indica: “os personagens ndo deverdo aparecer
como fantasmas, mas como realidades criadas, construgdes imutéaveis de fantasias e, portanto,
mais reais e consistentes do que a naturalidade cambiavel dos atores.” (2004, p. 43); em
concordincia, Bodstein®® analisa:
[...] A arte é mais forte e mais real que a realidade. A verossimilhanca é tratada desde
Stanislavski; hd um fio que separa a realidade da ficgdo. [...] O ator, em Fauzi, é
veiculo, ele é o tradutor e o artista - em cada fungido como diretor, ator, figurinista -
¢ poeta. Nio poeta em sentido qualquer, mas como Jodo Cabral de Melo Neto; eles

traduzem a arte. [...] O poeta para escrever bem se torna, em parte, 0 poema, mas
ele ndo é o poema, ele é poeta. (informagdo verbal)®.

Os conceitos de verdade e verossilhanga sdo amplamente discutidos com relacdo as artes.
Nomeamos metafic¢io as referéncias as personagens-personagens e fic¢do, a0os personagens-
atores. Os limites que separam criatura e criador e verdadeiro e verossimil sdo ténues. Em Sezs
Personagens, o Pai e a Enteada sio as personagens que defendem as condicoes das personagens
e questionam “com dignidade mas sem arrogincia” o Diretor sobre a diferenca entre seu
drama metaficticio e o drama ficticio proposto pela companhia de teatro.
O PAI O senhor sabe muito bem que a vida é cheia de infinitos absurdos, os quais,
desavergonhadamente, nio tém nem mesmo a necessidade de parecerem
verossimeis; porque sio verdadeiros. [...] Digo que o que pode sim ser considerado
uma loucura, meu senhor, é esforcar-se para fazer o contrario, ou seja, criar absurdos
verossimeis, para poderem parecer verdadeiros. Mas me permita observar que,

embora uma loucura, ¢ esta, ainda assim, a Unica razdo do oficio dos senhores. (Os
atores agitar-se-do, indignados) (SPPA)

Um dos pontos que consideramos importante discutir é que as personagens deixam claro que
as situacdes ficcionais sdo sua unica e verdadeira realidade. Elas possuem sua histéria fixa e
imutavel, conforme os designios do autor. No entanto, a realidade dos homens é mais ilusdria
que a das personagens, porque vive em constante mutacdo, além de, como nos ensina a Grécia

arcaica, o homem néo poder fugir ao Destino, tampouco, como os Deuses, prever o futuro. As

60 Erika Bodstein é diretora e pesquisadora teatral.
¢! Informacdo fornecida por Erika Bodstein, em entrevista concedida a autora, em abril de 2012, em Sdo Paulo.
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personagens-personagens existem também para questionar conceitos de realidade e ilusdo, e

propor a reflexdo aos atores e, em dltima instincia, ao ptblico, cumprindo assim seu objetivo.

O DIRETOR Mas eu s6 queria saber onde é que ji se viu uma personagem que,
saindo do seu papel, tenha comecado a falar em defesa dele como o senhor,
propondo e explicando como ele é. Sabe me responder? E uma coisa que eu nunca vi!

O PAI Nunca viu, senhor diretor, porque os autores costumam esconder as
dificuldades da sua criacdo. (SPPA)

Fauzi Arap aponta Um Grito Parado no Ar, de Gianfrancesco Guarnieri, como um estimulo
para que escrevesse sua peca. Apos a leitura do texto de Guarnieri, compreendemos que a
presenca da referéncia se faz através da auséncia, uma vez que, embora ambas sejam sobre
teatro, os pontos de vista sio diferentes. O ponto de partida dos autores é o mesmo,
considerando suas origens no Teatro de Arena, com Augusto Boal, onde os dois iniciaram
carreira como atores, e entdo passaram a escrever e dirigir. Fauzi afirma que, quando resolveu
escrever, tinha em seu passado o desajustamento que sofreu ao tentar voltar para o Oficina e o
Arena apoés seu afastamento, e que o texto foi uma espécie de “independéncia ou morte”
(1976b). O texto de Guarnieri foi encenado em 1973 e conta a histéria de um grupo de teatro
que passa por um periodo de crise financeira. A dramaturgia utiliza os aspectos financeiros
como o grande mote para as dificuldades sofridas pelo grupos e, em larga escala, pelo teatro
em geral, como mensagem cifrada, metaférica, pois, na verdade, bem sabemos que o grande

inimigo era a censura.

O estimulo pra eu escrever Pano de Boca foi ter assistido Um Grito Parado no Ar. Eu
assisti a peca do Guarnieri - eu convivi muito com o Guarnieri no comeco de minha
carreira, 14 no Arena - mas quando eu vi Um Grito Parado no Ar a gente estava
vivendo um periodo de, digamos, volta 4 normalidade - as pessoas todas que haviam
se dispersado, parado de trabalhar, estavam voltando [...]. Se bem que eu vinha
escrevendo hd muito tempo, muita coisa, ndo exatamente pra teatro. [...] Eu achei
que o Guarnieri nio colocava na pe¢a toda uma vivéncia, digamos, do grupo Oficina.
Nio era bem do grupo Oficina; era de toda uma vivéncia interior fundamental pro
teatro. Entdo era uma anélise do teatro s6 pelo prisma econdmico, de fora pra dentro.
[...] Pulando pra fora da pega, o abandono do trabalho das pessoas, se ele aconteceu
por circunstincias econdmicas, circunstincias histdricas, a Censura e outras coisas
que tais, isso é uma parte verdade. Mas isso foi o estimulo para que algumas pessoas
de repente se questionassem [...]. A peca do Guarnieri me motivou a escrever mas a
minha peca ndo ¢é diretamente referida ao Guarnieri. E referida ao Boal. Ela me
estimulou a escrever na medida em que eu acho que a peca do Guarnieri nio é. Eu
acho que o melhor do criador é sua subjetividade. [...] Eu vi a peca do Guarnieri e fui
motivado a escrever Agora, no sentido de conteudo, minha pega ndo tem nada a ver
com a do Guarnieri. Ou tem, porque as duas tratam de teatro. Mas ndo foi o
conteudo da peca do Guarnieri que me motivou a escrever. [...](ARAP, 1976b)
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Arap ao discorrer sobre a subjetividade do criador, emenda na individualidade e singularidade
que esta profundamente ligada a esséncia do homem e a esséncia imaterial do teatro. O autor
declara, na mesma entrevista, concordar com Glauber Rocha em seu pensamento de que a
verdadeira obra de arte estd a frente de seu tempo, e cita o exemplo de William Shakespeare,
que nunca foi censurado porque sua visdo ultrapassava a de seus contemporaneos, no sentido
de que a originalidade, a singularidade que é colocada pelo artista em sua obra “é uma matéria
mais profunda que qualquer circunsténcia histérica ou qualquer momento que a humanidade
ja tenha vivido” (ARAP, 1976b). Tal afirmacido nido deixa de ser uma provocacio, de certa
forma, até a propria Censura. Em 1976, muitas obras ja haviam sido censuradas; um grande
exemplo disso sdo as pecas de Oduvaldo Vianna Filho, o Vianninha, como Rasga Coragdo,
premiada em 1972, e impedida de ser publicada e encenada. Além das proibicoes, foram
diversas as mortes, inclusive a de Vladimir Herzog, em 1975, homenageado nos textos Ponto de
Partida, de Gianfrancesco Guarnieri, que, encenado no mesmo ano, e que conta a histéria do
assassinato do jornalista de forma cifrada, e A Patética, texto de Jodo Ribeiro Chaves Neto,
cunhado de Herzog. Este texto, premiado em 1977, foi proibido em seguida pelo regime militar
e foi encenado em 1980, com direcdo de Celso Nunes, e cenografia e figurinos de Flavio
Império.
Acerca de Pano de Boca, Fauzi Arap declara que faz uma analise geral do Oficina, grupo em
que trabalhou, mas ndo se encerra nisso, faz também uma critica a chamda “era dos
diretores”, como podemos ver:

Eu fago uma analise dos tltimos tempos, sobre a onipoténcia dos diretores. Mas nio

acuso ninguém. Faco apenas uma autoanélise de todos e de cada um dentro do grupo
a que pertenci. (O ESTADO DE SAO PAULO, 1976)

O autor acrescenta ainda que

Ela néo é referida historicamente ao Oficina. Ela retrata a hist6ria do Oficina porque
o Oficina foi um dos grupos que viveu nesse periodo, um grupo pelo qual eu passei e
no qual eu estreei profissionalmente e dentro do qual eu fui um pouco Pedro num
determinado momento. Néo que eu tenha ficado mudo e tal [...]. Era um periodo
onde eu fiquei atribuido de loucura porque eu tinha feito uma experiéncia com 4cido
lisérgico em 63; entdo isso me fez atinar com uma série de coisas, prestar atencgdo
numa série de coisas interiores e isso era absolutamente... Era defasado no tempo
com tudo o que as pessoas viviam a minha volta, porque isso aconteceu antes de 64.
[...] (ARAP, 1976b)

A respeito da referéncia pirandelliana, Fauzi afirma a inspiracio enquanto forma, mas

ultrapassa os limites do psicodrama e, de forma antropofagica, a ressignifica.
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Eu tenho consciéncia de que essa peca tem uma influéncia pirandelliana, mas ela tem
também influéncia quase do tropicalismo, do deboche, da histéria em quadrinho...
Ou seja, assim: quando eu peguei essa coisa pirandelliana, ela existe presente, ela
existe também num outro nivel... existe um nivel de desarrumacdo, sabe? de
descontracio, de caos contemporineo do que a gente estd vivendo. Entéo eu acho
que a coisa simplesmente pirandelliana, ela ainda fica mais vinculada ao drama
psicoldgico. E no caso da pega, quer dizer, o conflito do autor com os personagens,
num primeiro momento, ndo chega a ser pirandelliano, mas... isso é uma coisa
totalmente assumida por mim. E uma coisa mais de histéria em quadrinho... ¢ uma
coisa também de um didlogo religioso da criatura com o criador. E ai escapa ao
universo pirandelliano. [...] eu acho que a nossa existéncia hoje em dia é uma
colagem. Enquanto estilo, nés ndo temos estilo. N6s somos pessoas que estamos
vivendo uma coisa apocaliptica que ndo tem estilo. (ARAP, 1976b)

2.3 VisuAL: FLAvVIO IMPERIO

A multidisciplinaridade do trabalho de Flavio Império é um dos desdobramentos de sua
constante experimentalidade como artista. O visual de Pano de Boca é resultado disso e, sob a
direcdo do proprio autor, acreditamos que o espeticulo tenha atingido o sentido méaximo do
texto através da poténcia do encontro artistico de Fauzi e Flavio. Renina Katz®* afirma que
Flavio Império ndo possui um estilo, ¢ uma marca. Observamos, a seguir, a proposta visual do
artista, que, em conjunto com o texto, explicita a diferenciacdo dos planos de acéo através de
recursos estéticos de cenografia, figurino e iluminagdo, possibilitando assim a melhor
compreensio do espeticulo pelo espectador. A criagdo de Império é harmonica com as
propostas de texto e diregdo.

A parceria de Flavio e Fauzi teve inicio em 1971, em Rosa dos Ventos: o show encantado, de
Maria Bethinia. Fauzi e Bethénia j4 haviam realizado, em 1967, o espeticulo Comigo me
Desavim, em que comegaram a desenvolver o que seria o show de 1971, montado a partir da
divisio em cinco partes, proposta por Fauzi Arap e baseada na mandala junguiana - Terra,
Agua, Fogo, Ar e Eu-dificil. Rosa dos Ventos foi tio marcante para os artistas envolvidos que,
ousamos dizer, influenciou de maneira definitiva toda sua obra posterior, tornando-se um
marco que divide a trajetéria de Fauzi Arap, Maria Bethédnia e Flavio Império em antes e
depois do show encantado. As evidéncias é que nos levam a tal conclusdo. Muitos dos shows
musicais da monumental cantora baiana - podemos citar sem restricdes, por exemplo,

Maricotinha (2002), Amor, Festa e Devogio (2009) e Abragar e Agradecer (2015) - retomam a

¢2Renina Katz, artista plastica, foi professora e parceira de trabalho de Flavio Império, em depoimento para o curta-metragem
“Flavio Império em Tempo”, dirigido por Cao Hamburger e Raimo Benedetti, produzido para a exposi¢do “Flavio Império
em Cena” realizada em 1997 no SESC Pompéia.
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estrutura do roteiro de Rosa dos Ventos.
O conhecimento e a observacdo da extensa obra de Império possibilitaram descobertas de
pontos de congruéncia e extensdo entre as diversas areas em que atuou - arquitetura, pintura,
cenografia, figurino, artes graficas. As fronteiras entre uma obra e outra sio permeaveis. No
ano de 1973, em parceria com Walmor Chagas, Maria Thereza Vargas e Paulo Hecker Filho,
Flavio concebeu e dirigiu Labirinto: balango da vida, protagonizado por Walmor. A peca,
dividida em cinco partes, inspirada na estrutura de Rosa dos Ventos, reforca nossa percepgio da
importincia do show encantado.
Peguei as quatro partes [da mandala junguiana] e multipliquei o sentido [...]
projetando, em cima das quatro estagdes, muitos sentidos e dizendo que, apesar das
varias partes que o constituem, a parte mais importante do homem é a vontade,
porque, de todas elas, é a mais livre. E ai ficou um slogan que eu j4 tinha usado num
desenho muito tempo antes. Levei um més desenhando um homem. Era um desenho
muito grande. Minha mie me havia mostrado, um dia, uma frase de um livro que

estava lendo. Usei essa frase no desenho e no espeticulo, como um mote. (IMPERIO
apud KATZ, 1999)

Império utilizou o poema abaixo para a distribuicdo de atos de Labirinto (Figura 45) associado
aos elementos naturais, assim como na criacdo da gravura O Homem Nu (Figura 46). O mesmo
poema estd no programa de Pano de Boca, na parte interna, ao lado da fotografia de Pedro

(Figura 47).

Tens algo do fogo

Tens algo da terra

Tens algo dos animais
Tens algo dos anjos

Tens a vontade e ela é livre

Figura 45 - Programa da peca Labirinto: balanco da vida, dirigida por Flivio Império e
protagonizada por Walmor Chagas. Acervo Flavio Império.
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Figura 46 - Homem Nu, gravura de Flavio Império com a inscricio do
poema. Serigrafia sobre acetato. Colecdo Particular. Acervo Flavio
Império.
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Figura 47 - Recorte do programa de Pano de Boca, em que aparece o mesmo poema utilizado na gravura e na estrutura
de Labirinto. Biblioteca Jenny Klabin - Museu Lasar Segall.

Eu atravesso as coisas - e no meio da travessia néo vejo! - s6 estava era entretido na
ideia dos lugares de saida e de chegada. Assaz o senhor sabe: a gente quer passar um
rio a nado, e passa; mas vai dar na outra banda é num ponto muito mais embaixo,
bem diverso do em que primeiro se pensou. Viver ndo é muito perigoso? [...] o real
néo estd na saida nem na chegada: ele se dispde para a gente é no meio da travessia.
(ROSA, 1994, p. 43-86).

A questdo primordial de Labirinto, qual travessia labirintica rosiana, é também a mesma que
estd no percurso criado por Fauzi para Rosa dos Ventos, que propde uma imersio no homem: o
Eu-dificil. Flavio investe e mergulha no homem com a afirmacdo-questionamento: “Tens a
vontade e ela é livre/Tens a vontade e ela ¢é livre?”. Com o exemplo de Labirinto fica claro o
percurso da criacdo que antropofagicamente alimenta e se deixa permear. A divisdo e o roteiro
de Fauzi para Rosa dos Ventos é ressignificado por Flavio em Labirinto e o poema motriz é
entdo incorporado a Pano de Boca.

Na obra de Flavio, especialmente na década de 1970, identificamos uma grande sobreposicdo
de signos e simbolos que tém como sintese duas pecas teatrais: Revesllon, de Flavio Marcio,
dirigida por Paulo José em 1975, e Pano de Boca, em que, a partir do “entulhamento”, ¢é
possivel fazer a leitura da cena através da analise simbodlica, mas também da energia do
material utilizado. Segundo Hillel, o trabalho de Império ndo pode ser dividido em fases, ja
que hd constante troca entre elas e tudo o que entra em cena o faz de acordo com conceitos
estabelecidos para cada espetaculo®.

Em Pano de Boca, ha as seguintes indicacoes de cenografia:

¢ Tacov Hillel, diretor, professor e iluminador teatral, em entrevista concedida a Luiz Augusto Contier e Norma Cardoso em
1983 para a exposicdo Rever Espagos, de Flavio Império - Arquivo Multimeios, Centro Cultural Sdo Paulo.
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Um teatro abandonado, que abriga velhos cendrios de pecas ja feitas por eles quando
realizavam um trabalho consequente e de grupo. [...] O cendrio é um palco cheio de
coisas jogadas, restos de velhos cendrios, roupas, um bad, muita sujeira. Tem-se a
impressdo de que o lugar foi sacudido por um pequeno terremoto que desnudou o
subsolo do espaco, revelando sua origem circense - uma forma semicircular de um
picadeiro, cercado por areia, que aparece na boca de cena, é reveladora das bases
sobre as quais foi construido o chamado Teatro Brasileiro.

Obviamente os residuos de cendrios materializam a memdria dos intimeros
espetaculos ja feitos ali entre eles, alguns elementos que serdo utilizados pelos atores
no decorrer da acdo. Misturada ao resto, existe, por exemplo, uma mesa de reunides
de ponta cabeca, que inicialmente se confunde com o lixo. (PB)

O resultado visual do “entulhamento” na cenografia, no entanto, ndo apenas seguiu as
indicacdes do proprio texto e da direcdo. “Um teatro abandonado que abriga velhos
cendrios”, “um palco cheio de coisas jogadas”, “Misturada ao resto, existe, por exemplo,
uma mesa de reunides de ponta cabeca, que inicialmente se confunde com lixo” e até mesmo o
uso das palavras “resto”, “residuos”, “lixo” sdo indicagdes bastante precisas, mas a proposta
de Flavio também apresentava caracteristicas da contracultura especialmente ao recobrir o
teatro inteiro, colocando o espectador dentro da cena. O “lugar foi sacudido por um pequeno
terremoto que desnudou o subsolo do espaco, revelando sua origem circense - uma forma
semicircular de um picadeiro, cercado por areia [...]” (PB). O palco italiano continha um
tablado em formato circular de arena, rodeado por terra, como se emergisse das cinzas, das
entranhas da terra. A cenografia ultrapassava os limites do palco, tomando todo o teatro, a
plateia, o sagudo e até a fachada do Teatro Treze de Maio (Figuras 48 e 49), pintada de vinho
com a mesma Esfinge do cartaz (Figura 50) - simbolo especialmente ligado a Pedro.
Acreditamos ser esse um dos motivos por que Império tenha feito a escolha pelos termos
“visual” e “espago cénico”, mais abrangentes. “Flavio Império criou a cenografia que, por
abranger o teatro inteiro, passou a ser chamada de espago cénico.”**. E possivel notar uma
busca de Flavio pela expressdo que abarcasse o seu trabalho como um todo, sobretudo nesse
periodo; porém, a cada novo titulo, conceitos diferentes escapam e outros sdo encampados. O

nome define também uma estratégia da cenografia.

¢4 Abre-se o pano: em cena, o teatro. O Estado de Sdo Paulo, Jornal da Tarde, Divirta-se. 8 de abril de 1976.
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Figura 48 - Fachada do Teatro 13 de Maio com esfinge desenhada por Império. Fonte PANZERI, 2009.

Figura 49 - Detalhe da fachada do Teatro 13 de Maio com esfinge desenhada por Império.
Fotografia Eudésia Acuiia. Coleciio Particular.
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bene mendes apresenta

{ ‘ " "
um conéérto de theatro :

de fauzi arap

um espetaculo arap império

teatro treze de maio

rua treze de maio, 134 - tel. 256-0001

Figura 50 - Cartaz do espetaculo com a esfinge, desenhada por Flavio Império. Detalhe para a inscricdo
abaixo da esfinge: “um espetaculo arap império”. Colecéo particular.
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O Flavio Império tem muita importincia no trabalho que eu fiz nos dltimos anos,
foram os shows com a Bethénia e foi o Pano de Boca, entdo a gente... € o seguinte:
ele... ele me confessou... ele me confessa, por exemplo assim: existe nele, enquanto
faz teatro, um desejo resi... ndo residual... Um desejo inconfessado e néo totalmente
assumido de dirigir. Ele diz assim: “N4o, eu sempre completei o Boal e o Z¢ Celso,
eu acho que cenografia é uma co-diregio e eles nunca assumiram isso”, néo sei o
que, nido é? Entdo, na verdade, quando eu trabalho com o Flavio, eu trabalho um
pouco com uma pessoa que questiona a minha direcdo. Existe uma tensio, s6 que
entre nos isso existe confessado. Com relagio ao Zé ou a Boal existia de outra forma.
Entdo entre nds existe outra transagio etc. (ARAP, 1976b)

A afirmacio acertada de Fauzi Arap a respeito de Flavio, se deve a que o cendgrafo seja o que
se pode chamar de um “homem de teatro”. Flavio se aventurou na direcio de trés espetaculos
profissionais: Os Fuzis, adaptacio do texto de Bertolt Brecht, em 1968 com o Teatro dos
Universitarios de Séo Paulo - a montagem antolégica, citada por Yan Michalski como “um
espeticulo concebido por um artista plastico extremamente sensivel a dinimica propria do
teatro, e consequentemente capaz de criar uma beleza visual que sempre parte de uma nogio

de movimento”®

, participou, em 1969, do Festival de Teatro de Nancy, na Franca, e foi muito
bem recebida pelo publico e pela critica; Labirinto: balanco da vida, em 1974, e Absurdos: os doze
trabalhos de Flérsules, em 1984, um espeticulo de danca criado por ele e Suzana Yamauchi,
dividido em doze atos: Espadas, Pique, Olimpondas, Tes Trempos, Planetoides, Ovos,
Abelhas, Nada, Tarantulo, Per Segue Céo, Brasis e Secretaria Eletronica.

E importante destacar a abertura e afinacio entre concepcio-direcio e realizacio visual. As
“tensodes”, os “questionamentos” sdo artificios para a compreensdo e o desenvolvimento do
trabalho artistico, caracteristica determinante no resultado final da obra. Ao discorrer a
respeito da cenografia criada para os espeticulos Opera dos Trés Vinténs € Andorra - de Bertolt
Brecht e Max Frisch, respectivamente, ambas apresentadas em 1964 em Sio Paulo, primeiro
com direcdo de José Renato, e estreia no Teatro Ruth Escobar e o segundo dirigido por José
Celso Martinez Corréa, no Teatro Oficina -, a afirmacdo de Fldvio poderia também se
relacionar diretamente com Pano de Boca, estrutural e visualmente fragmentada para compor o
todo:

Ambos apresentam a realidade de forma fragmentada, cujo significado aparece na
relacdo entre as partes. Ambos comentam os acontecimentos, emprestando-lhe visdo

6 «“Q espetaculo dirigido por Flavio Império ¢, do primeiro ao tltimo minuto, como um ritual. Ndo um ritual primitivo, mas
uma liturgia solene e elaborada, fundeada sobre um constante e trabalhado ‘crescendo’ de ritmo, de densidade e de aparatos,
através do qual o espectador é arrancado, pouco a pouco, de sua autoconsciéncia individual e levado, irresistivelmente, a um
estado de comunhio mistico-artistico-politico com a celebracio dos intérpretes. E, sem duvida nenhuma, um espeticulo
concebido por um artista plastico extremamente sensivel a dindmica prépria do teatro, e consequentemente capaz de criar
uma beleza visual que sempre parte de uma nogdo de movimento.” (MICHALSKI, 1985).
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critica. Abandonaram a estrutura dramitica do encadeamento inevitdvel.
Seccionaram a narracdo justapondo as fracdes mais esclarecedoras. (IMPERIO,
1965)

A divisdo dos planos em Pano de Boca ¢ uma forma de fragmentacéo e justaposicdo do todo.
Nas rubricas de Sezs Personagens, Pirandello sugere que, para uma tradugio cénica da comédia,
seria necessario empregar recursos que deixassem clara a distin¢éo entre personagens e atores,

o que poderia ser realizado através da:

[...] disposi¢do de uns e outros quando os primeiros subirem ao palco [...], assim
como uma coloragédo diferente da luz dada pelos refletores adequados [ ...], mascaras
especiais para os personagens [...] (PIRANDELLO, 2004, p. 42 et seq.)

Algumas dessas solucdes foram adotadas em Pano de Boca, uma vez que a diferenciacdo entre
os planos também se deu por efeitos de iluminacdo e as personagens-personagens - Pagdo e
Segundo - foram caracterizadas de forma oposta as personagens-atores, distin¢do apresentada
inclusive nas cores dos figurinos, por exemplo. A integracdo palco-plateia é nitida nas rubricas
de Seis Personagens, que indicam que “duas escadinhas, uma a direita e outra a esquerda, fardo
a comunicacdo entre o palco e a platéia” e que O Diretor, em sua primeira apari¢do, surge pela
l 1 M 5 « » M d d d
porta da plateia, o que sugere integracdo. A “arena” que emergia da terra, com escadas de
acesso ao palco, exercia também a mesma funcdo (Figura 51) e, durante a encenacgdo, a
personagem Ana descia a plateia como se o teatro estivesse vazio, passando entre as fileiras de
assentos. Segundo Pavis, a encenacdo muitas vezes procede por metonimia ou metafora, ou
seja, um elemento mostrado chama outro, um objeto idéntico se transforma em mil figuragées,
conforme as necessidades da representacdo (2008, p. 270), e foi justamente o que ocorreu em
Pano de Boca. As referéncias apresentadas no texto também estavam sintetizadas no visual.
O que quis fazer em Pano de Boca foi uma arena que aflorasse da terra, e tudo que
tivesse em torno do espectador e ator deveria ter sido recolhido em depositos de
teatro ou em escolas de samba. A grande parte do material usado nio tinha sentido
decorativo mas ambiental. A ideia que quis passar era de um velho teatro, reaberto
em cima dos escombros. Mais uma verdade do que uma fic¢do. Pano de Boca nio é

uma peca de teatro convencional, mas uma programacdo através de elementos
teatrais: de uma reflexdo sobre nés, o teatro. IMPERIO apud KATZ, 1999, p. 117)

Sobre o palco havia uma arena circular, entulhada de restos de cenario realmente garimpados
entre grupos de teatro, escolas de samba e doacdes. O texto indica que o teatro do Grupo
Fénix ficou abandonado por oito meses. Cada adereco singular compunha o todo, a histéria do
grupo, do teatro abandonado que constréi visualmente uma outra narrativa, como linhas

paralelas que se encontram no infinito. No teto sobre a plateia, era possivel observar malhas
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tensionadas, esticadas, diversos tecidos e aderecos pendurados e bancos, como se o teatro
estivesse realmente de pernas para o ar (Figuras 52 a 54). Havia também, na lateral esquerda
da plateia, um espelho parcialmente exposto, que distorcia a nogdo de profundidade do

espaco.

Outro momento que eu peguei de transicdo, que é interessante, foi o espago
mudando de dono, mudando de sentido, mudando de lugar. Foi o Teatro Treze de
Maio, usado na montagem de Pano de Boca, seu tltimo uso como casa de espeticulo.
Foi um episddio muito interessante. [...] Pano de Boca era s6 um espaco, uma espécie
de arena que aflorava da terra. Todos os elementos em torno do espectador e do ator
foram recolhidos em escolas de samba e nos depdsitos de teatro a que a gente
conseguiu ter acesso. A organizacido desse espaco seguia alguns critérios de leitura da
peca. Mas a grande parte do material que entrou foi, ndo no sentido decorativo e sim
no sentido ambiental, pra que a situacdo colocada - de um velho teatro reaberto,
depois de muito tempo, onde iria-se comegar um trabalho em cima de escombros -
fosse mais uma verdade do que uma ficcéo. Entdo, quando vocé entrava no barracio,
sentia-se em um velho depdsito parado hd muito tempo, com um monte de coisa
velha, onde se tentava fazer uma nova producdo. Era s6 uma espécie de
documento.%

Figura 51 - Espaco cénico. E possivel visualizar o entorno do palco, coberto de terra e os objetos de cena.
Fotografia Abelardo Alves. Colecio Particular.

¢ Trecho de entrevista de Flavio Império a Maria Thereza Vargas e Maridngela Alves de Lima por ocasido da Exposicio Rever
Espagos - Centro Cultural Sdo Paulo, 1983. Acervo Flavio Império.
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Figuras de 52 a 54 - Espaco cénico. Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.
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O titulo da peca encaminha o leitor/espectador a compreender a temdtica abordada e a
possivel sobreposicdo de aspectos. O subtitulo sugere o conserto do espaco em escombros,
conceito reforcado através da cenografia entulhada e fragmentada. A cortina rasgada (Figuras
55, 56 e 57) simbolizava as ruinas desse Theatro tradicional, com as cldssicas mdscaras da
tragédia e da comédia. No entanto, o fim leva ao recomeco, a uma nova chance para o Grupo
Fénix e o teatro de grupo como um todo. A poténcia cenografica comunicava-se para além do
espetaculo, preparava o publico para o que viria a cena sem, no entanto, adiantar ou ofuscar o

texto.

Neste labirinto - exacerbado pelo espaco cénico criado por Flivio Império, entre
espelhos e velhos trastes que cobrem palco e plateia — Fauzi Arap cria a sua poesia,
dificil, conturbada, amarrada & musica e as palavras propositadamente libertas
quando a magia plastica do espeticulo se sobrepde, uma ou outra vez, ao arrazoado
dos atores ou ao discurso mudo do cendrio. [...] Flavio Império faz outra reflexdo:
“O teatro de palco acabou. Ja faz tempo que esses fantasmas perambulam entre
velhos pedacos de cendrio, vestindo roupas velhas e de vérios estilos, numa histéria
louca e fragmentada. Refletir sobre o anacronismo do palco, essa ilusdo dramatica da
vida, exige que se retina ao vivo os restos mortais dos depésitos do Teatro Municipal
e de outros teatros, roupa das velhas rouparias e objetos dos velhos pordes
empoeirados. Feito da reunido desse tipo de lixo, o lugar da acdo passa a incluir
poltronas, corredores e ptiblico em comunhio. O publico, esse vird espontaneamente
completar o reencontro, colocando-se ordenadamente entre os escombros. O pano
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de boca roto e pobre, com suas mascaras do riso e do choro, desbotadas, abre-se para
o cendrio propriamente dito das nossas ruinas.”’

Flavio aborda a energia dos materiais e dos vestigios novamente, como quando afirma a
importincia do Oficina pegar fogo para apagar os resquicios da fase antiga, os tais
“fantasmas”. O publico dentro da acdo, do espago cénico, partilhava dessa “comunhio”
expressa por Flavio. A tridimensionalidade dos diversos materiais conferia voluma e servia a
cena também no sentido da diferenciacdo dos planos, em um primeiro momento feita através
da iluminacdo, mas também, posteriormente, do uso do espaco. Pagio e Segundo utilizavam
mais o proscénio, mas tinham trénsito livre por todo o espaco, com a visdo global do autor.
Magra ocupava o centro da cena e a mesa de reunides em algumas partes de seus mondlogos.
Em determinado momento, ela avancava em direcdo a plateia por uma pequena passarela por
onde se dirigia a Pedro, que transitava pelo espaco as escondidas, ora no meio da plateia, ora
pela cena, o que, propositalmente, criava desconforto no publico. Os atores do plano realista
ocupavam toda a cena, mas Zeca tinha um espaco destacado, ja que, morador do teatro, tinha
um canto especial, com sua cama improvisada, com dois bancos e um colchdo, com plumas e

aderecos coloridos.

Figura 55 - Projeto para cortina, onde 1é-se “rota cortina ‘boca de cena’/ total 9 metros p/ 3,5m/ suspensa p/ argolas/
corre para os lados em fio preso a estrutura do teto” e “algodio cru/ pintado seguindo a maquete/ vermelho - fundo/
ouro - mascaras e franjas/ preto - tracado linear/ um lado roto e envelhecido”. Acervo Flavio Império.

6 IMPERIO In Atras da cortina, um teatro em ruinas. Folha de Sio Paulo, 8 de abril de 1976.
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Figura 56 - Cortina do espeticulo Pano de Boca. Fotografia Abelardo. Acervo Flavio Império.

Figura 57 - Resultado final da cortina ja no palco do Teatro 13 de Maio, onde podemos ver o palco com o proscénio
semi-circular, criando a impressio de um “picadeiro cercado por areia (...) reveladora das bases sobre as quais foi
construido o chamado teatro brasileiro” (PB). Fotografia Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.
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Em Pano de Boca, Flavio utilizou pela primeira vez a malha tracionada para o ciclorama,

técnica que foi empregada e desenvolvida posteriormente em diversos outros espeticulos.

A malha, eu néo sei onde Flavio arrumou. J4 tinha levado uns pedagos para as aulas
da FAU, feito uns quadros/esculturas. Quando o Fauzi Arap o chamou para fazer o
cendrio de Pano de Boca, pega em que os atores viviam na cabeca do autor, a malha se
transformou num cérebro gigante que envolvia o palco e o publico. O fardo cru néo
era ideal. Descoberta sua plasticidade, a malha virou matéria de quase todos os
cendrios que Flavio projetaria daqui para a frente. Malha de fardo crua, no comego,
depois tingida em casa nos paneldes, transformou-se em ciclorama: asas celestiais
como no Pdssaro da Manhd, espeticulo de Maria Bethinia de 1977. O fardo cru nio
era ideal para tingir e comegamos a usar meia malha de algoddo alvejada, que
resultava num colorido mais limpo. Conforme os patrocinios e apoios, iamos nos
adaptando a outros materiais como a lycra: a peca Otkello (1982) tinha apoio da TDB
(téxtil David Bobrow), que a fabricava. O fundo da ilha de Chipre foi fabricado com
uma lycra de lingerie, cor da pele clara, impressa em silk com folhas de palmeiras em
branco. Depois tudo foi tingido em degradé tons terra. O tingimento apds a
impressido dava uma tonalidade especial ao branco da tinta. A malha, a impressdo e o
tingimento tornaram-se nossos parceiros ideais! As vezes havia um toque de brocal e
lantejoulas.®

O texto de Império para o programa do espeticulo é também bastante revelador de sua
criagdo, assim como as indicacdes para a itinerdncia da peca (ANEXOS) em viagem para
Campinas, que Fliavio nido pode acompanhar porque estava fazendo, na mesma data, a

montagem da cenografia dos Doces Bdrbaros.

O tratamento do galpdo-plateia Treze de Maio ndo é, portanto, um “cendrio”, mas
uma programagcio através de “elementos cenograficos” de um espaco para essa agio
dramdtica reflexiva.

O “palco” serd simplesmente um grande praticivel circular (mandala) sobre o chio
do galpdo. Nio é palco (tnico lugar da a¢do), mas um dos “lugares da agido”.

A rotunda nio é senfo uma rotunda - um objeto. Aqui, ela é um objeto teatral em si,
enorme, velha e desgastada, sem funcdo especifica a ndo ser a sua propria
teatralidade. Através do movimento (vento) da iluminacio (contraluz, ou luz
frontal), e projecdo de slides, podera vir a sugerir vérios climas que podem ir, de um
velho circo mambembe e falido, a uma enorme embarcacio etc etc...

Duas “varandas” laterais, que também ndo sio varandas, mas elementos do palco
convencional que permitem o transporte da plateia pelas coxias misteriosas da velha
“caixa de cena” herdadas do tempo dos nossos bisavés, habitadas hoje pelo passeio
dos “fantasmas das 6peras” da nossa infincia.

O teatro de palco acabou. J4 faz tempo que esses fantasmas perambulam entre velhos
pedacos de cendrio espalhados por todo o galpio, vestindo roupas velhas e de varios
estilos, numa histéria louca e fragmentada da nossa imagem-memoriagéo.

O galpdo do Treze de Maio conteria os registros mais marcantes desse brinquedo-
arte que foi o teatro que, como o circo, teve o seu tempo social.

[...] A “luz da plateia” ird cair aos poucos e os fantasmas da imagem-memoria
reencarnardo, a vista de todos, os seus papeis intermedidrios, entre o sonho e a
realidade, entre a realidade e o sonho. Nio serd contada nenhuma estéria, estaremos
todos simplesmente retomando o “teatro do palco”, como guias antropolégicos dos
nossos proprios personagens clichés: eu, no caso, faco o papel do cendgrafo,
portanto, ndo estarei “presente”...

¢ Depoimento de Loira (Cecilia Cerrotti) para a Ocupacio Flavio Império, 2011.
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O Pano de Boca roto e podre, com suas mascaras do riso e do choro desbotadas, a
ribalta mal iluminando os escombros semiencobertos pelo terremoto, serdo cendrio,
propriamente dito, das nossas ruinas. Como se tudo se passe num ‘“‘hoje-daqui muito
tempo”, e nos insistissemos em ficar aderidos 2 matéria do teatro-ficgdo entre a vida
e a morte.

O mais engragado é que sempre teriamos publico. (IMPERIO, 1976)

Figura 58 - Maquete de Pano de Boca, construida por Flavio Império com materiais como papeldo, recortes de
papéis, fragmentos de madeira e retalhos de tecido, representando o cendrio entulhado da peca. Acervo Flavio
Império.
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SEGUNDO ATO: “...UM LUGAR COMUM: ‘A ALMA’”%

O CONDE DE GLOSTER [CEGO]:
Lembro-me bem do timbre desta voz.
Nio é o rei? Oh! deixa-me beijar esta mio!

OREILEAR [LOUCO]:
Permite-me limp4-la primeiro:
Ela tem o mau cheiro da mortalidade.”

Figura 59 - Dois Homens se olhando (titulo atribuido), serigrafia sobre papel, obra de Flavio Império. O vermelho e o branco
em contraste com o fundo amarelo e as linhas pretas em meio ao céu recortado entre pelos e cabelos, Apolo e Dioniso em
embate e equilibrio. A flor nio contida, poliforme vermelho-vivo dionisiaca origina-se na boca de Dionisio e se expande.
Acervo Flavio Império.

¢ Trecho de poema-texto de Flavio Império sobre sua parceria com Fauzi Arap e Maria Bethinia. Termina da seguinte
maneira: “desde ROSA DOS VENTOS pude me identificar por inteiro: o disco estava no palco, vivo. eu era ela. J4 amava
BETHANIA. FAUZI a revelava por inteira/minha-dele-dela/vida. ...na proa de um navio. um lugar comum: a ‘alma’”.
(IMPERIO, 1985b)

7 Rei Lear, de Shakespeare, Ato IV, Cena 6.
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Dionisio, que, como ja dito, teve sua gestacdo iniciada no ventre de uma mortal e terminada na
coxa de Zeus, seu pai, é o deus estrangeiro, estranho, que conduz a desordem, a embriaguez,
ao mesmo tempo em que liberta e faz vibrar.
Para Otto, Dioniso é “um deus que é louco. Um deus de cuja natureza faz parte o ser
demente” (Otto, 1992). Com isso, Kerényi afirma que o divino ser de Dioniso, sua
natureza basica, é a loucura - uma loucura inerente ao préprio mundo: ndo o
desvario duradouro, ou passageiro, que acomete o0 homem como moléstia, nio uma

doenca, ndo um estado degenerativo, mas antes algo que acompanha ‘“a saide mais
perfeita”. (AZEVEDO, 2010)

No teatro ha muitas manifestacoes da loucura (informacdo verbal)™, ligadas a transcendéncia,
enquanto a razdo aparece ligada ao homem, fato ilustrado na epigrafe. Dionisio é associado a
essa transcendéncia, pois busca tanto aqueles que bebem em sua honra, libertando-os das
amarras sociais, a exemplo das bacantes em sua embriaguez dionisiaca™, quanto os atores em
suas mascaras, entregues as personagens.
O deus estrangeiro erra com seu cortejo composto por Sileno, satiros e bacantes. De um lugar
a outro, quando chega, é sempre o estrangeiro, o que nos remete as Narrenschiffs, Naus dos
Loucos. Segundo Foucault, os loucos, nos séculos XV e XVI, eram expulsos de suas cidades e
enviados a marinheiros, que levavam a “carga insana de uma cidade a outra” (FOUCAULT,
2012, p.13). Esses loucos tinham entdo uma existéncia errante pelos mares e por terra, porque
viviam de um lugar ao outro, sem memoria, sem saber de seu destino.
A navegacdo entrega o homem 2 incerteza da sorte: nela, cada um é confiado a seu
préprio destino, todo embarque é potencialmente o Gltimo. E para o outro mundo
que parte o louco em sua barca louca; é do outro mundo que ele chega quando
desembarca. [...] Fechado no navio, de onde nio escapa, o louco é entregue ao rio de
mil bragos, a0 mar de mil caminhos, a essa grande incerteza exterior a tudo. E um
prisioneiro no meio da mais livre, da mais aberta das estradas: solidamente
acorrentado & infinita encruzilhada. E o passageiro por exceléncia, isto é, o

prisioneiro da passagem. E a terra a qual aportard ndo é conhecida, assim como néo
se sabe, quando desembarca, de que terra vem. (FOUCAULT, 2012, p.12)

E simbdlico que naveguem nas Grandes Aguas, uma vez que, para Jung, “a beleza e a
grandiosidade do mar, nos obrigam a descer as férteis profundezas de nossa psique, onde nos
confrontamos e nos recriamos.” (2006). E esse mar, cheio de incertezas, o mesmo que
transporta o deus e os loucos, que nos leva ao mergulho no inconsciente. Errante € a existéncia

desses loucos como assim também ¢ o proprio imprevisivel mar.

7 Erika Bodstein, na entrevista ja referida a autora.
2 «“As mulheres ndo careciam de vinho quando Dioniso as embriagava; mas a embriaguez dionisiaca parecia comparéavel a
bebedeira.” (KERENYI, apud AZEVEDO, 2010).
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Alguém me contou que o teatro é uma arte inicidtica. Quer dizer, no processo de
loucura, da esquizofrenia, o individuo, simplesmente deixa vir & tona uma série de
elementos arquetipicos. (ARAP; 1976b)

A iniciagdo, citada por Fauzi Arap, revela o carater religioso do teatro como espago de
manifestacdo do sagrado, reverberacdo das origens da tragédia, na Grécia arcaica. Vernant
afirma que “toda manifestacdo coletiva importante, no quadro da cidade e da familia, do
publico e do privado, comporta um aspecto de festa religiosa” (apud AZEVEDO, 2010).
Nesse dmbito, incluimos os festivais de culto ao deus dubio, “deus das ilusées, da confusio e
da mistura incessante entre a realidade e as aparéncias, a verdade e a ficcio” (AZEVEDO,
2010). De certa forma, a loucura também ¢ inicidtica se considerarmos a forma como muitos

“loucos” conseguem se expressar de maneira ndo convencional, mas artistica e poética.

Ninguém tem verdadeiramente autoridade para falar da loucura colocando-se fora
dela. Sendo “a linguagem a estrutura primeira e ultima da loucura” (Michel
Foucault), quem fala da loucura utiliza a linguagem e, ao fazé-lo, entra no espaco da
competéncia da loucura. (MELO E CASTRO apud BRANCO)

Fauzi Arap iniciou estudos acerca das teorias junguianas na década de 1960, o que fez com que
se aproximasse de Nise da Silveira - revoluciondria na proposicdo de utilizar as artes como
possibilidade de expressio no tratamento de pacientes em quadros de alteracdo de estados de
consciéncia, discipula de Jung e idealizadora do Museu da Imagem do Inconsciente e da Casa
das Palmeiras (1956). Até entdo o tratamento era feito através de confinamento, choques
elétricos e lobotomia. Dra. Nise, em 1944, passou a trabalhar no Centro Psiquidtrico do
Engenho de Dentro e, dois anos depois fundou com o artista Almir Mavignier o atelié de artes
dentro da secdo de Terapia Ocupacional. Em 1952, Nise criou o Museu da Imagem do
Inconsciente e, a partir da observacdo das obras resultantes da expressdo através da arte, em
que muitas vezes surgiam mandalas, a médica entrou em contato com Jung.

Foi Mavignier, entdo um jovem artista, quem sugeriu a médica a elaboracdo do atelié e
posteriormente descobriu diversos grandes talentos entre os frequentadores. A exposicdo
organizada pelo artista - que dividia o atelié com os internos - com as obras ali produzidas
gerou uma grande comogdo e diversos convites para novas exposicdes. Mario Pedrosa e
Abraham Palatinik, amigos de Mavignier, tiveram grande influéncia e participacdo no
processo, através de sua abertura para esse trabalho artistico. Mavignier foi o responsavel por

descobrir trés grandes artistas: Emygdio de Barros - tnico autorizado a partilhar da sala e do
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material do artista -, Raphael Domingues e Fernando Diniz. Ferreira Gullar define Barros

como

[...] talvez o tinico génio da pintura brasileira. Um génio nio é pior nem melhor que
ninguém. Com respeito a ele ndo hd termo de comparacdo: um génio ¢ uma soliddo
fulgurante, ultrapassa as medidas e as categorias. Néo é possivel defini-lo em funcéo
de escolas artisticas, vanguardas, estilos, metié. Com relagio a Emygdio podemos
afirmar que raramente alguma obra pictérica foi capaz de nos transmitir a sensacido
de deslumbramento que recebemos de seus quadros. A pintura de Emygdio ndo
reflete a experiéncia humana no nivel da sociedade e da histéria. A ruptura com o
mundo objetivo precipitou-o numa aventura abismal, em que o espirito parece quase
perder-se na matéria do corpo, afundar-se no seu magma. E ¢é dai, desse caos
primordial, que ele regressa, trazendo a superficie onde habitamos, com suas
imagens fosforescentes, os ecos de uma histéria outra, que ¢ também do homem,
mas que s6 a uns poucos é dado viver. (1996)

Fauzi Arap trabalhou na instituicio na década de 1970, como orientador de teatro, fato
marcante em sua vida e obra. Em congruéncia com a observacio de Ferreira Gullar, o diretor
afirma que
Desde o inicio, uma das qualidades mais importantes do meu trabalho com os
pacientes foi a coragem de ser sincero e honesto com eles [...] Eu me recusava a

manter um comportamento formal e distanciado, e conquistava espacos inacessiveis
de outra forma. (ARAP, 1998, p.173)

A forma de Fauzi trabalhar com os internos é também, de certo modo, uma visdo de mundo, a
certeza de que muitos daqueles pacientes, considerados loucos, alguns em estado catatonico,
estavam, em verdade, mergulhados em uma “aventura abismal”. Qual €, afinal, o centro da
obra de arte, sendo propiciar ao artista uma profunda verticalizacdo em si? O verdadeiro artista
precisa abandonar os preconceitos para chegar ao cerne de sua obra, ao verdadeiro éxtase, que
segundo Colli, “¢é instrumento de uma liberagdo cognitiva: uma vez sua individualidade
quebrada, aquele que é possuido por Dioniso ‘v&’ o que os néo iniciados ndo veem” (apud
AZEVEDO, 2010). O que ¢ esse éxtase, sendo o empenho devoto do artista em seu propoésito
de ser também a prépria obra? Segundo Manoel de Barros, “ninguém é pai de um poema sem
morrer”.

A obra de Fauzi Arap apresenta a loucura por um prisma que esbarra na afirmacio socratica, a
qual “nega que ‘a loucura fosse simplesmente um mal’, afirmando que, ‘de fato, os maiores
beneficios nos advém através da loucura, quando ela se d4 por um dom divino’ (PLATAO -
Fedro, 244 a 6-7)” (TORRANO, 2013, p.17). O olhar arapiano, que apreendemos através de

seus textos, conduz a percepcio de que o individuo acometido pela loucura encontra-se
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navegando em seu mar interior, em maior consonincia com o inconsciente e a intui¢do, como
observamos principalmente nos textos Pano de Boca e Um Ponto de Luz.

Arap aborda o tema da loucura como “um estado em que os poderes vitais do homem séo
exacerbados a0 méximo, em que consciéncia e inconsciente se fundem em um unico
transbordamento. Num tal estado, os homens contemplam uma visio do dionisiaco”
(KERENYI, 2002, p.117). A loucura aparece também como situacdo limite, em que se é

obrigado a pensar diariamente a vida e a morte (ARAP, 1998).

Mais viva torna-se essa vida, mais proxima a proximidade da morte [...]. O turbilhdo
e o frisson da vida devem sua profundeza a embriaguez da morte. Cada vez que a
vida se engendra de novo, a parede que a separa da morte se desmorona
momentaneamente. Logo, a loucura que Dioniso provoca nas ménades é simbolo da
maxima poténcia da vida. Mas também o terror infinito estd presente, pois a vida
assim exposta e experimentada é acompanhada pela morte. Por isso, a aparicdo de
Dioniso ¢, a0 mesmo tempo, doce e selvagem, explosio de alegria e de terror, nos
revelando toda a contradicdo de seu ser. (AZEVEDO, 2010)

“Onde h4 arte néo ha loucura”, afirma Foucault. O fascinio que as obras - sejam os textos de
Arap, as pinturas de Emygdio de Barros, os poemas de Clarice Lispector ou os mantos de
Bispo do Rosédrio - exercem estd principalmente no universo de possibilidades de
interpretacdo contido em cada uma delas, e em seu poder propulsor criativo latente,
possivelmente uma das caracteristicas fundamentais da obra de arte: questionar e
antropofagicamente se alimentar e servir de alimento para a criacdo. Essa no¢do nos permite
afirmar e, mais do que isso, reconhecer a influéncia definitiva sobre Arap do trabalho com
Nise da Silveira:

[...] todo o trabalho que eu fiz com a Nise fundamentalmente me deu a coragem de
eu me assumir, de eu assumir minha loucura, de eu assumir minhas vivéncias mais
ou menos... dificeis de catalogar e de enquadrar dentro do circulo cultural ao que eu
pertencia, dentro da familia a qual eu pertencia. Quer dizer, na medida em que eu era
da “familia” do Arena e da “familia” do Oficina, o fato de eu ter experiéncias que
néo eram... ndo encontravam nome nem lugar dentro dessa “familia”, eu tinha ainda
um corddo umbilical que me ligava ao Oficina e ao Arena e o Pano de Boca de certa

forma é o corte desse corddo umbilical e a parteira, de certa forma talvez tenha sido a
Nise e o trabalho com ela. E mais ou menos isso. (ARAP, 1976b)

Ao citar Nise como “parteira”, o diretor explicita também o vinculo que o levou a ela e que
propiciou sua “independéncia” através de Pamo de Boca: seus estudos dos conceitos
junguianos, como o de inconsciente coletivo relativos a “assumir” suas vivéncias de forma

universal, em contraposi¢ido ao que seria particular.
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Do mesmo modo que o corpo humano apresenta uma anatomia comum, sempre a
mesma, apesar de todas as diferencas raciais, assim também a psique possui um
substrato comum. Chamei a esse substrato de inconsciente coletivo [...] deste modo
pode ser explicada a analogia, que vai mesmo até a identidade, entre varios temas
miticos e simbolos, e a possibilidade de compreensdo entre os homens em geral.
(JUNG apud SILVEIRA, 2007, P.73)

A respeito do conceito de universal e particular em Pano de Boca, Arap afirma que

O universal que eu coloco é em contraposicio a um particular do qual o texto é
atrubuido. E foi uma coisa que a Lélia Abramo me disse um dia e que talvez ela tenha
exagerado, mas ela disse assim: “Mas isso é a situacdo do teatro mundial!”. E de
repente eu olhei meu texto por um novo prisma, e eu falei assim: “Meu Deus, até
que ponto, em todas as partes do mundo, todas as pessoas ji pesquisaram tanto, ja

rebentaram tanto as formas, ou seja, por um prisma materialista” — eu estou

chamando de materialista o prisma estético, sabe, como abordagem — entdo as
pessoas investigaram, investigaram, investigaram, investigaram, investigaram, entio
néo tem mais o que investigar. O que resta é um pouco a loucura, o que resta é um
pouco o absurdo, e chegando ao limite do absurdo, o que resta é realmente voltar a
buscar dentro de si uma interioridade que organize esse absurdo. (ARAP, 1976b)

Em entrevista, Bené Mendes discorre sobre a referéncia junguiana utilizada na peca:

A referéncia junguiana de fato foi surgindo como signo do préprio espeticulo, como
0 texto, como a palavra, como a coisa da Magra, como a individuacéo, aquele palhago
Segundo ainda em formagdo. Mesmo o Pagio estava em formacio, nio estava
acabado “termina isso, vocé ndo acaba isso nunca” [citacio de fala de Pagdo na
peca], ele também ndo estava acabado como personagem assim como a gente nio
estd acabado como ser humano, a gente estd sempre buscando essa individuagéo,
esse amadurecimento, esse crescimento, essa forma da gente lidar com a vida mais
em paz e mais poderoso do que a gente normalmente se coloca. (informacio verbal).

A partir da visdo de que o louco estd imerso em seu interior, mais préximo da intuicdo do que
da razdo, Fauzi Arap utilizou, em Pano de Boca, diversas mensagens codificadas de forma
simbdlica, assim como nos espeticulos musicais que criou e dirigiu com Maria Bethania, para
burlar a censura, ja que a peca seria censuravel ndo fosse seu carater vanguardista e oculto.
Como vimos, o texto explicita um periodo de transicdo que determinado grupo teatral
enfrentou.

A loucura na obra de Arap entra em cena através da busca religiosa por respostas, porque o
teatro ¢ para ele encarado como religido, ritual. Ele mostra o que os outros escondem. Coloca
em foco aqueles que sdo marginalizados desde os primérdios. Esse lugar marginal ocupado
pelos loucos faz sentido se pensarmos com Foucault, que afirma que, nas origens, os hospicios
e hospitais psiquitricos eram leprosarios que ficaram vazios e cujo lugar social e fisico foi
preenchido pela figura do louco. A arte é entéo a Unica possibilidade capaz de transpor essa

barreira fisica e questionar o suposto diagnéstico da loucura alheia.
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A razio me mostrou que condenar de modo tdo resoluto uma coisa como falsa e
impossivel ¢ atribuir-se a vantagem de ter na cabeca os limites e os marcos da
vontade de Deus e o poder de nossa mie Natureza, e no entanto néo ha loucura mais
notavel no mundo que aquela que consiste em fazer com que se encaixem na medida
de nossa capacidade e suficiéncia. (MONTAIGNE apud FOUCAULT, 2012:47)

A nogéo das limitagdes de “capacidade e suficiéncia” apresentada por Montaigne pode ser
lida como a primeira possibilidade para a superacido desses mesmos limites, ja que a loucura é
tentar reduzir o “mundo” ao tamanho pequeno e humano, pensando nesse humano que se cré

maior, em oposi¢do ao “mundo” drummondiano que “cabe nesta janela sobre o mar””

,janela
essa que é do tamanho do mundo, a janela da alma, do sentido e sentimento. Em Pano de Boca,
ao apresentar as questdes de seu microuniverso, Fauzi levanta questdes pertinentes a toda a
classe artistica, com a censura, de um lado, e os excessos, do outro, além das dificuldades
inerentes ao conhecimento, “caminho sem volta”, e o didlogo com mais um texto de Clarice
Lispector, citado por ele no programa do espetaculo, que traduz de forma poética o sentido
desse caminho:

E como doido que entro pela vida

que tantas vezes nao tem porta

e como doido compreendo o que
é perigoso compreender.

Segundo Jean Chevalier, “seria pouco dizer que vivemos num mundo de simbolos - um
mundo de simbolos vive em nds” (2006, p.XII), e Fauzi domina bem tal informacéo. Cada
elemento estd no texto com um propésito. E o caso da Esfinge improvisada por Pedro com
objetos de cena, no final do segundo ato, que evoca Edipo, Oidipous, nome derivado de Oideo
(“inchar”) e pous (pés), fazendo referéncia ao defeito fisico que o heréi grego apresenta.
Entretanto, osda significa “saber”, o que revela a ambiguidade presente no texto, sendo a
maior delas a decifracdo do enigma da Esfinge: “qual ser possui dois, trés e quatro pés -
dipous, tripous, tetrapous” -, ao que Ordipous responde ‘o homem’; oi-dipous (os de dois pés),
que também € seu nome. Ao decifrar e derrotar a Esfinge, assume a chefia de Estado de Tebas
e simultaneamente passa a ser parricida e incestuoso (VIEIRA, 2011, p.25 et seq.). A Esfinge
representa a sintese do mistério e da dualidade que simultaneamente abre as portas, faz com
que o her6i - e, no caso de Pano de Boca, os atores do Grupo Fénix - confronte a realidade com

questionamentos que, levados as tltimas consequéncias, como na tragédia grega, referem-se

7“0 mundo é grande e cabe/ nesta janela sobre o mar./ O mar é grande e cabe/ na cama e no colchdo de amar./ O amor é
grande e cabe/ no breve espago de beijar.” (ANDRADE, 1983).
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também ao papel do Homem, do Destino e da Loucura: “na realidade, a esfinge se apresenta

no inicio de um destino, que é, a0 mesmo tempo, mistério e necessidade” (CHEVALIER e

GHEERBRANT, 2006, p.390).

Quando eu falo sobre religido, sobre criagdo assimilando no fendmeno religioso, é
nesse sentido que existe esse criador que num primeiro momento se organiza entre
dois principios que na peca seriam os dois personagens, o Pagio e o Segundo. Depois
esses dois principios [...] E um desses personagens, que fica absolutamente mudo,
retrata esse mistério inicial, esse mistério de origem. Entdo quando o Pedro, no meio
da peca, ele cria a esfinge, ele estd representando essa unidade, esse encontro
possivel, esse coletivo possivel e assim por diante [...](ARAP, 1976b)

A peca se encerra, na versdo final escrita e revista pelo autor, com a Esfinge, montada por
Pedro no meio da peca, e a gravacdo de um fragmento do livro A Voz do siléncio, de Helena
Blavatsky, com traducdo de Fernando Pessoa, que reforca a compreensédo da loucura no texto
como, em verdade, a busca pela individuagido. Pedro representa também essa busca em seu

siléncio devoto que comove e perturba as outras personagens e até os espectadores.

ESFINGE “E da rentincia da prépria personalidade que nasce o fruto doce da
libertacdo final. Para chegares ao conhecimento, tens de abandonar a personalidade a
néo personalidade, o ser ao nio ser, e poderds entdo repousar entre as asas da grande
ave. V& - tornas-te a luz, tornas-te o som, és o teu mestre e o teu deus. Tu préprio és
o0 objeto de tua busca: a voz sem falha, que ressoa através de eternidades, isenta de
mudanca, isenta de pecado, os sete sons em um - a voz... a voz... do siléncio.” OM
TAT SAT.

A “voz do siléncio” que comunica, internamente, corresponde a voz de Pedro. O mantra
“Om Tat Sat” significa “aquilo que for verdadeiro”, ou seja, no texto, a “libertacdo final”,
atingida através da busca e da “voz do siléncio”. O texto de 1976, anterior a tltima revisdo do
autor, terminava com o ultimo mondlogo de Magra - parcialmente transcrito a seguir -,
provocador ao dizer que o teatro ¢ a engrenagem da vida, ja que, se, de um lado, é o que move
a existéncia, o oficio das pessoas, por outro, remete também ao teatro da vida, em que hd

farsas, representacdes e ilusdo, o oposto da busca do verdadeiro Eu.

MAGRA

[...] Eu ndo sei muito bem o que eu quero dizer, mas um dia essas coisas todas vdo
ficar explicadas, o mistério, Deus, alguma coisa vai acontecer! Mas, por enquanto, é
preciso um esforco, ndo deixar de viver! E vida é o lado de 14!!! Com todas as
imperfeicdes e todos os vicios. E cedo, nés ainda nio temos a resposta. A nossa
resposta possivel ndo inclui os outros, e portanto estd... errada. (DEPOIS DE
PEQUENA PAUSA)Vocé vé? Eu falo por nés dois... Eu falo por vocé, estd errado.
(Pausa.) Mesmo calado vocé ndo escapa, ndo adianta... o mal-entendido das palavras
também serve para construir, vocé nio estd reparando nisso, mas mesmo calado vocé
ndo escapa! Existe um nome e existe uma personagem mesmo para quem tenta fugir
como um avestruz e enfia a cabeca dentro de si mesmo. Enquanto se esté vivo nio se
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consegue escapar ao teatro. Teatro é a engrenagem viva que interliga as pessoas. Néo
¢ mentira, ndo ¢ fingimento, é vida!l! Por fatalidade dependemos todos uns dos
outros. Mesmo errando e mesmo sem saber direito como fazer. Ele ensina a
paciéncia necessdria para que o milagre se processe. Se vocé se cala, vocé recusa e
interrompe o milagre. por precipitagdo, por avidez. Por querer chegar depressa
demais, porque o milagre s6 pode ser coletivo, ele é por direito de todos e quem tenta
chegar sozinho fracassa. [...]

No inicio do espeticulo, ap6s o primeiro mondlogo de Magra, Pagio pergunta ao autor: “o
senhor néo disse que ia chamar uns atores? Por que é que s6 veio essa louca?”; depois de uma
breve pausa, como se escutasse a resposta, reafirma: “Ela representa todos”, que seria a
resposta do autor. Magra representa todos os atores e também todas as personagens. Em sua
tiltima fala, hi um novo intertexto, o fim de Agua Viva, de Clarice Lispector, trecho dito por

Maria Bethénia no espeticulo Rosa dos Ventos:

E eis que depois de uma tarde de "quem sou eu” e de acordar a uma hora da
madrugada em desespero - eis que as trés horas da madrugada acordei e me
encontrei. Fui ao encontro de mim. Calma, alegre, plenitude sem fulminacio.
Simplesmente eu sou eu. e vocé é vocé. K lindo, E vasto, vai durar.

Eu nfo sei muito bem o que vou fazer em seguida mas por enquanto olha para mim e
me ama. Nio: tu olhas para ti e te amas. E o que est4 certo.

(1998, p.92)

No inicio do trecho de Agua Viva, observamos o “Eu” em questionamento. Ap6s uma tarde
inteira de davidas, a insonia se apresenta duplamente. H4 a dualidade entre caos e ordem,
desespero e encontro, pulsio de vida e pulsdo de morte. Uma possibilidade de interpretacio é
a de que, no periodo da madrugada, a personagem acessa o seu caminho, em uma trajetdria
que vai do desconhecido a luz, “ao encontro de si”, ao mergulho no inconsciente, que tem sua
légica prépria em constante comunicagdo com o consciente. A percepgdo elementar, “Eu sou
eu. e vocé € vocé”, estd carregada de significados, primeiramente enquanto desejo de
individualidade, assim como da descoberta de si, mas também ha nisso a angustia permanente
humana da nocéo de que sé se vé inteiro no outro ou a partir de uma deformacéo de si: o
espelho. Interpretamos tal confusio como deslocamento quando a personagem pede, ainda
que ndo saiba o que fazer, “olha pra mim e me ama”, e, em seguida, profere a negacdo
conclusiva: “Ndo: tu olhas para ti e te amas. é o que estd certo”, desta maneira, o amor se
desloca entre 0 “Eu” e o “outro”.

Ao longo do texto, o poder da palavra é ressaltado muitas vezes, especialmente nos monélogos
de Magra, que, ao mesmo tempo em que fala da sua necessidade de expressio e de

compartilhar sua experiéncia para ressignifici-la, admira o siléncio de Pedro, quando diz que
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“personagem quer dizer aquele ou aquilo através do que o som se faz: per-son-agem, per-son-
a, personalidade... O siléncio dele € a recusa do personagem” (Magra), e € nesse sentido que

Pedro é quem est4 mais préximo da “visdo do dionisiaco” (KERENYI, 2002, p.117).

De certa forma quebrei a cabeca pra resolver uma coisa da esfinge, sabe como é? E
uma pergunta da esfinge de Pedro, na minha peca, porque até eu encontrar essa
formulacédo, que nio foi exatamente... Quer dizer, eu ndo encontrei, eu ndo descobri
isso... Eu simplesmente... Ndo é uma descoberta minha, individual, pessoal. Eu de
repente ouvi em algum lugar ou li em algum lugar, alguém me contou que o teatro é
uma arte incidtica. Quem dizer, no processo de loucura, da esquizofrenia, o
individuo, simplesmente, ele deixa vir a tona uma série de elementos arquetipicos...
ele pode disparar a falar em esfinge sem nunca ter lido sobre esfinge, por exemplo,
ele pode assim... Tem vérias exposi¢cdes da Nise, no Museu das Imagens do
Inconsciente, que ela mantém 14 no Hospital Pedro II, onde tinha um sapateiro
ignorante, que ndo sabia ler e desenhava dguias de duas cabecas e outras coisas que
tais. Entdo o Jung tem uma frase muito expressiva e eu olho para a histéria por esse
prisma do Jung, que ele diz assim: “A verdadeira histéria da humanidade estd
presente nas células animicas de cada um”. Esse conhecimento arquetipico que néo
depende da informagdo cultural que o individuo possa ter em vida, mas que estd
impregnado dentro dele. E quando por uma razéo ou por outra ele funde, hd um
terremoto dentro da cuca, da consciéncia dele que o assimilaria ao terreno onde a
gente vive, entdo a gente pode ver todo um material, por assim dizer, arqueolégico,
que estd nas profundezas. (ARAP, 1976b)

A “pergunta” da Esfinge ¢ o cerne da peca, o grande centro do encontro pessoal e individual
em primeira instdncia e do coletivo e, em uma segunda esfera, estd a busca da “plenitude”,
como observa Georges Buraud:
Nenhuma inquieta¢io, nenhum temor nos tragos, como vemos nas mascaras gregas.
Nio estio fitando um enigma cuja grandeza as perturba, mas chegando

interiormente a uma verdade absoluta, cuja plenitude as preenche, ao contemplarem
o nascer do Sol. (apud CHEVALIER e GHEERBRANT, 2006, p.389)

A figura da esfinge foi bastante explorada tanto no material criado por Flavio Império quanto

em cena (Figuras 60 a 64).
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Figura 60 - Estudos para a cabeca da Esfinge de Pedro. Acervo Flavio Império.
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Figura 61 - Esquema para a montagem da Esfinge, jA com medidas e esbogo estrutural. Acervo Flavio
Império.
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Figuras 62 e 63 - Recorte do cartaz do espetaculo e antncio utilizado em jornais no periodo de temporada em 1976. Colecio
Particular e Acervo Jornal O Estado de Sio Paulo, respectivamente.

Figura 64 - Em cena a Esfinge de Pedro. Fotografia de Djalma Limongi Batista. Acervo Flavio Império.
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3.1 ILUMINACAO

A iluminacdo do espeticulo apresenta relacdo direta com o nivel de consciéncia e iluminagéo
espiritual de cada personagem, dado que nos foi apontado inicialmente por Erika Bodstein. No
caderno de Flavio Império, ha um esquema com setas e com os nomes das personagens abaixo
de um desenho do palco e da cortina (Figura 65). Uma vez que todos os desenhos partem do
formato circular do préprio palco, essa é uma indicacdo de movimentacdo em cena com
relacdo aos planos, em didlogo com a iluminagdo, que, além dos figurinos, é determinante para

a transicdo entre cada um dos trés planos.

Figura 65 - Estudo de Fliavio Império, em pagina do caderno do artista. Acervo Flavio
Império.
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No primeiro plano, encontravam-se Pagio e Segundo, denominados “2 palhacos”, que se
movimentavam em direcdo a boca de cena, partindo do fundo e das laterais. Na maior parte do
tempo, eles estavam efetivamente no proscénio, mais préximos do publico, e a iluminagdo
desse plano era bastante clara e nitida, destacando assim os figurinos e a maquiagem
exuberantes e coloridos das duas personagens. Os trajes dos palhagos eram artesanais, como a
calca de Pagio feita de gravatas, os retalhos, os trajes de Segundo inacabados, mais um dado
que diferenciava os planos através do contraste com os figurinos mais industrializados, como o
de Paulo. Os atores do Grupo Fénix, o “grupo realista”, movimentavam-se de forma circular
por todo o espaco e, em determinados momentos, avancavam até a plateia, como é o caso de
Ana. A iluminagdo do grupo era mais escura, com destaque para o “canto do Zeca”, que
apresentava um tratamento diferente, com iluminacdo esverdeada. Ao centro do grupo,
destacada, estava Magra, “Célia”, que ocupava o centro do palco e a mesa em diversos

momentos. A iluminagio do plano de Magra era feita através de focos de luz.

Figura 66 - Estudo da autora feito a partir dos pressupostos junguianos suscitados pela leitura da peca e da obra de
Flavio Império e Fauzi Arap. 137



Tracamos um paralelo com a escala de Consciéncia e Inconsciéncia a partir de nossos estudos
da obra de Jung para compreendermos a iluminacéo criada por Fauzi Arap para o espetdculo™.
(Figura 66).

No primeiro plano, o plano das personagens-personagens, a iluminacéo ¢ clara, nitida dentro
da cabeca do autor - que pode ser considerado também como aquele que reconta a histéria do
grupo sob sua 6tica —; nesse caso, as Uinicas personagens que apresentam visdo global do todo e
onipresenca através de seu criador, Pagio e Segundo, que vivem em seu Inconsciente,
assistem e comentam as cenas de Magra no segundo plano e do Grupo Fénix no terceiro. Os
dois palhacos s@o os unicos verdadeiramente iluminados em cena e, enquanto representagio
do autor, sdo os unicos a conhecer a verdade e a luz.

Magra, no segundo plano, estd exatamente no centro, entre o plano do Inconsciente e o plano
realista, e é destacada do fundo escuro através do foco de luz direta. Todo o cendrio fica
escondido no escuro e os figurinos esvoagantes que a destacam ainda mais criam também a
sensacgdo de flutuacdo. O papel do foco ¢ isolar. Magra transita entre o segundo e, ao final do
espetaculo, o terceiro plano, ora com rompantes de iluminagio, ora assustada, passando a ser
também personagem de si mesma.

Os atores do plano realista estdo no teatro do grupo, onde a iluminacdo é penumbrosa, escura
e os figurinos, mais sébrios. Nas fotografias de cena, é possivel observar as sombras, os atores
a meia luz e ndo totalmente nitidos. Os figurinos do Grupo Fénix remetem ao de pessoas
comuns da década de 1970, facilmente encontradas nas ruas, mas com particularidades, como
vimos. Os atores representam, de modo geral, o povo, os homens tdo presos ao Consciente e a
realidade que ignoram a existéncia do Inconsciente, o que acontece em diferentes niveis. Paulo
e Tarso, que optam por nio mergulhar no novo universo, estio muito conectados com o
material e desconectados do espiritual, etéreo; estio representados na Consciéncia e,
justamente por serem ignorantes a nova realidade, estdo no escuro, tanto na iluminacdo
quanto em seus figurinos industrializados, americanizados e escuros em relagdo aos outros.
Ana acredita na existéncia dos elementos misticos e “invisiveis”, mas é presa pelo medo que
sente, pelo “desejo de se manter na superficie”, onde encontra seguranca. Marco e Zeca estdo
paralelos na escala de aceitacdo do Inconsciente/iluminacgéo pessoal. Marco, no texto, fala das
mudancas, da dificuldade de aceitacdo para alguém tdo materialista e faz a opgdo por nio

ignorar o passado, as experiéncias com Os Ciganos e ressignifica-las para seguir em frente.

7 Sugestio de Erika Bodstein 4 autora.
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Pedro ¢ o unico do grupo dos atores verdadeiramente iluminado. Quando monta a Esfinge,
tem um foco préprio e é, em verdade, um iniciado na “arte iniciatica” e sagrada que € o teatro
para Fauzi; portanto, Pedro é o que estd o mais préximo possivel das personagens-
personagens do Inconsciente do autor. A busca pela iluminacdo pressupde a existéncia do
Caos e a passagem por ele para atingir o Cosmos, a luz, a organizacio total. A auséncia das
palavras ¢, a0 mesmo tempo, uma grande escuta de Pedro e parte de seu processo iniciético.
Ele passa boa parte do tempo escondido, no plano realista, a sombra, mas, assim como Pagio e
Segundo, possui o que chamamos de “visdo semi-global”, ja que transita entre o plano realista
e o de Magra, portanto associamos sua trajetéria no espeticulo a um mergulho em busca da

»75

luz, de “um ponto de luz””, em consondncia com Fauzi Arap:

Sé a visdo estreita do comum dos mortais costuma atribuir ao isolamento e 2 morte
uma cor escura ou auséncia de luz. Mas talvez seja essa mesma coisa tdo escura, sem
que saibamos que nos conduza, e seja ela mesma nosso guia em nossa procura
incansdvel de uma possivel luz absoluta. (ARAP, 1998, p.226)

Talvez possamos fazer uma livre associacdo de pensamentos sobre a peca, seguindo a
indicacdo de Bodstein de que ““é possivel fazer um paralelo entre a iluminacdo em Pano de Boca
e a alegoria da caverna”(informacéo verbal)™®, apresentada por Platdo, na observancia dos
focos de luz, dos planos gerais e das sombras. Acrescentamos entdo, analogamente, Pedro,
como o individuo que conseguiu se soltar e ver a luz, afinal ¢ quem mais se aproxima, através
do transito entre os planos, da visdo global que tém as personagens criadas pelo autor.
Simultaneamente, ele é considerado louco e colocado a margem, podendo ser identificado
como aquele que conheceu a luz e, por isso, foi assassinado - no mito, seria o poeta, o fildsofo,
o artista que vai além do consciente. Os atores do plano real vivem ainda & sombra, com
diferentes niveis de consciéncia e iluminacdo. “A visdo do divino estd além do que qualquer
mortal pode suportar” - tal frase, dita anteriormente para explicar a morte de Sémele, mie de
Dionisio, pode ser também aplicada a Pedro, cuja iluminacio foi tio forte que o fez perder as

palavras.

Eu chamei o Pano de Boca de drama-limite. E eu acho que dentro de uma coisa
psicoldgica, a loucura... quer dizer, e o siléncio é realmente o drama-limite que um
individuo, vivendo na sociedade em que a gente vive, nas circunstincias histdricas
que a gente vive, dentro dessa sociedade, ou seja, esse tipo de relacionamento que a

s Um Ponto de Luz é a segunda peca teatral escrita por Fauzi Arap, encenada pela primeira vez em 1977, um ano ap6s Pano de
Boca, com o Royal Bexiga’s Company, com cenografia e figurino de Flavio Império.
76 Informagéo fornecida pela diretora e iluminadora na ja referida entrevista a autora.
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gente tem, muito personalista, pessoal, quer dizer, o limite do drama psicologico é a
loucura, ¢ o siléncio, ndo é? (ARAP, 1976b).

3.2 “MAINOMENOS DIONYSOS”’

Abordar a loucura dentro do teatro, sendo este teatro regido por Dionisio, ndo seria, de alguma
forma, metalinguagem? O paradoxo é que o teatro, além de ser a mascara que o ator veste para
que a pessoa encarne a personagem, ¢ simultaneamente - quando héd a verdadeira entrega a
arte - a verdade do ator. Este, para estar em cena e se entregar ao “estado” verdadeiro da
personagem, precisa estar disposto a “recebé-la”, esvaziando-se de si. O verdadeiro ator estd
nu, despido de seu Ego. Fauzi ressalta a semelhanca do ator com o louco.

Nio sabia o quanto a alma do louco guarda semelhancas com a do ator. Ambos

existem desnudados, um por conta de sua profisséo, e o outro, de forma involuntéria

e inadequada. O louco busca recuperar a identidade que perdeu, enquanto o ator

cultiva a elasticidade, que lhe permite reconhecer-se uno com todos os outros
homens. A desidentificacio consigo mesmo é propria do ator. (ARAP, 1998, p.236)

Ressaltamos as sincronicidades entre acontecimentos na vida real que influenciaram as pecas -
caminho quase natural no processo criativo —; porém, o que deveras nos surpreende é
justamente o caminho contrario, em que a fic¢do influencia a vida, o que, segundo Bodstein”,
¢ uma percepc¢do sobre a qual discorre a critica contemporanea, mas que ji era comentada por
Fauzi Arap nos anos 1970.
Desde os ensaios da primeira das pecas, Pano de Boca, pude constatar de que forma a
sincronicidade entre os fatos relatados e os bastidores do espetdculo se confundiam
perigosamente [...] Existem os que fazem, do teatro, profissio. E conseguem viver

suas vidas sem risco, escondidos atrds de suas personas profissionais. No meu caso
pessoal, isso nunca foi possivel. (ARAP, 1998, p.225 et seq.)

A obra de arte faz com que o espectador, ao entrar em conexdo com ela, possa interpreta-la
conforme seu proprio repertorio. A interpretagdo de um signo, assim como a possibilidade do
artista exercer seu oficio, estd ligada a experiéncia de vida do intérprete, uma vez que o
interpretante dindmico é “aquilo que o signo efetivamente produz em cada mente singular”

(SANTAELLA, 1983).

7 Erika Bodstein, em entrevista concedida & autora, discorrendo a respeito da teoria de Hans-Thies Lehmann e da obra de
Fauzi Arap.
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A loucura s6 existe com relacdo a razdo, mas toda a verdade desta consiste em fazer
aparecer por um instante a loucura que ela recusa, a fim de perder-se por sua vez
numa loucura que a dissipa. Num certo sentido, a loucura nio é nada: a loucura dos
homens néo é nada diante da razdo suprema que ¢é a tinica a deter o ser; e o abismo da
loucura fundamental nada é, pois esta s6 é o que é em virtude da fragil razdo dos
homens. (FOUCAULT, 2012, p.33)

Diante de tal afirmacio, aplicando o conceito abordado por Foucault, concluimos que as coisas
sdo o que sdo, simultaneamente sdo o seu proprio oposto e ousamos dizer que sdo também
aquilo que lhes ¢ atribuido ser através da interpretacdo - que é variavel. No caso de a loucura
s6 existir com relacdo a razdo, o inverso também ¢é real, e hd ainda a possibilidade da
alternincia de perspectiva, o que modifica o sentido, reafirmando a mesma dualidade que
vimos em relacdo a Dionisio. Fauzi sintetiza essa multiplicidade de possibilidades ao afirmar
que

[...] o teatro é desobediéncia permitida. A atracdo que sempre exerce ndo é s6 pelo

espetdculo, mas pelo reconhecimento que possibilita de que a vida ndo é o que

parece. Ele possibilita uma libertagdo temporaria do grilhdo das mascaras, e é um

respiradouro que nos ajuda a escapar do tablado raso do cotidiano. (ARAP, 1998, p.
237)

Figura 67 - Esboco para auto retrato de Flavio Império em grafite e hidrografica sobre papel. A obra representa bem
a citaciio de Fauzi Arap sobre a “libertacido temporaria do grilhdo das mascaras”. Acervo Flavio Império.
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FINALE: CONCLUSAO

Figura 68 - Obras de Flavio Império, da série Sou Jodo, Sou Anténio e Sou Pedro. A figura de Antonio foi inspirada em
Fauzi Arap. Serigrafia sobre papel. Colecio particular. Fonte: Acervo Flavio Império.
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Fauzi é um artesdo da cena. Um alquimista que sabe que a matéria que estd sendo
transformada é o homem. No palco e na plateia. [...] porque a grande arte é assim:
revela a intimidade do artista, para revelar a esséncia do espectador”. (LABAKI In
ARAP, 1998, p. 21)

Pano de Boca aborda conceitos, sob o prisma junguiano, profundamente ligados a individuagéo,
ao inconsciente, ao inconsciente coletivo, a sincronicidade, a cura através da arte/ arte como
salvacdo, a verdade e verossimilhanca e a busca pessoal do individuo através da compreenséo
de seu semelhante. Acreditamos ser esse um dos motivos de o espeticulo ter exercido fascinio
em muitos dos espectadores que, ndo raro, voltavam mais de uma vez ao teatro, o que, de
certa forma, aponta para a certeira abordagem de Arap na criacdo do texto e conducéo da peca.
Sobre isso o autor comenta:
[...] uma das coisas que eu aprendi junto da Nise, que eu comecei a prestar atencio -
e ¢ uma coisa que o Living, quando veio pra cd, ele investigava isso, o Z¢é Celso
também investigava; [...] a loucura é uma doenca mais ou menos mégica. Ou seja, ela
transa com uma coisa meio misteriosa. [...] eu acho que o Pano de Boca, na verdade,
foi escrito dentro de uma chave que se comunica com o inconsciente profundo do
espectador. Eu tenho essa impressdo. As vezes eu me sinto como um aprendiz de
feiticeiro. [...] Acho que a peca tem um sentido hermético, no bom sentido, sabe, de

Hermes, de coisa aprofundada, de coisa oculta, de coisa que se comunica num nivel
néo de coisa superficial e rasa. (ARAP, 1976b)

Por esse motivo, interessamo-nos por descobrir a respeito da recepcio dos espectadores.
Eudoésia afirma que as reacOes eram as mais diversas possiveis; ela conta que, durante uma
sessdo, quando sua personagem andava entre as cadeiras, Flavio Rangel, emocionado, a
agarrou pelo braco e ndo a soltava, elogiando sua performance (informagéo verbal)™. Fauzi
Arap também discorreu a respeito da reacdo da atriz Rosamaria Murtinho:
Rosamaria Murtinho assistiu ao espetdculo agora no fim da temporada, me deu trés
bofetadas no fim do espeticulo. Fortes, fortes. E ela me beijava a0 mesmo tempo, ou
seja, as vezes, o grau de mobiliza¢do do espectador me espantava e me assutava um
pouco. [...] o Pano de Boca é escrito mais ou menos nessa chave, e essa mobilizagdo
intensa que ele pode provocar, ele pode igualmente provocar uma reagio de nojo, de
repugnéncia, uma reagio violentamente contra. Por exemplo, a Rosamaria Murtinho

me esbofeteou, mas me amava me esbofeteando. Mas outras pessoas podem ficar
tremendamente contra a peca (ARAP, 1976b).

Dentre os outros casos citados, Euddsia Acufia, Jodo Signorelli e Jonas Bloch contaram a
mesma histdria, sobre um espectador que se levantou, durante um dos monélogos de Magra,

no meio do espeticulo, aos prantos. Gritava da plateia, pedia que parassem a pega, dizendo

78 Informacgéo fornecida por Euddsia Acuiia Quinteiro, na ja referida entrevista a autora.
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que a histéria era sobre ele, que ndo conseguia mais aguentar. Desesperadamente, invadiu o
palco, assustando os atores em cena. O foco estava em Magra, mas os outros atores estavam
em cena, no escuro. O espectador foi acalmado por Bloch, que o colocou sentado em uma
poltrona cenografica, conversou brevemente com ele e assim prosseguiram a apresentacdo

com ele em cena.

O espectador que subiu no palco, ele chorava e ele dizia assim: “Eu quero ficar com
vocés. Essa peca é sobre minha vida”. Ele nido chorava, depois ele contou pra gente,
hé cinco anos. Entdo era um choro embutido dele, de cinco anos, que estava vindo
pra fora. E ele se reconhecia em absolutamente todos os personagens e era como se
eu tivesse entrado dentro dele. (ARAP, 1976b)

Para muitos, ficou a impressio de que era apenas uma histéria de teatro dentro do teatro,
porém a proposta de Pano de Boca é muito mais abrangente no 4mbito de andlise ndo apenas
sobre a classe teatral em si e como retrato de seu tempo, mas, para além disso, especialmente
os monologos de Magra revelam e colocam em cena os limites tdo sutis entre a vida e a arte.

A perturbacio das personagens era também a perturbacdo da plateia. No texto, o teatro estd
vazio, de modo que, no momento da encenacio, aqueles que estavam assistindo eram também,
de alguma maneira, os “fantasmas” de cada um. As personagens, especialmente Pedro e Ana,
movimentavam-se pela plateia, entre as cadeiras e no corredor, em contato muito préximo
com o publico, sinalizando que, em verdade, estavam todos na mesma situagdo, como
demonstra a fala de Segundo ao dizer que “todo mundo é um ator e um espectador a0 mesmo
tempo” (PB), tanto em cena quanto no “teatro da vida”. Quando as fronteiras estdo
embacadas - seja de forma natural ou imposta, como no caso do teatro -, “ndo é possivel saber

quando se estd assistindo ou representando” (PB).

Como estrutura de compreensio abstrata da peca, eu acho assim: que 0 nosso teatro
cotidiano, o nosso teatro do mundo ¢é o drama psicolégico. E a minha mascara de eu
representar a mim mesmo e vocé representar vocé mesmo. E claro que a gente tenta
ser isso, a gente tenta, né? Mas digamos assim: por detrds da persona, da mascara,
existe uma esfinge que oculta a loucura ou Deus, ou um encontro fundo consigo
mesmo, ou o Caos, uma série de coisas assim. Ou seja: existe uma chave de leitura da
peca e o tempo todo os personagens, eles dizem, quando falam, falam assim: “Eu
estou dizendo personagem querendo dizer personalidade”, falam assim “é o ator
que é personagem que é ator que é personagem”. Entdo o tempo todo eu abro a
linguagem da peca pra uma pessoa que esteja capacitada a receber e a compreender
isso. (ARAP, 1976b)

Para a criacdo conjunta, a obra de arte resultante da parceria que ultrapassa as barreiras do
trabalho e se estabelece, como os artistas denominaram, na “alma”, consideramos que é de

extrema importancia que os pensamentos se entrelacem em profundidade. A unido de Flavio e
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Fauzi atinge o seu dmago, o “ponto de furo” (BRANCO, 1985), sendo o ponto a menor
unidade de medida, como o esgotamento de possibilidades. A criagdo de ambos se deu de
forma complementar; foi esse o caminho que percorremos ao longo da presente dissertacdo e é
essa integracdo que nos mostra a fala de Fauzi:
Eu trabalhava com ele (Flavio) de forma muito fluente. Eu implico com cenério que
quer roubar o espeticulo, os cendrios do Flavio eram extremamente belos, mas ele

néo era invasivo com a diregdo, ndo é? Ele complementava [...].(MANTOVANI,
2004, p. 201)”

Esperamos que as reflexdes propostas fomentem a discussdo acerca da obra desses dois
grandes artistas no 4mbito do teatro e para além dele. Ressaltamos também a sintonia para a
criagdo entre ambos, que ultrapassa seu tempo e esbarra nas percepgdes contemporineas da
arte teatral - como a relagéo entre a obra e o espectador, as congruéncias entre a vida e a arte e
a melhor forma de aproveita-las, e 0 modo como a obra é a expressdo do proprio artista, como
uma extensdo de si.

A obra de Flavio Império como um todo sofreu alteracdes na década de 1970. E possivel
observamos um movimento de maior introspecgdo - na criacdo de autorretratos, por exemplo
(Figura 69) -, a0 mesmo tempo em que demonstrava entusiasmo pela criacdo de espetaculos
como Pano de Boca, em que o espaco todo foi tomado, como uma espécie de instalacdo na qual
o “outro” penetrava a obra e passava a fazer parte dela. A inauguracdo da loja e exposicdo
Barra da Saia, feita em parceria com Claudio Tozzi, em 1974, em Cuiabd, foi mais um
exemplo disso.

Quanto 2 origem desse movimento de introspecgédo, Flavio explicou: “com o Living Theatre e
com Fauzi Arap e Bethinia eu mergulhei a fundo numa metafisica individual que resultou em
muitas pinturas e poucos espetaculos teatrais [...]” (IMPERIO, 1975a). Ele se aprofundou nas
obras graficas como a serigrafia e, em menor escala, a litogravura, também como uma forma de
critica ao sistema comercial e “profissional” da arte, a relacdo com a imprensa, marchands e

galerias a favor da facilidade da reproducéo.

[...] Além disso, e mesmo que de uma maneira pouco explicita, o uso dessa técnica -
que em alguns casos preserva a originalidade de cada obra com pequenas variagdes e
permite uma producdo serial - vai ao encontro das convicgdes sociais e politicas do
artista, ratificadas, nos mesmos anos, pelo lancamento do album Caras Cascas
Mdscaras (1977), concebido para ser vendido em bancas de jornal (ver: Pintura -
Anos 1970). A metddica aversio de Flavio Império as regras do mercado, nesse
sentido, é confirmada pela decisdo de produzir grande parte das serigrafias, desde o

7 Fauzi Arap em depoimento concedido a Sandra Aparecida de Paula Mantovani.
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comeco, de maneira colaborativa, sem controle sobre autoria e tiragem, e sem visar a
comercializagdo. (VISCONTI, 2015%°)

Figura 69 - Autorretrato de Flavio Império, Dermes. Litogravura sobre papel. Fonte: Acervo Flavio Império.

Maria Bethania, ao abordar a parceria com o artesdo da cena Flavio Império (Figura 70), que
desenvolveu, ao longo dos anos, procedimentos de trabalho tdo diversos quanto as ireas em

que atuou, afirma que

[...] até hoje, mais do que nunca, ele chama a atencio, ele destoa, ele cintila e sempre
vai cintilar, néo s6 pelo talento mas pela paixdo que ele tinha pelas cores, o enjoo do
esterilizado, do branco, aquela coisa que tinha muito. A ditadura levou o teatro a
ficar muito uma coisa fria, seca. E ele vinha com toda a emocédo e pintava aquilo,
exuberava, exagerava. Entdo eu acho que exatamente por esse brilho, essa cintildncia
dele como homem, como artista, como criador, inovador, um artista raro. [...] A
sutileza dele, o detalhe dele [...] interessado na criagdo, urgente, interessado no
outro. [...] O Flavio tinha essa coisa criativa, livre, livre, livre [...] Ele nfo devia

8 Jacopo Crivelli Visconti In Grafica 1970. Website sobre a obra do artista Fliavio Império. Disponivel em
http://flavioimperio.com.br.
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outro. [...] O Flavio tinha essa coisa criativa, livre, livre, livre [...] Ele nido devia
satisfacdes, era um homem livre, um artista livre, um criador, como deve ser, como
manda o figurino. (1997)%

Figura 70 - Maria Bethédnia e Flavio Império durante o processo de montagem de Rosa dos Ventos. Fotografia de
Marisa Alves de Lima, no programa do espetaculo. Colecio particular. Fonte: Acervo Flavio Império.

Sobre o aprofundamento e a entrega necessarios para exercer seu oficio, Flavio Império diz:

[...] Aprendemos que o teatro é o que se quiser que ele seja. Ele ndo preexiste. A
unica coisa que ele exige de vocé é a sua presenca, todos os buracos de seu corpo, as
sete portas, as sete moradas, seu consciente, todas as suas emocdes, toda a sua
energia e toda a energia que vocé possa reunir através da manipulagdo da matéria,
cor, luz, som, como um alquimista que se junta a seu ouro, a sua prata em sua
proveta, conforme sua receita. No teatro, vocé ndo pode esquecer nenhuma de suas
partes em casa ou na coxia, como se a ribalta, seja ela qual for, ficasse como o limite
do possivel. A plateia é que permanece dentro dos limites impostos pelos bloqueios
das convengdes, do comportamento socialmente aceito como normal. Além dela,
ficam todos completamente loucos. Se hd uma regra é s6 essa. Além da ribalta ndo ha
separacio entre ficcio e ralidade, sonho ou fantasia e verdade. (IMPERIO 1975a)

A presenca “pelos sete buracos da (minha) cabeca” (VELOSO, 1975)%? é também o empenho
e o comprometimento necessirios a realizacdo da obra de arte feita nos pressupostos da

liberdade criativa dentro de cada proposta e, entre Fauzi e Flavio, com equilibrio entre visual e

81 Maria Bethania em depoimento para a Sociedade Cultural Flavio Império, em 1997, em Sdo Paulo, na ocasifo da exposigio
Fldvio Império em cena, realizada no SESC Pompéia em homenagem ao artista.

82 A tua presenca/ Entra pelos sete buracos da minha cabeca/ A tua presenca/ Pelos olhos, boca, narina e orelhas/ A tua
presenca/ Paralisa meu momento em que tudo comeca/ A tua presenga/ Desintegra e atualiza a minha presenca [...]. A Tua
Presenga Morena, cancio de Caetano Veloso, de 1975, muito conhecida na voz de Maria Bethénia.

147



direcdo. Acerca do caminho para essa entrega e realizacdo, Clarice Lispector questiona e
apresenta o trajeto quando afirma: “quero pintar uma tela branca. Como se faz? E a coisa mais
dificil do mundo. A nudez. O ntimero zero. Como atingi-los? S6 chegando, suponho, ao nicleo
ultimo da pessoa”. Na mesma perspectiva, Manoel de Barros diz que “poesia designa também
a armacdo de objetos lidicos com emprego de palavras, imagens, cores, sons etc. Geralmente
feitos por criangas, pessoas esquisitas, loucos e bébados”.

A existéncia de obras poéticas - explicitas ou cifradas - como forma de protesto - contra a
censura, o mercado -, que passam pelo homem em toda a sua fragilidade para encontrar a
forca, pelo coracdo antes das mios, e pela voz que canta através desse coracdo, reafirmando a
ideia de que a arte ndo se submete a censura, mas transcende-a - esse ¢ o exemplo que nos

legaram Fauzi, Flavio e Maria Bethénia.

Apesar das ruinas e da morte,

Onde sempre acabou cada iluséo,

A forca dos meus sonhos ¢é tdo forte,
Que de tudo renasce a exaltacio

E nunca as minhas méos ficam vazias
(ANDRESEN; 2010)
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ANEXOS:

INDICACOES DE CENOGRAFIA DE FLAVIO IMPERIO PARA A ITINERANCIA DO

ESPETACULO
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PROGRAMA DO ESPETACULO

Programa da peca, disponivel na Biblioteca Jenny Klabin - Museu Lasar Segall.
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Transcricdo dos textos de Fauzi Arap, Flavio Império e Bené Mendes, que se encontram
no programa do espetaculo.

“Fauzi realiza um perigoso deslocamento geografico do inimigo [...]” - F. Peixoto, no jornal -
O MOVIMENT®O.

O Teatro de grupo, na formacdo de atores novos, do novo teatro, utilizava como técnica, ou
pelo menos, tinha por principio a morte do “ator-estrela”, para valorizar o grupo e a “ideia”
do autor, em seu lugar. O grupo se formava e existia a partir de um critério ideoldgico, de uma
filosofia, e tudo nascia dai. Interpretacdo, direcdo, dramaturgia, tudo era apoiado
univocamente em uma ideia. Acusava-se, no teatro antigo (O T.B.C. - TEATRO
BRASILEIRO DE COMEDIA) uma forma ultrapassada e européia e importada de teatro. Era
preciso descobrir uma outra linguagem, a nossa linguagem. Foi um periodo fértil. Aquele
trabalhar em grupo, aquele construir coletivo e em torno de uma idéia central um espetaculo,
aquelas andlises exaustivas do texto, os laboratdrios, as pesquisas, foram um momento
histérico fundamental na histéria do teatro brasileiro, e do Teatro de Arena sairam Guarnieri,
Vianinha, Flavio Migliaccio, Nelson Xavier, Chico de Assis e outros, todos eles autores-
diretores e atores.

Houve uma excecdo a essa regra - José Celso. Que se aproximou do Arena um autor e saiu um
diretor. As criticas a seus textos feitas por Boal, paralisaram o autor. E; mais que isso,
paralisaram o processo de elaboracdo dos problemas do individuo Z¢é Celso, através de seus
textos. Eles eram acusados de serem “pequeno-burgueses”. Nasce o Oficina e mesmo como
diretor ainda as mesmas acusacdes.

- Toda peca do Z¢ tem uma mesa e uma familia. Como se Boal ou qualquer outro nio tivesse
familia também.

Mas, enfim, os “Pequenos Burgueses” fizeram balancar a lideranca do Arena.
Boal cego por sua lucidez. Na “Feira Paulista de Opinido”, seu texto era evidentemente, o
mais fraco, porque nio tinha paixdo, porque ele nio se discutia, era esquematico e ruim.

Eu estou falando sobre a importincia do aspecto subjetivo na criacdo. Sobre a necessiria
subjetividade do criador.

Mais adiante, comegou a acontecer no mundo e aqui, também, uma desvalorizacdo da palavra,
comecou-se a minimizar a importincia do autor e aos poucos, o diretor de teatro se escolhia
um diretor-autor. E era preciso revolucionar tudo a cada espetaculo. Cada diretor tinha que se
provar um génio a cada espetiaculo e comecamos a nos perder no “agora”. A forma engolia o
conteddo. A tentativa de suprimir os conflitos préprios da vida e de sua dindmica natural,
assassinar o antagonista, significa fatalmente uma paralisia e uma auto-destruicdo futura ou até
mesmo imediata. E preciso aprender a suportar a tensio inerente a vida, a criacio. O
movimento sintese nasce somente depois de existir a negacdo. A roda ndo giraria sem o atrito,
o chéo resiste a0 movimento e a0 mesmo tempo o fabrica, pela sua resisténcia.
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O querer exterminar todo e qualquer antagonismo, isso ¢ uma forma de loucura suicida ou/e
assassina.

Serd que os vicios e o veneno que os diretores-lideres acusavam fora deles, ndo estavam
presentes dentro deles mesmos?

A morte do “autor” era talvez um passo a mais em direcdo ao poder absoluto, que era
namorado inconscientemente por todos e por cada um deles, diretores.

Depois das estrelas, os autores. Aos poucos, o diretor viria a ser a estrela absoluta.

Se a desvalorizagdo da palavra veio da censura exercida sobre o teatro de fora, ou se nasceu da
mesma semente que gera a censura, mas de dentro, se nasceu da vaidade dos diretores, de sua
ambicdo, de seu desejo de poder, é uma pergunta que se pde. Existe uma dialética interagdo
entre a coisa social e politica e o individuo. E se todo “mal” é projetado sobre a coisa social, o
individuo se absolve de uma forma facil e infantil de se considerar mais longamente, e também
de perceber o quanto os seus demonios interiores sdo cumplices daquele mal que ele acusa
fora.

Nao mais estrelas, ndo mais autores.

Restou um bando de atores, de preferéncia jovens, de preferéncia que ndo soubessem quase
nada de teatro, para que pudessem ser manobrados a vontade, atores que fossem capazes de
uma entrega total, uma entrega tdo total que s a ignorancia e a ingenuidade propiciam.

Os diretores- autores ndo queriam qualquer oposi¢do ao seu trabalho.

Cairam na armadilha da onipoténcia, do totalitarismo.

E a face complementar desse fenomeno foram as criagoes “coletivas”, as experiéncias, mas
em geral realizadas por aqueles jovens iniciados e que queriam acreditar que sem nenhum
estudo e sem nenhum esforco e sem nenhuma disciplina é possivel criar alguma coisa.

Dos atores jovens era pedido que fossem somente o corpo e a curticdo, enquanto o diretor era
a cabeca absoluta de todos.

Pensar, em qualquer ator, passou a significar resisténcia, medo, falta de entrega... Passou a
significar ser antigo etc. As teorias estéticas e as palavras (INVENCAO, TROPICALISMO e
OUTROS QUE TAIS...) o quanto tudo era personalista e o quanto isso servir tdo somente ao
todo-poderoso diretor. O teatro comecou a reinventar o psicodrama. E a necessidade de
autodestruicdo dos lideres desse periodo me parece, ela veio da prisdo em que se meteram.
Falo de Z¢ Celso e do Oficina particularmente, porque ilustram mais brilhantemente o que
aconteceu nessa época. Mas mesmo em grupos anénimos e que nunca chegaram a estrear seus
espeticulos, deu-se a mesma coisa.

A mitificacdo de Zé Celso. Que ele desejou. E que conseguiu paralisar seu processo verdadeiro
e necessario. Como ndo amar os figurantes que o desrespeitavam e que queria destruir a
“instituicdo” Oficina? Se essa instituicdo pesava sobre sua cabeca? Como uma mascara
artificial e pesada. Eu sou o Oficina...? De quem a culpa, de quem o erro? Por que é que se
precisa de um mito? Para que possamos nos adiar e para ndo agir?

O sucesso cria a prisdo dupla de obrigar o individuo a continuar perenemente idéntico a si
mesmo, ou 0 oposto, que é a mesma coisa, que é cobrar do individuo que se supere
continuadamente. Mas quem cobra isso? A censura? Por que nio se deixa cada um trabalhar
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em paz? Por que € que se tem a necessidade de mitos?

Os mitos sdo um jogo do poder e um jogo para estancar a coisa criadora, a possibilidade
criadora do préximo. E por que tememos tanto a liberdade alheia? Por que ela nos representa e
nos intima a sermos livres também? E s6 suportamos dela, a ficcdo, o mito, precisamos da
palavra para nos distanciarmos dela e assim criamos a coisa ‘“artistica” para ficarmos
protegidos de nés?

Este papo meu estd qualquer coisa.

Enfim, a autodestruicdo... e ai eu estou falando de um mistério. Mistério? Néo sei. O poderoso
fica aprisionado pelo seu poder e ele mesmo namora sua destrui¢do. Todo o poderoso teme. E
o medo assassina e o medo tortura.

Estou falando sobre a necessidade de despertar quem esta perdido dentro de si, dentro de seu
medo, meio a seus fantasmas, estou falando sobre a necessidade de acabar com o medo para
que ndo haja violéncia e para que possamos reencontrar paz. Para todos e para cada um.

- ENFIM.

Conversando com alguém, acabei me referindo ao fato de que Pano de Boca é uma peca-
matriz. E realmente uma peca sintese do meu conhecimento teatral e do mundo.

Para mim mesmo, ela ¢é isso. E ela me serviu para conquistar a consciéncia daquilo que eu
sentia e percebia e tinha preguica de organizar. Escrevé-la foi um processo dindmico. Ela tem
uma dimensédo ocultamente didatica. Porque sua didatica néo é logica, mas analdgica. Segue a
logica poética do Inconsciente, das associacoes de idéias etc, e ela foi estruturada a partir das
“coincidéncias” estranhas que observamos na vida, aquilo que Jung chamou sincronicidade. E
também a partir do fato de o quanto os acontecimentos sdo simbolicos.

Tenho a consciéncia do fato de ela ser uma peca extremamente mobilizadora. Porque ela em si
¢ mobilizadora para quem faz por causa de sua natureza quase psicodramatica, (ATORES
FALANDO DELES MESMOS), e mobilizadora para quem vé porque o canal de comunicagéo
principal de sua estrutura e de temdtica, ¢ o mesmo canal utilizado pelas tragédias, a
comunicacdo que existe se passa além ou aquém da propria superficie, ela transa num nivel
arquetipico. Isso faz dela uma peca “magica”.

Alguém falou sobre arqueologia. Tem a ver.

Uma peca matriz. A multiplicidade de estilos - revista, drama, monélogo, uma quase tragédia,
teatro do absurdo, uma pega sem estilo, ou com os restos mortais de todos os estilos, um
“conserto”, o drama de nosso tempo - o teatro do apocalipse.

Que venha a Fénix. Das cinzas. Ou ainda é cedo?

Eu esgotei a minha capacidade de me explicar. Vejam.

Mas ainda uma coisa -

Guarnieri com o Grito Parado no Ar rompeu minha inércia. Entdo, sou seu devedor.

Nada do que disse ou que tenha sido publicado em qualquer lugar pretendeu ou teve intencido
menos limpa. Ou melhor: sua peca me ameacou porque ignorava o desbunde, o abandono do
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trabalho, essa coisa toda, e que eu acredito e acreditava precisavam ser discutidas e colocadas
no seu devido lugar... Mas chega.

De qualquer forma - Obrigado, Guarnieri.

Obrigado Boal. Obrigado Clarice. Obrigado Abujamra, José Celso, José Vicente.
E obrigado a todos.

E obrigado Antonio Di Nardo Jr.

(Fauzi Arap)

“Pano de boca” ndo é uma “peca” de teatro convencional, mas uma programacio através de

“elementos teatrais” de uma reflexdo sobre nds, o teatro.

O tratamento do galpdo-plateia 13 de maio ndo é, portanto, um “cendrio”, mas uma

programacdo através de “elementos cenograficos” de um espago para essa agdo dramatica

reflexiva.

O “palco” sera simplesmente um grande praticavel circular (mandala) sobre o chdo do galpdo.

Nio € palco (tinico lugar da acdo), mas um dos “lugares da acdo”.

A rotunda néo é sendo uma rotunda - um objeto. Aqui, ela é um objeto teatral em si, enorme,

velha e desgastada, sem funcéo especifica a ndo ser a sua propria teatralidade. Através do

movimento (vento) da iluminacio (contra-luz, ou luz frontal), e projecdo de slides, podera vir

a sugerir varios climas que podem ir, de um velho circo mambembe e falido, a uma enorme

embarcacdo etc etc...

Duas “varandas” laterais, que também ndo sdo varandas, mas elementos do palco

convencional que permitem o transporte da plateia pelas cochias misteriosas da velha “caixa

de cena” herdadas do tempo dos nossos bisavos, habitadas hoje pelo passeio dos “fantasmas

das 6peras” da nossa infincia.

O teatro de palco acabou. Ja faz tempo que esses fantasmas perambulam entre velhos pedacos

de cendrio espalhados por todo o galpdo, vestindo roupas velhas e de varios estilos, numa

histéria louca e fragmentada da nossa imagem-memoriacéo.

O galpdo do Treze de Maio conteria os registros mais marcantes desse brinquedo-arte que foi

o teatro que, como o circo, teve o seu tempo social.

Refletir sobre o anacronismo do palco (ilusdo dramatica da vida) exige que se retina “ao vivo”

os restos mortais dos depdsitos do Teatro Municipal e de outros Teatros, roupas das velhas

rouparias e objetos dos velhos pordes empoeirados.

Feito da reunido desse tipo de lixo, o lugar da acdo passa a incluir poltronas, corredores e

publico em comunhido. O publico, esse vird espontaneamente, completar o reencontro,

colocando-se, ordenadamente, entre os escombros, como é seu costume.

A “luz da plateia” ird cair aos poucos e os fantasmas da imagem-memoria reencarnardo, a

vista de todos, os seus papeis intermedidrios, entre o sonho e a realidade, entre a realidade e o
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sonho. Néo serd contada nenhuma estéria, estaremos todos simplesmente retomando o
“teatro do palco”, como guias antropoldgicos dos nossos proprios personagens clichés: eu, no
caso, faco o papel do cenégrafo, portanto, nio estarei “presente”...

O “Pano de Boca” roto e podre, com suas mascaras do riso e do choro desbotadas, a ribalta
mal iluminando os escombros semi-encobertos pelo terremoto, serdo cenario, propriamente
dito, das nossas ruinas. Como se tudo se passe num “hoje-daqui muito tempo”, e nos
insistissemos em ficar aderidos a matéria do teatro-fic¢do entre a vida e a morte.

O mais engracado € que sempre teremos publico...

Flavio Império

H4 muito o Teatro Paulista precisava retomar o caminho da magia, refazer-se da queda e
reerguer-se na busca de si mesmo. Pano de Boca permite discutir o Teatro e seus problemas,
mas além disso, lanca o espectador em busca dos significados, na tentativa de encontrar a
“mensagem” projetada pelo espeticulo, e neste raciocinio ele se encontra perante si mesmo, e
percebe o dificil caminho para sobreviver ao dia a dia.
Produzir “Pano de Boca” foi a mais saudavel loucura que jamais cometi. Além do inegavel
prazer de té-lo realizado, entrei em contato com “Génios” e conheci de perto a forca criadora
do trabalho em equipe: do Fauzi, do Flavio, e equipe do Ricardo e equipe da Lilia, equipe e do
elenco.
O nosso espetaculo ai estd, pronto e cheio de energia, do jeitinho que a gente queria.
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