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Resumo

Este texto pretende realizar uma aproximacéo ao realismo na producao
de Sérgio Ferro e Flavio Império. O tema foi abordado através de uma
andlise geral do conceito, entrelagando as reflexdes dos arquitetos pin-
tores nos anos de 1960, algumas cenografias de Flavio Império para o
Teatro de Arena, e o debate critico sobre arquitetura. Apesar das dife-
rencas entre cada um dos campos, é possivel notar uma convergéncia
em torno da cultura artistica realista que os autores criticaram em reco-
nhecimento a realidade social brasileira.

Abstract

This text seeks to approach Brazilian realism in the 60’s by looking at
the thought and work of Sérgio Ferro and Flavio Império. After a general
analysis of realism in visual arts, we examine how the intellectual orien-
tation of Flavio Império’s set design practice at Arena Theatre company
and the critical debate on architecture led by Sérgio Ferro intertwine. It
is possible to notice a convergence in their practice, although set in dif-
ferent fields, when we look at their critique of a realism that was not able
to acknowledge Brazilian social reality.
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Artes plasticas

Poucos conceitos em histéria da arte foram téo usados, disputados e transforma-
dos por artistas, criticos e historiadores como o realismo. Ainda mais se conside-
radas as variantes regionais, cronoldgicas e artisticas: realismo poético, épico,
fantastico, socialista, psicologico, neo, novo e nouveau.

E tomando o realismo como uma tradigdo artistica constituida por movimentos
plurais e contraditérios, engajados em compromissos politicos de suas épocas,
que devemos compreender a recepg¢ao brasileira ao novo realismo da segunda
metade da década de 1950 e seu impacto no grupo Arquitetura Nova.

Flavio Império e Sérgio Ferro formaram-se nesses anos em franco contato com a
cultura artistica paulistano, que era bastante atualizada. Em 1956, Flavio ingres-
sou na FAU-USP e no curso de desenho da Escola de Artesanato do Museu de
Arte Moderna de S&o Paulo. Neste mesmo ano iniciou os trabalhos com teatro na
Comunidade Cristo Operario e nos anos seguintes se aproximou do Teatro de
Arena. Sérgio foi incentivado a pintar por Pietro Maria Bardi quando ainda era
estudante secundarista e logo que se formou arquiteto tornou-se professor assis-
tente de Flavio Motta na USP e assistente de Ciccilo Matarazzo na organizacéo
das Bienais de S&o Paulo.

Os arquitetos pintavam em sintonia com a produc¢éo artistica internacional, expe-
rimentando ecleticamente o informalismo, o tachismo ou a pop art daquele mo-
mento, representados nas Bienais de S&o Paulo, porém insistindo em contetdos
politicos que faltavam as obras estrangeiras.

Em 1965, Ferro e Império participaram da exposi¢cao coletiva Propostas 65, que
tinha como objetivo debater “aspectos do realismo atual no Brasil™t, em iniciativa
analoga a Opinido 65, realizada no MAM do Rio de Janeiro. Nos anos seguintes,
Ferro publicou textos sobre artes plasticas, como “Pintura Nova” (1965), “Alberto
Burri” (1966a), “A nova pintura e os simbolos” (1966b), “Ambiguidade da pop art: o
buffalo Il de Rauschenberg” (1967a), “Os limites da denuncia” (1967b) e “Enquan-

1Expresséo usada no subtitulo do catdlogo da exposigdo Propostas 65. Segundo depoimento de
Sérgio Ferro aos autores, a exposigdo foi organizada no escritério dos arquitetos, com a participa-
¢do de Waldemar Cordeiro, Lina Bardi e Mario Schenberg, e realizada na FAAP, onde Ferro e
Império haviam sido contratados como professores do curso de artes plasticas.
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to os homens corajosos morrem” (1968)?; Império escreveu “A pintura nova tem a

cara do cotidiano” (c.1965), além de diversos textos publicados em programas de
espetaculos para os quais realizou a cenografia e o figurino.

Se o repertério formal dessa nova geragdo era eclético e internacional, do ponto
de vista do contelido a producao artistica brasileira do inicio da década de 1960
priorizou temas nacionais e sociais extraidos da histéria e da literatura moderna
brasileiras, como é notavel na musica e no cinema — as expressdes mais popula-
res dessa cultura artistica: Vidas secas, Morte e vida Severina, Macunaima, Ca-
nudos e Lampido, Hans Staden e os tupinambéas, Ganga Zumba, Zumbi e Tira-
dentes, Afrosambas e favelas. Esses temas historicos foram usados como matéria
prima maledvel e ressonante da conjuntura politica e econdmica do pais. E, na
medida em que essa producéo artistica se popularizava, as referéncias cruzadas
permitiam amplificar e ressignificar uma obra pela outra, criar deslocamentos se-
manticos e subtextos que o publico atento ndo deixava passar despercebido. Esse
contexto artistico elevou o padrao critico da cultura artistica brasileira, que se
aproximou da politica, valorizou a vida cotidiana, o empirismo, o conhecimento
vernaculo e a documentacao da realidade.

Teatro

Em um caderno de anotag@es®, Flavio Império deixou os seguintes comentarios
sobre “a quarta parede” do teatro de palco italiano:

O teatro comportado entre quatro paredes, procura a empatia pela extrema se-
melhanga, pelo simulacro da ficcdo dramatica, pela identificagdo com as situa-
¢Bes vividas pelos personagens na tessitura do drama. Esse anseio de recons-
truir no espaco cénico o espaco ficcional do drama escrito encontrou na caixa
mégica do chamado “teatro italiano” seus elementos de linguagem mais ade-
guados e la se instalou durante mais de quatro séculos com tanto conforto para
as exigéncias do espetaculo como para as exigéncias da plateia que acabou por
fundir a prépria nogéo de teatro com esse tipo de edificagédo “a italiana” confun-
dindo o fendmeno teatral com essa forma especifica de manifestacdo. Reconhe-

2Como trabalho final de um curso de semiologia com Umberto Eco, realizado no Mackenzie em
1966, Ferro teria elaborado uma comparagao entre o realismo de Honoré Daumier e o naturalismo
de Gustave Courbet, inteiramente apoiado na teoria do romance de Gyodrgy Lukacs. (FERRO,
2011, p.114).

30s cadernos de Flavio Império foram digitalizados e transcritos e encontram-se no acervo do
artista no IEB (Instituto de Estudos Brasileiros - USP).
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cida oficialmente como “manifestacéo cultural mais refinada.” (IMPERIO, Cader-
no 5.5).

Segundo o autor, o teatro de palco italiano conserva as formas e signos de uma
cultura “mumificada”, protegida oficialmente, que perdeu a vitalidade, transforman-
do-se numa alegoria do poder. O teatro da “caixa preta” alcanga o mais elevado
grau de simulagao da “realidade” de uma cena, iludindo e confortando o publico.

Em S&o Paulo, o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), criado em 1948 pelo indus-
trial Franco Zampari, exerceu enorme influéncia na formacgéo cultural da burgue-
sia. O TBC trouxe uma nova perspectiva para o teatro brasileiro, com ampla infra-
estrutura para a realizacdo de cendrios, figurinos e todas as instalagdes necessa-
rias para manter dois elencos e duas montagens simultaneas. Funcionando aos
moldes de uma industria, dirigiu-se para adular um publico sedento por reconhecer
no espaco da representacdo padrdes sociais de uma vida sofisticada. Um teatro
cuja artificialidade e ostentagcdo formal supriam ideologicamente seu imagindrio
burgués (MAGALDI; VARGAS, 2001).

Apesar da familiaridade de Flavio Império com os codigos da tradico teatral de
palco italiano, sua maior contribuicdo se deu junto a uma série de reacdes disso-
nantes; entre elas, de um grupo de artistas preocupado com a busca por um teatro
que refletisse sobre a sociedade brasileira contemporanea. Neste contexto, nos
anos de 1960, destacam-se o Teatro de Arena e o Teatro Oficina, com os quais
Flavio Império trabalhou como cendgrafo e figurinista em diferentes oportunidades.

A Companhia de Teatro de Arena de S&o Paulo nasceu de um grupo de alunos
formados na Escola de Arte Dramética (EAD), em 1953, dirigidos por José Renato.
Naquele momento, era latente o desejo por um modelo diferente ao TBC, que
representava uma linguagem internacional (IMPERIO, 1985). Desejava-se um
teatro popular que fosse em direcdo ao publico, onde ele estivesse, e capaz de
produzir de forma mais econémica. De todo modo, as inova¢fes formais e espaci-
ais do Teatro de Arena inicialmente ndo partiram de questfes politicas e ideologi-
cas, visiveis nas encenacdes posteriores, ligadas a uma critica sobre a sociedade
brasileira, a sociedade de classes ou de abordagens marxistas (MOSTACO, 2016,
p. 29).

Se por um lado, a inauguragao da sede do Teatro de Arena na Rua Teodoro Bai-
ma, em 1954, implicou num recuo em relacéo a primeira atitude realista da Com-
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panhia em busca de um publico mais amplo e representativo, por outro, permitiu
gue o espaco fosse utilizado para a realizacdo de diversas atividades artisticas,
assim como para o desenvolvimento de um pensamento cénico naguele espaco.
A junc@o de componentes, alguns ainda amadores, do Teatro Paulista do Estu-
dante (TPE) ao corpo fixo do Teatro de Arena, em 1956, provocou uma mudanca
na tonica geral do grupo ao trazer “uma reflexao critica sobre o significado e sobre
a realidade politica que estava se vivendo” e sobre “a necessidade de transforma-
¢ao da realidade, em busca de uma esquerda, de uma participagdo, de uma mili-
tancia” (PEIXOTO, 2004). A chegada de Augusto Boal, no mesmo ano, colaborou
na busca por um teatro brasileiro, politico e popular. J& na encenacéo de Ratos e
Homens (1956), de John Steinbeck, Boal empregou o conceito de realismo seleti-
VO:

os detalhes essenciais d&o a ideia do todo. A encenacdo, toda ela, caracteriza-
se por um despojamento absoluto, intencional e necessario. [...]. Em teatro de
arena, mais talvez do que nos de proscénio, 0 que tem mais importancia séo as
relagbes humanas. O que importa mais € a esséncia de cada cena, o sentido
das coisas que séo ditas e ndo tanto a maneira de dizé-las. E isso implica em
despojamento, em simplicidade, desde que se compreenda que simplicidade
ndo é sindnimo de pobreza. (BOAL, 1956)

Nota-se uma aproximacao conceitual entre Boal e Bertold Brecht, mesmo que isso
ainda néo se efetive formalmente na producéo da imagem cénica. Fernando Pei-
xoto esclarece a abordagem cenografica defendida por Brecht:

um realismo seletivo: a reproducdo de um local que ofereca elementos para o
entendimento das relagdes entre os homens, destacando o0s que existem na rea-
lidade, mas que nao séo imediatamente visiveis ap6s um simples olhar. Cabe ao
cenografo realizar esta revelagao da verdade. Deve sugerir. Com a condicéo de
gue estas sugestfes apresentem um interesse histérico ou social superior ao
oferecido pelo ambiente real. (PEIXOTO, 1974, p. 336)

As escolhas estéticas do grupo evidenciam a opg¢ao por um certo “realismo”, ora
considerado socialista, ora critico, ora fotogréfico. Esta variedade de leituras revela
um caleidoscopio de concepgdes ideolbgicas, politicas e partidarias dos compo-
nentes do grupo (MOSTACO, 2016). Se o formato do Arena obrigou a criacdo de
uma outra linguagem, na qual era impossivel fugir do realismo (MIGLIACCIO,
2004), também possibilitou a presenca de estudantes, amadores, de gente que
dificilmente teria a chance de estar no palco criando artisticamente. Neste movi-
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mento ha a semente de uma outra pedagogia, que tem a funcdo de didatizar o
processo e desmistificar a técnica artistica.

Nesse periodo, Flavio Império, ainda estudante da FAU, teve sua primeira experi-
éncia de teatro na Comunidade Cristo Operério, trabalhando com os operarios da
fabrica-cooperativa de méveis Unilabor. O grupo de teatro construiu um tablado no
qual faziam apresentacdes em lugares ndo convencionais como ginasios e sedes
de clubes, numa configuragdo espacial proxima a formulacéo original do Teatro de
Arena. Porém, o mais importante desta experiéncia para os trabalhos posteriores
de Império no Arena, foi o convivio direto com a populacéo que seria representada
no Arena:

Esse periodo foi um dos mais ricos da minha vida por permitir uma convivéncia
bastante intima e afetiva com setores da populacéo que s6 vim a encontrar de-
pois, nas filas de 6nibus, nos bares, mas sem nenhuma possibilidade de convi-
vio mais profundo no plano humano. Restrito a convivéncia de minha classe so-
cial, passei a integrar a equipe do Teatro de Arena, desde os tempos de Eles
N&o Usam Black-Tie. Contestei durante o tempo todo o realismo meio fotografi-
co, que era a base do trabalho dos laboratérios de dramaturgia e interpretacdo.
(IMPERIO, 1975, p. 40).

Eles ndo Usam Black-Tie (1958), de Gianfrancesco Guarnieri, direcdo de José
Renato, foi concebida em meio a uma crise do Teatro de Arena e alterou em defi-
nitivo os seus rumos. O texto com linhas realistas, quase naturalistas, traz a cena
pela primeira vez o proletario como protagonista, com problemas e sentimentos
proprios. Antes de Flavio Império, o cenario e o figurino eram uma juncdo de ele-
mentos realizada intuitivamente pelos componentes do grupo. Apés sua chegada,
a imagem cénica ganhou forca poética e passou a ser elemento significante, con-
ferindo aos espetaculos mais uma camada de leitura.

Inicialmente para a construcédo dos elementos visuais da cena Flavio Império usa-
va uma estrutura de pesquisa semelhante aquela dos Seminarios de Dramaturgia
e Interpretacao (iniciado em 1958), que buscavam compreender o comportamento
do brasileiro. Seguindo uma pesquisa quase “antropolégica”:

A mesma pesquisa que se fazia em literatura, através dos Seminéarios de drama-
turgia ou em Laboratérios de interpretacdo, eu procurava fazer com a imagem
em cenografia, procurando estudar o comportamento do brasileiro, através de
elementos visuais, vendo candomblé, carnaval, todas as manifestacdes popula-
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res e documentando o que via, da forma que me era possivel. Observava o mo-
do pelo qual se tornava muito nitido a caracteristica do estudante da época, ou
do comerciante ou do industrial, ou do bancério. Observava como politicos se
vestiam, como o0 povo se vestia no cotidiano. Desenvolvia um trabalho antropo-
l6gico, trazendo para o teatro a imagem que tinhamos de nossa prépria socieda-
de. Talvez tenha sido a primeira vez que se fez isso, de forma sistematizada.
(IMPERIO, 1985).
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Figura 1: Gente como a gente, de Roberto Freire. Diregdo: Augusto Boal. Na fotografia: Flavio

Migliaccio (Wilson) e Riva Nimitz (Jandira), 1959. Arquivo Sociedade Cultural Flavio Império. Dis-
ponivel em Cd-Rom Arena Conta Arena 50 Anos.

Em 1959, Império trabalhou na composigao grafica de Chapetuba Futebol Clube,
de Oduvaldo Vianna Filho, e nos dispositivos cénicos de Gente como a Gente, de
Roberto Freire. Gente como a Gente (Figura 1) apresenta, segundo Boal (1959),
“uma visado catdlica de um problema social”, novamente trouxe ao palco o prota-
gonismo de trabalhadores comuns como ferroviarios e telefonistas. A despeito das
controvérsias internas do processo de construcdo da peca (FREIRE, 2004) e de
sua curta trajetéria, observa-se a construgdo de uma imagem a partir da racionali-
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zagao da arena. Flavio Império criou cinco cenarios modulados: “Tudo era qua-
drado, reto, até os pregos da linha de ferro, ou eram cubos ou eram paralelepipe-
dos” (BOAL, 2004). Ziembinski, com o desenho de luz, contribui para a criagao de
uma sucessao de quadros, que focavam apenas 0s personagens em agdo. Com
poucos recursos esses dispositivos cénicos orientavam os contetdos formais de
maneira direta e sintética, entrelacando-se ao realismo da encenacéo.

Em 1961, Pintado de Alegre (Figura 2), de Flavio Migliaccio, seguiu uma linha de
criagdo empirica, direcionada pelo texto, na qual os elementos cénicos eram utili-
zados a partir da necessidade interna dos personagens, valendo-se de elementos
usados e desgastados, distanciando-se do limpo e do novo: “uma muleta adapta-
da & cama sem pé, a flor cobre o remendo” (IMPERIO, 1961). A composigdo de
Flavio Império trilhava o mesmo caminho de Boal na diregéo da pega. Um “realis-
mo impressionista”, como classificou o cenografo, que fragmentou as cores e valo-
rizou os detalhes em primeiro plano (IMPERIO, 1961) em busca de uma atmosfera
gue trazia a cena manifestacGes da vida urbana popular, ndo pelo que ela tivesse
de “folclore”, mas pela sua “realidade expressiva”.

Figura 2: Pintado de Alegre, de Flavio Migliaccio. Dire¢do: Augusto Boal. Ensaio com Flavio
Migliaccio, Milton Gongalves, Angelo Del Matto e Altamiro Martins, 1961. Fotografia de Benedito
Lima de Toledo. Acervo Particular. Disponivel em
http://flavioimperio.com.br/galeria/509981/509999
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Mesmo que, no Teatro de Arena, houvesse naquele momento um trabalho muito
concentrado na producdo de dramaturgias nacionais, 0 grupo nao deixou de en-
cenar textos internacionais. Os Fuzis da M&e Carrar (1962), dirigida por José Re-
nato, € uma peca dramatica de Bertold Brecht, sobre os impactos do bombardeio
de Guernica. A peca acontece em um tempo e espaco determinados e especifi-
cos: o tempo de assar um p&o com a Ultima farinha que resta a Sra. Carrar. O
espaco, a casa de pescadores pobres, nela vivem a Sra. Carrar e seus dois filhos.
No texto, questiona-se a no¢do de neutralidade, a mensagem é clara e didatica:
em uma situagdo de opressdo, manter a neutralidade é caminhar ao lado do
opressor. A cenografia de Flavio Império traz os elementos basicos para a repre-
sentacao do texto.

Na cenografia ndo ha a sobreposicdo de elementos como em Pintado de Alegre,
mas uma racionalidade sintética, o realismo seletivo de Brecht. Com os objetos
minimos e necessarios para que se narre com verdade a situacdo dramatica: o
forno, a mesa e os bancos formando uma cruz, uma garrafa, meias a secarem
sobre o forno, uma rede de pesca (Figura 3). O cenario ndo ilude a plateia nem
romantiza 0s personagens em cena.

Figura 3. Os Fuzis da Mé&e Carrar, de Bertolt Brecht. Dire¢do: José Renato. Ensaio com Lima
Duarte, Dina Lisboa e Paulo José. Fotografia de Benedito Lima de Toledo, 1962. Fonte: Acervo
Flavio Império - IEB USP. Disponivel em http://flavioimperio.com.br/galeria/507118/507132
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Este processo de captar a realidade ajudava na sintese e precisdo da imagem
cénica, criando uma resposta teatral e poética vivenciada no palco. Flavio “reunia
um monte de fotografias, recortes de jornal, revistas, e aparentemente as vezes
sem relagédo imediata [...] pedago de tecido, fotografia, objeto”. (FERRO, 2012).

O Melhor Juiz, o Rei (1963), de Lope de Vega, pertence a um grupo de monta-
gens que no Arena levou o nome de Nacionalizacdo dos Classicos. Ao montar a
peca, o grupo realizou uma adaptacéo do texto espanhol que se passa original-
mente no século XVII. As mudangas no texto buscaram ecos na conjuntura brasi-
leira. Para tanto, o terceiro ato da peca que trata do camponés gue move uma
acao judicial contra um nobre foi modificado. Ao final, um outro camponés, amigo
do processante, entrava disfarcado de rei, em beneficio do colega, aplicando a
justica. Se Lucrécia, a noiva, representava em Lope de Veja, o poder, na adapta-
¢ao, ela conotava as questdes relativas a terra e a reforma agréria.

No texto para o programa do espetaculo, desvela-se as escolhas para a concep-
¢ao visual do espaco. Flavio Império (1963) afirma que a forma de produgdo em
arquitetura, teatro e nas artes plasticas se distingue pelo tempo, espago e “princi-
palmente modo e pregco da producao”. O que faz necessariamente com que o
artista se localize no “ambito das possibilidades reais do ‘instante histérico’ (IM-
PERIO, 1963). Para ele, em todos os casos o artista deveria buscar a coeréncia
com o proprio tempo e as possibilidades reais de um pais subdesenvolvido.

Flavio Império nota que o fato de n&o “contarmos com bons arteséos” permite, por
um lado, uma libertagdo, enquanto, por outro, lamenta a sua falta num contexto
em que a industrializacdo ndo estava consolidada, em que a maior parte da pro-
ducgdo era realizada por meios artesanais ou manufaturados: “O treino do meca-
nismo de projetar com pecas ja prontas € minimo e a falta de qualidade e a escas-
sez das mesmas s&o tomadas como uma limitagdo absoluta [..]” (IMPERIO,
1963). No TBC havia uma equipe de artesdos — costura, marcenaria etc. — prontos
e capacitados a executar qualquer tipo de projeto, mas aquele tipo de producéo
era oposta aos anseios do Arena. Para produzir a imagem cénica Império explica
que se na linguagem teatral empregava-se o objeto pelo seu “atributo”, pelo seu
simbolo, por aquilo que lhe é caracteristico, tornava-se eficiente a aplicacdo de
objetos prontos na imagem cénica visual. Mas, a falta de qualidade nos objetos
prontos e de bons artesdos transformava aquilo que poderia ser eficiente, numa
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dificuldade. O artista continua o pensamento para justificar suas escolhas no tea-
tro:

Se tomarmos um objeto qualquer, feito para um determinado fim, e juntarmos a
ele outro, 0 que da reuni&o resulta nem sempre € uma soma. Muitas vezes, e é
desses casos que tratamos, o resultado € um terceiro. Como na imagem cénica
sempre é possivel dominar-se o todo e as partes, 0 objeto isolado pode ter um
sentido inteiramente diferente do objeto no todo.

Assim sendo podemos tentar colocar o termo ‘criagdo’, como algo menos esoté-
rico, e inexplicavel, tornando-o mais simples, com sentido mais objetivo de orga-
nizacdo, ordenacdo, sistematizacdo, uma forma de planejamento. (IMPERIO,
1963).

S

Figura 4. O Melhor Juiz, o Rei, de Lope de Vega. Adaptacéo: Augusto Boal Gianfrancesco Guar-
nieri, Paulo José. Direcdo: Augusto Boal. Ensaio com Gianfrancesco Guarnieri (Pelaio), Alexan-
dre Radova (camponés), Dina Sfat (camponesa), Arnaldo Weiss (carrasco), Abrahdo Farc (D.
Nunho), Jodo José Pompeo (D.Tello), Isabel Ribeiro (Feliciana), Carlos Mauricio Fereira Lopes
(soldado), Juca de Oliveira (Sancho) e Joana Fomm (Elvira). Arquivo Multimeios / IDART — 1963.
Disponivel em CD-ROM Arena conta Arena 50 anos

O texto deixa explicito um procedimento que Império usou em Varios momentos
de sua trajetéria. Procedimento também explorado nas artes visuais desde o inicio
do século XX: a aplicacdo de materiais prontos e ndo convencionais. Além de criar
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significados cénicos, ha a ideia de destituicdo da aura artistica tradicional. O artista
considera o artesanato, a manufatura dentro de um espaco e de um tempo histéri-
co, sem abstrair ou generalizar a producéo artesanal (Figura 4).

Cabe ilustrar essas ideias com um figurino: para compor os personagens Flavio
Império usou elementos prontos, como bota de borracha, feltro acustico, tecido de
algodéo e estopa, renda pintada, que com a sobreposicdo de camadas podem ser
compreendidas como conjunto de uma indumentaria do século XVII, dando a ideia
de um “teatro ‘teatral’ (figura 5). O teatral seria ndo apenas um efeito de distancia-
mento, mas um apelo a capacidade do espectador de aceitar e apreciar uma ver-
dade artistica” (LIMA, 1997).

Figura 5. O Melhor Juiz, o Rei de Lope, de Vega. Adaptacéo: Augusto Boal Gianfrancesco Guar-
nieri, Paulo José. Direg&o: Augusto Boal. Projeto de figurino de Flavio Império. Nanquim sobre
papel. Acervo Flavio Império- IEB USP. Disponivel em
http://flavioimperio.com.br/galeria/507437/507520
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Apbs o golpe militar, as esquerdas esforcaram-se em suprimir as contradi¢cBes
internas, ajustando suas forcas contra o fascismo. Setores teatrais logo se mobili-
zaram para a criar de um “modelo” de arte de resisténcia. Apds a destruicdo do
CPC (1964), alguns de seus integrantes uniram-se para formar um grupo de arte
de protesto, o Opinido. A acéo desses espetaculos foi comparada por Mostaco
(2016) aos rituais, nos quais a mitologia interna é transmitida em cddigos especifi-
cos e implicita para o publico. Existindo uma identificacdo entre os atores e espec-
tadores, na qual ambos representam o povo, seguindo o plano ideoldgico de arte
nacional-popular do PCB. Enquanto Boal dirigia Opinido no Rio de Janeiro, Guar-
nieri juntava o elenco do Arena para a criagdo de um espetaculo com os mesmos
padrdes do grupo carioca, mas baseado numa situa¢éo dramatica mais consisten-
te: Arena Conta Zumbi (1965).

Ao voltar para Sdo Paulo, Boal desenvolve o sistema coringa, no qual os atores
transitam de personagens em cena, permitindo que cada ator atue em diversos
papéis e situacdes. Com projecBes de mapas e fotos pretendia-se elucidar as
guestdes tratadas pelo texto, na falta deste material explicativo, a narrativa € inter-
rompida e anunciava-se a falta, o “resultado assemelhava-se a um seminario aca-
démico, uma dramatizagao feita por alunos para uma aula ilustrada” (MOSTACO,
2016, p. 104).

Com Arena Conta Zumbi inaugura-se na companhia os estudos a respeito do
heréi positivo. O espetaculo foi fonte de identificacdo profunda entre publico-
plateia, na qual havia uma espécie de circuito fechado, uma catarse purificadora
engloba os dois em uma espécie de ritual de protesto. Para a realizar Arena conta
Zumbi, Flavio Império ja estava afastado do grupo e do processo de criacao, €, ao
chegar, criticou o espetaculo:

Quando eu cheguei estava pronto. [...] Eu ndo participei do Zumbi. Eu s6 vi o es-
petaculo. Ainda estava cru, mas estava todo estruturado. E quando acabou eu
morri de rir. Era uma coisa tao engragada! Eu falei: ‘Parece um bando de intelec-
tuais, no tapete do pai, tomando uisque e conversando sobre o povo'. [...] Eu
meXi um pouco na estrutura do teatro para 0 Zumbi. E resolvi revestir o chdo
com um tapete caro e bem felpudo, um tapete de néilon, inclusive brilhante. Uma
coisa cafona de turco rico. Porque eu achava que os pais de todos nés eram tur-
cos ricos. Era um tapete vermelho bem grande, que a gente até ganhou, e que
forrava o palco inteiro. Era vermelho de propdsito de brincadeira. A roupa de to-
dos eles era uma roupa que a pequena burguesia usava para ir as universida-
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des: cal¢a Lee e blusa de cor. Se ndo me engano eles eram sete que cantavam,
entdo eu peguei as sete cores do arco-iris, cada um ficou com uma cor, e a cal-
¢a era uma calca de brim branca, uma calga Lee crua, ndo era branca. Ficou es-
sa ideia de que a pecga se passava como se fosse na sala de visitas de uma fa-
milia burguesa e rica, contando a histéria do povo. (IMPERIO, 1985).

Aqui fica claro um realismo épico que além de criticar a prépria encenacéo vai
buscar a identificacdo do publico com quem se fala e ndo sobre o qual se fala. Os
figurinos e o cenério sdo espelho da plateia. Isso a0 mesmo tempo colabora no
processo de identificacdo como traz uma carga épica a encenacao (figura 6).

Figura 6. Arena conta Zumbi, de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri. Dire¢do: Augusto Boal.
Na imagem: Lima Duarte, Dina Sfat, Anthero de Oliveira, Marilia Medalha, Chant Dessian e Gian-
franscesco Guarnieri. Fotografia de Benedito Lima de Toledo, 1965. Acervo Flavio Império IEB
USP. Disponivel em http://flavioimperio.com.br/galeria/507872/507878

No palco minimo do centro de Sao Paulo estabelece-se um projeto por uma esté-
tica especifica, sem a criacdo dos simulacros. Um projeto diretamente articulado
com a realidade social e as escolhas politicas do grupo, a escolha de uma estética
€ também ética. Para Amélia Hamburger aquilo que liga o Arena ao trabalho de
Flavio Império é o “uso continuo da intuigdo, da experimentacao, da analise critica;
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sentir-se povo brasileiro, ter uma viséo antropoldgica das manifestacées do povo;

estar sempre a destrinchar e rejeitar o autoritarismo nas relagdes entre os indivi-
duos e entre o individuo e o coletivo”. (HAMBURGER, 2004, p. 2)

O “despojamento” da uma imagem cénica e a criagdo de uma cenografia propria
para a arena, esta ligada ao trabalho de Flavio Império. O trabalho de maneira
artesanal, ligado ao material mais préximo, mais cotidiano, facilita “a compreensao
das coisas” (VARGAS, 1997, p.59). Revela, tragos do inacabado, do informal,
incluindo e recorrendo ao espectador para completar, com sua imaginacéo, 0s
espacos da encenagdo. Conseguindo com isso uma sintese da imagem, tdo ne-
cesséria a um teatro com a conformacéo espacial do Teatro de Arena, neste sen-
tido cria atmosferas cénicas fortemente envolventes. Que dialogam com a situa-
¢do brasileira, com a busca por uma forma de expressao distendida dos moldes
europeus e critica ao modelo desenvolvimentista.

Arquitetura

Na segunda metade da década de 1950, criticas internacionais a leviandade for-
malista da arquitetura moderna brasileira (BILL, 1953), a auséncia de planejamen-
to urbano e predominio da especulagdo imobiliaria (ARGAN, 1954), e a irracional
velocidade no desenvolvimento de uma expressao prépria (GIEDION, 1956), co-
mecgavam a ecoar entre 0s jovens arquitetos que passaram a questionar os recur-
sos artificiais e o descompasso do modernismo arquitetdnico com a realidade
brasileira.

Essas criticas, vindas de especialistas respeitados e identificados com o moder-
nismo internacional, foram praticamente ignoradas pela geracéo anterior. Vilanova
Artigas, defendeu Oscar Niemeyer de tais criticas, justificando uma experiéncia
brasileira negativa com o funcionalismo por seu carater cosmopolita e antipopular
(ARTIGAS, 1953), e mesmo apds tomar contato direto com o neoclassicismo pra-
ticado na URSS, em 1952 e 1953, insistiu para que o realismo socialista reconhe-
cesse no modernismo iconico de Niemeyer “a posigao certa, a posigdo materialis-
ta”, em relagédo aos anseios populares dos brasileiros (ARTIGAS, 1954).
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Em conferéncia de 1954, traduzida para o portugués e publicada pela revista Fun-
damentos* em 1955, o lider do Partido Comunista soviético, Nikita Kruschev, por
sua vez, dirigiu criticas a arquitetura soviética, afirmando que o realismo socialista
deveria se comprometer mais com as dindmicas econdmicas e necessidades
materiais da populacdo do que com a aparéncia. Kruschev propunha aos arquite-
tos que formulassem uma nova poética baseada nos elementos da propria cons-
trugcdo e que buscassem uma transformacéo produtiva no sentido da industrializa-
¢ao. (KRUSCHEV, 1955)

Foi somente apds o pronunciamento de Kruschev sobre a falta de realismo do
realismo socialista que os arquitetos do Partido Comunista do Brasil, sendo Nie-
meyer e Artigas 0os mais emblematicos desse processo, revisaram suas posi¢oes.
O “depoimento” de Niemeyer (1958) e o apoio de Artigas a ele (1958) fazem parte
desse movimento. Mas € sobretudo na pratica projetual que podemos observar a
virada realista de cada um. Enquanto Niemeyer argumentava estar, desde Brasi-
lia, comprometido com formas mais aderidas a prépria estrutura e estas mais sin-
téticas, evitando mudltiplas solugdes em um Unico projeto, Vilanova Artigas, se
reconciliava com seu passado Wrightiano e sua moral que pregava a “verdade dos
materiais”, explorando plasticamente o concreto aparente nas edificacdes.

O concreto aparente e a crescente dramaticidade das estruturas — concentracao
de cargas em poucos apoios, grandes balancos, estruturas musculosas, lajes
nervuradas aparentes etc. — fazem parte, obviamente, de um arsenal arquiteténico
festejado e difundido internacionalmente no final da década de 1950, e muito iden-
tificado com a obra de Le Corbusier no p6s-guerras. Essa nova modalidade de
realismo arquitetdnico fez escolas ao redor do mundo e suscitou as mais diversas,
e por vezes antagbnicas, apropriacfes intelectuais. No quadro brasileiro em espe-
cial, e paulista em particular, Joaquim Guedes foi dois primeiros a adota-la e a
justificativa predominante de seu emprego foi da economia, do bem comum e da
pertinéncia a realidade histdrica e social brasileira.

Artigas rapidamente trocou o emprego inicialmente decorativo do concreto arma-
do, visivel na fachada da casa Olga Baeta, de 1956 (figura 7), por uma énfase nos
elementos estruturais em seus projetos para escolas, casas e clubes nos anos

“Revista ligada ao Partido Comunista do Brasil, editada pela Editora Brasiliense.
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seguintes: linhas diagonais correspondentes aos esfor¢os horizontais, continuida-
de do sistema fundacao-pilar-empena-cobertura, rétulas moéveis, afinamento das
arestas e a multifuncionalidade dos pilares e vigas que serviam também a prote-
¢ao solar, captagdo de agua da chuva etc. Em 1960 o termo “brutalista” ja era
empregado para designar a obra de Artigas (ALFIERI, 1960), que convergia apro-
priadamente para a continuidade de uma narrativa iniciada uma década antes,
gue destacava a sua moral severa, sua racionalidade de engenheiro-arquiteto, sua
economia de linguagem, sua atitude anti-burguesa e seu realismo (p. ex. BARDI,
1950).

Figura 7. Fachada da residéncia Olga Baeta. Projeto de Jo&o Vilanova Artigas e Carlos Cascaldi,
Butantd, S&o Paulo, 1956. Foto: autor desconhecido. Acervo da Biblioteca da FAUUSP.

Mas se Artigas se tornou um dos nomes de maior destaque da arquitetura brasilei-
ra na década de 1960, isso ndo quer dizer que sua obra fosse isolada ou excepci-
onal. Ao contrério, sua projecéo individual foi sustentada por um conjunto de arqui-
tetos, entre 0s quais muitos de seus alunos e colegas de docéncia — Flavio, Sérgio
e Rodrigo, inclusive —, cujos projetos buscavam maior objetividade por um lado, e
a consolidacdo de uma nova linguagem, por outro (Figura 8).

73



Figura 8. Residéncia Simon Fausto. Projeto de Flavio Império, Ubatuba, 1961. Foto: Benedito
Lima de Toledo. Arquivo Flavio Império - IEB USP. Disponivel em
http://www.flavioimperio.com.br/galeria/505589/509929.

Esse primeiro brutalismo, que primou pela didatizac@o, pela racionalizacdo da
construgdo e pela economia geradora de uma expresséo formal sem concessdes
a representacdes ilusorias de uma sociedade burguesa esclarecida, estava relaci-
onado a cultura artistica realista daquele momento e seu contexto desenvolvimen-
tista, com expectativas de profundas reformas sociais. Ainda ndo havia tropicalis-
mo, € 0 que se via no cinema e no teatro nacionais eram reflexdes &speras sobre
os impasses do pais e a situacédo dos excluidos da modernidade. Os arquitetos
igualmente pareciam reconhecer o subdesenvolvimento do pais, seus limites em
termos de materiais e méo de obra, que os conduzia para uma convergéncia pro-
gramética em torno da baixa tecnologia. Esses mesmos arquitetos se mobilizaram
para defender e dar protagonismo a populacdo trabalhadora — que estava sendo
rapidamente deslocada para as periferias das regiées metropolitana brasileira —,
através, por exemplo, das pautas da reforma urbana e da habitac&do social. (BON-
DUKI; KOURY, 2010)

Se as residéncias unifamiliares burguesas representavam a maioria dos encargos
desses arquitetos, nas quais ensaiavam-se solu¢cdes comuns, 0s projetos para as
obras do Plano de A¢do do Governo do Estado (1959-1963), articulados entre o
IAB/SP e o governo, representaram uma oportunidade inédita para a nova gera-
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¢ao “de orientagao racional em Sao Paulo” difundir, através do Estado, os novos

principios estéticos. Preocupados com as grandes necessidades coletivas, muitos

puderam construir obras publicas com os instrumentos que, em tese, estavam

prontos “para organizar o espago de um outro tempo mais humano” (FERRO,

1967c). E 0 que o proprio Sérgio Ferro reconhece, possivelmente incluindo-se
entre 0s novos arquitetos dessa geracgao.

Nesse mesmo texto, porém, Ferro conclui que o golpe de 1964 teria revelado a
iluséo da perspectiva de transformacao social a partir da estética. E avanca, como
se sabe, para uma critica radical aos caminhos desse “brutalismo caboclo”, que
traia o préprio realismo arquitetbnico que o justificaria, transformando-se numa
compensacao para a frustracdo com a realidade, da qual emergiram como sinto-
mas a arbitrariedade, o formalismo vazio, o carater hermético — autorreferente e
antipopular — e a radicaliza¢do de uma suposta ética austera, incompativel com a
objetividade das obras (Figura 9).

Figura 9. Residéncia Fernando Millan. Projeto de Paulo Mendes da Rocha, Morumbi, Sao Paulo,
1970. Foto: Hugo Segawa. Acervo da Biblioteca da FAUUSP.

Para além da critica, Ferro apontava para a necessidade de uma arquitetura mais

proxima ao que Flavio Império construia na cenografia e no teatro: a volta da obje-
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tividade na construcéo, aprofundando-se na compreenséo de sua prépria realida-
de, e dos simbolos no lugar dos sinais® .(Figura 10)

Figura 10. Ginasio Estadual e Escola Normal. Projeto de Rodrigo Leféevre, Sérgio Ferro e Flavio
Império, 1966-1967. Foto Rodrigo Lefevre. Acervo da Biblioteca da FAUUSP.

Em “A casa popular”’, (1969), seu ultimo texto sobre arquitetura escrito no Brasil,
Ferro se afasta ainda mais das questdes programaticas do brutalismo paulista,
gue a seu ver estavam restritas a um mercado de luxo apesar do discurso social,
para abranger um conjunto mais representativo da realidade, no qual a autocons-
trucdo era a regra e o mercado de massas era estreito.

No final da década de 1960 a teoria marxista se tornou mais presente nos textos
de Ferro e guiou seu entendimento sobre a arquitetura como parte da industria da
construgdo, que por sua vez é parte da economia politica. Essa compreensado
ampla e sistematica da profissdo alimentou a conhecida crise entre arquitetos “de
prancheta” e criticos. Apesar dos contratempos desse debate, nem sempre produ-
tivo, o realismo de Ferro deixou um fabuloso legado teérico para as pesquisas da

5Simbolos seriam formas de participagdo, pois surgem da "apreensdo de alguma coisa existente, de
contetdos dispersos mas reais", em oposi¢do ao sinal, que seria a "adi¢do arbitraria de um contetido a
uma forma". (FERRO, 1967)
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FAUUSP, que ao longo da década de 1960 se tornaram mais atentas a realidade
das cidades brasileiras e da construgao.

Conclusao

Nestas notas sobre o realismo de Ferro e Império, buscamos aproximar atuagdes
em campos que os proprios autores fazem questdo de distinguir, muito embora
atuassem em varias frentes. Veja-se, por exemplo, a constante comparacao feita
por Ferro entre o trabalho livre nas artes plasticas e o trabalho heterébnomo na
arquitetura. Essa distincdo também deve ser feita em relacdo ao teatro, no qual a
posicao hierarquica do arquiteto, no sentido do controle da totalidade, corresponde
ao do encenador naquele periodo. O cendgrafo era praticamente 0 mestre de
obras, uma ponte entre o encenador e 0s operarios-fazedores, cuja mao desapa-
recia no teatro ilusionista para dar luz aos conceitos do diretor. No Teatro de Are-
na, Flavio Império promoveu o papel do cendgrafo-fazedor, que ele continuou
sendo, para o de um participante das decisdes de dire¢do, que determinam o sen-
tido da obra na medida em que a cenografia aparece e revela um trabalho aut6-
Nnomo que carrega uma poesia propria.

Flavio Império e Sérgio Ferro mantiveram uma relacéo critica com a cultura artisti-
ca realista da qual participaram, seja em relacéo ao realismo do Teatro de Arena,
seja em relacdo ao brutalismo arquitetbnico. Suas posi¢fes, apontam para uma
correcao do realismo, sem abdicar de sua perspectiva artistica. O que ambos
criticavam era didatismo esquematico e forcado, a excessiva racionalizacdo e o
economismo injustificavel em certas obras. Eles defendiam que os artistas se
mantivessem engajados na dinamica cultural viva e mutavel, portanto, flexiveis e
curiosos do ponto de vista formal e contrarios aos arbitrios estilisticos. Que resis-
tissem a autossatisfacéo provocada pelo sucesso afiancado pelas classes médias
e intelectualizadas e superassem a mera representacdo do povo permitindo a
efetiva participa¢éo popular.
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