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“O espetaculo ndo é um conjunto de
imagens, mas uma relacao social
entre pessoas, mediada por imagens.”
Guy Debord (1992)



Resumo

O presente trabalho busca desenvolver algumas sdidesi acerca do
procedimento criativo de Lina Bo Bardi [1914-198B)]filme Prata Palomareslirigido
por André Faria [1944] no ano de 1970. Articulagdestdes que envolvem o estudo do
espaco teatral, da visualidade cinematografica loemo das suas relacbes com
questdes historico-sociais, pretendo desenvolvers chipdteses: 1) A presenca de
conceitos do Surrealismo em articulagdo com elemsethd Movimento Tropicalista e
suas variacdes como o Cinema Novo e Marginal moefPrata Palomarese 2) O
cinema como estudo e referéncia de possibilidadesutias linguagens reunidas no
filme (1970) em especial o trabalho com José Qdladinez Correa [1934] originando

relacdes hibridas entre teatro e sua producéo tinag® novo Teatro Oficina.
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Abstract

This work intend to develop some discussions caricgrthe creative procedure
of Lina Bo Bardi [1914-1992] on therata Palomaresmovie, directed by André Faria
[1944] at the year 1970. Articulating questionst timxolve the study of the theatrical
space, the cinematographic visuality as well agealations with historical and social
issues, | have proposed two hypothesis: 1) To tathes presence of the Surrealism
concepts in conjunction with elements found in thepicalia Movement, and its
variations such as Cinema Novo and Cinema Marginsige Prata Palomaresnovie;
and 2) To analyze cinema as a reference of theihidsss of other languages
combined at the movie (1970), especially Lina’s kwaith José Celso Martinez Correa
[1934]. providing hybrid relations between theatred its imagery productions at the

new Teatro Oficina.
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Introducao



1. Introducao

Quando a romana Lina Bo Bardi [1914-1992] foi cdiada para compor a
equipe de criacao do filmerata Palomaresdirigido por André Faria [1944] no ano de
1970, j& era considerada uma artista renomada naricecultural do Brasil. Sua
formacgao pela Faculdade de Arquitetura da Univadgadde Roma nao restringiu as
inUmeras possibilidades de areas de atuacdo. Ajondasua maior atividade seja no
ambito da arquitetura, o particular profissionabbsmao limitou as paragens para
aplicacdo de seus conhecimentos. Entre tantas ,aptetendo aqui destacar seu
trabalho como arquiteta cénfcaobretudo o exercicio da cenografia e do figupam
0 cinema.

Ao perceber um apagamento das realizacdes audiwisem estudos
biograficos desta artista algumas indagacfes swumasam em meu caminhar
investigativo. Questdes que procuram o motivo pelal escolheu o cinema para mais
um meio de expressao; ou mesmo de como a suaaatévitbmo arquiteta e cendgrafa
teatral desagua na execucao cinematografica. Ipdagaomo de que modo o exercicio
em outra linguagem artistica interfere no desernm@ato de uma poética; ou ainda
quais as referéncias que a levam a certas opc@essicpb tdo peculiares a esta
linguagem; e, finalmente, de que maneira a ati@deidematogréafica se inscreve em
algumas atuacdes posteriores. Este estudo visataeaguns passos da artista e

desenvolver discussfes sobre o procedimento @idéviina Bo Bardi no filimé&rata

! E importante destacar que, ainda que faca trabaflaoarea de cenografia, Lina Bo Bardi ndo se
classifica como cendgrafa, figurinista, ou mesmretdra de arte, e sim uma “arquiteta cénica” tall qu
podemos observar no Livibina Bo Bardi(2008) organizado por Marcelo Ferraz. Essa nomemela
possivelmente, além de estar relacionado com sumafiio em arquitetura, esta de acordo com a
preferéncia por parte do encenador e dramaturgmdaleBertold Brecht em substituir os termos
decorador e cenografo. Segundo Brecht, a funcate desfissional, em relagdo ao teatro, deveria
estender-se por todo o edificio teatral e nao apaagalco. (ROUBINE, J. 1998:92)
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Palomares articulando temas que envolvem o estudo do espeatl, da visualidade
cinematogréafica, bem como das suas relagfes costdgsehistdrico-sociais.

Sabe-se que, a partir do que as méos e a mentdasuda Lina criavam, as
diversas areas das artes brasileiras eram recgamfauma vontade poética estimulante.
A confirmacdo a esta afirmacao se inicia no exatonanto que mergulhamos num
breve estudo biografico e somos esclarecidos de pabre sua trajetoria.

O ano de seu nascimento coincide com o inicio dadia Grande Guerra
Mundial. Em 1939, novamente um momento cerne, mdargeor mais um conflito
bélico no contexto politico/leconédmico mundial, ©@iiu com sua historiografia
biografica: graduou-se arquiteta em Roma, pratieamfio abandona até o final de sua
vida. Apés a obtencéo do titulo de arquiteta, aimaldtélia, em Mildo, suas habilidades
artisticas voltaram-se, também, para a ilustragésignpara xicaras, cadeiras, moda,
projetos urbanisticos e para a critica arquitetdjgando trabalhou com o editor da
Revista Domusg posteriormente ddevista Stilep também arquiteto: Gio Ponti [1891-
1979]. Com ele, também aprendeu a atentar-se adslajles estéticas implicitas nas
atividades da cultura popular (como, por exemplartesanato italiano), caracteristica
gue a acompanhou durante toda sua atividade pooigds O desenvolvimento dentro
deste oficio, a levou a obter um escritério prGpNo entanto, ainda que nao tenha
dispensado os trabalhos de critica, a instabiligadéssional veio acompanhada da
Segunda Guerra Mundial, principalmente quando tewascritorio bombardeado em
1943. Prontament@s reacdes a guerra fizeram da jovem idealistasdwia do Partido
Comunista Italiano ingressando com maior propriedalvida de engajamento politico
da qual ndo abriu mao nem quando se instalou eqpaigrestrangeiro. Anos mais tarde,
em 1946, acompanhando o marido, o critico de &ietso Maria Bardi [1900-1999],

desembarcou no Brasil, o pais canarinho que aewale tal modo, que a fez avistar



um territério de esperancas para um recomeco ldagmsensatez européia herdada
pelos tempos de guerra.

A terra de reunido de antiteses foi seduzindo iatare, a medida que era
recepcionada por importantes nomes da arte e dédedtga brasileira (entre eles, Lucio
Costa [1902-1998], Oscar Niemeyer [1907], Burle 3d1909-1994] e Portinari [1903-
1962]), foi se alimentando com os sabores do qunoh de “segunda vanguarda
artistica”. (BARDI, 2008:12)

Instalando-se no pais, logo foi chamada para lidelmas importantes. A
primeira delas foi, em 1947, a criagdo do MuselAde de Sao Paulo localizado na
Rua 7 de Setembro e depois transferido para ocedifia Av. Paulista erigido entre
1957 e 1968. icone da arquitetura moderna do BrasMASP abriu ainda mais as
portas para o desenvolvimento cultural que preaisé@s. L4 no museu comegou a
desenvolver o papel de curadoria trabalhando iiveuso nucleo delesigne moda,
principalmente durante as ocasidoesEt@osicao de Cadeirasm 1948 e do desfile da
Colecdo de Christian Diof1905-1957] em 1951

No mesmo ano, como uma consequéncia da paixdo peils decidiu
naturalizar-se brasileira. A ocorréncia se deu resma década que a propaganda
politica do Brasil aspirava pelo progresso. Em @smpe Juscelino Kubitsch&kl902-
1976], o nordeste brasileiro almejava o reconhetimede uma cultura local
extremamente rica e de intensa produtividade. Hustamente neste instante, que a
Bahia recebia Lina Bo Bardi para proferir algumadegtras a convite do arquiteto
Diégenes Reboucas [1914-1994]. Imediatamente noodifo endereco para Salvador, e
desde entdo, buscou desenvolver ao maximo umdadiididatica ao lecionar filosofia

e arquitetura na Escola de Belas Artes da Univadgidia Bahia, na quasteve diante

2 Sabe-se também que nesta ocasido foi apresentadgjeodesenhado por Salvador Dali intitulado
Mulher do ano 2045.
% Presidente brasileiro entre os anos 1956 e 1961.
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de uma classe estudantil com uma consciénciaqeobticultural (VALENTINETTI, C.
2002:27). O fato acabou sendo, pois, marco cerseirdplicacdes provocadas pelo
contato com 0s costumes populamgse sucedeu no momento que foi convidada para
ser mentora do projeto arquitetdnico do Museu de Ropular da Bahia no Solar do
Unh&o. Nao tardou a ser agente e paciente dadamawages na exploséo artistica
daquela cidade, até entdo, considerada uma regidi@ritra culturalmente, atraindo
para si a responsabilidade da civilizagdo de umacge. Durante sua estadia em
Salvador apropriou-se do cotidiano nordestino e;ardramao da mistificagéo politica
e da ostentosa publicidade culturapontando reflexbes sobre o que de mais
significativo havia na originalidade da cultura dl@ra. A partir dessa experiéncia
didatica houve o estimulo para as reunides de estudantestrgnsformavam a
provincia baiana num centro de vanguarda cultucalBrasil. Funcionavam como
abrigo destas reunifes: o0 Museu de Arte Modermapria Universidade, o Solar do
Unhéo, o atelié de Mario Cravo [1923], o cine-cldieeWalter da Silveira e o centro de
estudos afro-oriental de Agostinho Silva [1906-1994

Além das contribuicbes de Lina ao ensino, as sudmad também
impulsionavam os estudantes por via de seus trabglra o teatro. JA o0 seu primeiro
trabalho para o palco marca o entendimento por @e@iempirismo que a arquitetura
pressupde pela experiéncia do corpo, desmobilizandlo 0 que se pensava diante da
representacao artistica. O Teatro Castro Alves fagar escolhido para erigir o projeto
de cenografia de Lina, em 1960. Ali, no teatro médd, ela improvisou uma
arquibancada com quatrocentos lugares para aconsogdatéia diante dos palcos
simultaneos idealizados para se dar a espacialidad®pera dos Trés Vinténde
Bertold Brecht. Esta montagem foi dirigida pelodentliretor e professor de teatro da

Universidade Federal da Bahia, Martim Goncalve4919973]. Seguida desta peca, em



1961, tambémCaligula de Albert Camus, que sob a direcdo do mesmo Martim
Gongalves, recebeu cenérios assinados pela gitidt®\, E. 2007: 33). Provocados
por estes espetaculos teatrais, esses estudantestede exercitam a vontade de
movimentar e multiplicar as imagens dos cursos ideadlia e da memoria coletiva,
levando-os ao encontro da exploracdo do objetoicimDo mesmo modo, Lina é
contaminada por esta nova linguagem imaginativam, isto, transporta sua poesia da
estaticidade arquitetdbnica aos direcionamentos im@gens oniricas, estabelecendo
algumas tensdes artisticas principalmente do gakativo aos sonhos e o que é relativo
a lucidez.

Mesmo ja tendo participado de algumas filmagensciema, sobretudo
acompanhando o cineasta Glauber Rocha [1939-1981primeiro filme que Lina
atuou efetivamente como arquiteta cénica AolCompadecidadirigido por George
Jonas em 1968. O filme foi acusado na época daiser grande decepcao’ e ‘uma
realizacdo frustrada’ e por ndo ser o que haviands novo no paisndo estando
diretamente comprometido com o movimento de coula@’ iniciado no ano anterior
e no seu entorno. Entretanto, segundo os menteista groducéo, este filme carrega
sua esséncia na formacao direta da linguagem. r@aigodizem que foi o flme mais
caro do cinema brasileiro da épdce,que contou com o orcamento de NCr$ 750 mil
para a sua realizaci@dquirindo, entdo, o slogan de um longa-metrafg#im para a
“exportacdo de uma cara brasileira”. Talvez pav gssultura popular esteja entranhada

de maneira mais direta e quase didatica a uma Ipedaaestética do nacional-popular,

4 Sabe-se que Lina Bo Bardi participou de parte fillamgens deDeus e o Diabo na Terra do Sol
sugerindo locacfes para algumas cenas e interfegnd parte da direcao de arte feita por Paulo Gil
Soares. (BARDI, L. 1999)

> BANDEIRA, R. “A CompadecidaA Noticia13.10.1969.

® O chamado Cinema Novo.

"« filme mais caro no Brasil quer ser apenas aleggimples”O Globo. 1.10. 1969

8 Quando comparamos com o salario minimo de NCr$6D29a partir de 26/03/68 podemos entender
gue é um valor bastante significativo no que sereed realidade dos investimentos para a cultuqaaia
momento no pais.



tal qual tende o texto dramatico e o roteiro deadsi Suassuna [1927]. A maneira
menos visceral que astética da violénciatdo presente nas pesquisas dos seus
contemporaneos, nao suspendeu a modo conflitastesuwdes escolhas para compor o
cenario. A adaptacdo da obra teatral contava capcées plasticas de referéncias
épicas e comentadoras da cena, muitas vezes akgiédiesenvolvendo uma comédia
de carater popular. O recurso primordial para daesgio desse discurso épico foi a
escolha conceitual por materiais estruturais ecaspara estabelecerem espagos crus e
concretos, comuns as tantas obras de Lina.

Sob a proposta de representar uma arte do povorerdeste essencialmente
simples, e fazer espelhar de maneira direta osopgnincipais desta realidade, Lina
entendeu na possibilidade de fazer surgir, com spgdes plasticas, os conceitos
exigidos pelos grupos do cinema moderno brasiléuma ressonancia associado ao
espirito de arte da época parecem, portanto, arspér cenarios e figurinos de Paulo Gil
Soares e Helio Eichbauer [1941] no filnizragdo da Maldade contra o Santo
Guerreirode Glauber Rocha de 1969. Quando comparamos edildwes, percebemos
que tanto a representacdo da cidade escolhida, cosen entorno tem intervencdes
muito préximas das selecionadas por Lina, prinaigaite com a alternancia entre as
cores claras e as cores vivas como vermelho e destacando o que se quer atentar.
Outra ressonancia foi um circo em homenagem aagalRiolim criado por Lina em
1979 no térreo do MASP, feito inteiramente de Waigens de madeira que
consolidavam as paredes do picadeiro. A constrpgdiece ser idéntica a cenografia
projetada no filme para ser ‘palco’ do prélogo eegdlogo deste filme de 1968.

De volta a Sdo Paulo, entre os constantes trababoarquitetura, Lina foi
colaboradora de diversos trabalhos do grupo dorddaficina e, sem duavida, esta

alianca é suficiente para desenvolver e praticpegxentos dos conceitos aprendidos



em sua vivéncia em arte e cultura. Sua contribupgi@a 0 grupo aconteceu desde a
polémica concepcdo de figurinos e de um cenarim fde lixa que além de ser
destruido todas as noites, cheirava a podre e wdatimmdiversas capacidades sensuais
do espectador emla Selva das Cidadg4d.969), seguido finalmente do film@rata
Palomares. Posteriormentepassoupela assinatura de cenario e figurinos para a
montagem da pegaracias Sefiol(1975) e concebeu junto a Edson Elito a particular
arquitetura teatral da atual sede do griipat(r)o Oficina Uzyna Uzona.

Os tracados desta breve - e incompleta - cronoloigigréafica até os tempos
quando sua ocupacdao profissional incluia a atiddaricinema e no Teatro Oficina nos
serve para perceber o reconhecimento de Lina Bdi Baercendo diversos papéis na
cultura brasileira. Apresentando-se como uma pals@de ativa de significante
desenvoltura no pais, torna-se, portanto, umadatiperigosa defini-la a partir de uma
Unica categoria de arte. Por este motivo a opcate restudo € de considera-la ndo
apenas como arquiteta que atua na area do telasmne curadoria, mas entendé-la
como uma artista em uma definicdo completa e qesyp@luralidade veicular para
aplicar seus conceitos e acepg¢des de mundo eade art

Nesta ocasido, parto da importante atividade ra deedirecdo de arte de Lina
quando foi responsavel pela concepc¢éo do cendigorgno do flmePrata Palomares
Sobretudo visando entender qual é o lugar destaladie no seu caminhar profissional
e quais sdo os apontamentos que este determinaograBa, ao espaco teatral e a

visualidade cénica do pais apds este experimento.



O universo dePrata Palomares:

Prata Palomaresé uma producdo que, calada pela censura durang® lon
periodo, ndo atingiu visibilidade nos momento d& @ia¢édo. A consequéncia aos treze
anos de siléncio foi uma abertura abafada por unstu@ que o reduzia a uma obra
estéatica e datada, marcada pela ideologia momentimgrupo e da atividade artistica
daquele momento. Talvez por esta auséncia de lidsithe, o filme também acaba
permanecendo adormecido aos estudos da biografiaartista bem como sua
importancia para o desenvolvimento material e pogtresente em algumas atividades
posteriores.

Muitos sdo os estudos sobre a Ditadura Militar masB e sobre a atividade
artistica que eclodiu desse periodo tdo dolorosandmoéria nacional. No entanto,
guando mergulhamos nesse universo velado encorgranabundante dorméncia de
uma necessidade revolucionaria advinda de varitmeseda cultura. Por issops
parece também ser inesgotavel toda a ansia petashiatas dos caminhos trilhados
para se fazer presente uma determinada ideologmesmo a projecdo da sua quebra
ideoldgica.

Mais do que falar somente de um periodo conturlalibicamente, quando
escolhnemos analisaPrata Palomares,pretendemos entender os tracados que a
linguagem cinematogréfica atinge e é atingida paravolucao politica e estética, seja
ela na cultura, no cinema ou no proprio teatroeFazrecorte na proposta visual da
arquitetaimplica também discernir pontualmente os lugartes @trabalho de Lina Bo
Bardi exerce nessa ousada empreitada que reunentm propaga um sistema de
ideias.

Quando a Censura Federal interditou sua exibigimcdéu ndo somente a
carreira de um filme que poderia ter sido um maea@inema brasileiro tanto



por sua originalidade quanto pela beleza de suagdans e cenarios (de autoria
de Lina Bo Bardi) e, sobretudo, pela forca e inwviddde de suanise en scéne
Ela truncou também — e isto € 0 mais lamentavelcareeira de um diretor
estreante de grande talento, que nunca mais séusmera fazer outro longa
metragent.

O trecho acima se refere ao mentor da ideiRrdéa PalomaresQuando André
Faria® comecou a trabalhar como fotégrafo e segurancaedpstaculos do grupo
Oficina ja havia o desejo de fazer um filme quadak sobre guerrilhas inspirado no
momento politico e, principalmente, nas filmagea<adauber Rocha. André trabalhou
com o cineasta baiano como assistente de fotografidiimesCéancere O Dragao da
Maldade Contra o Santo Guerreiragnbos de 1968.

Logo apos estas producbes, comecou a trabalhar dostor de fotografia de
uma cooperativa formada pelos diretores cinemaiiogsaLuiz Rosemberg, Flavio
Moreira da Costa, Rubem Maia e Leon Hirszman. Adenfazer o filmeAmérica do
sex0(1969), os quatro diretores convidaram a atriaitshndi [1942}, para fazer o
personagem feminino. Foi, entdo, inevitavel o etrcooom o grupo Oficina quando
montavam a pec&alileu Galilei (1968) de Bertold Brecht, no Rio de Janeiro. A
aproximacao estabelecida por estes encontros fezjoe, alguns meses depois, André
Faria se integrasse ao grupo. A vontade de ultsapass limites dos codigos teatrais
permitiu o inicio de um trabalho a caminho do pwjaudacioso em direcdo de um
CinemaOficina.

O diretor nos narrou que, durante a temporaddal&elva das Cidadesn Sao

Paulo, ao mostrar o primeiro tratamento do roteieoPrata Palomares(até entdo

° “Prata Palomares” filme que poderia ser um mardBor Paola Vartuck. O Estado de S&o Paulo
29.02.84

19 Antes dePrata Palomaregrabalhou em diversos filmes como assistente e e fotografia e, ap6s
esta producao, deu inicio a execucao de documes&rfilmes de curta metragem incluindo também em
seu curriculo a atividade na area de videos ptddiics. Atualmente trabalha como coordenador técaic
professor da Escola Superior Sul Americana de CanemV do Parana — CINETVPR

1 A atriz itala Nandi era uma figura de grande iéfluia nas atividades do citado grupo teatral,
exercendo funcéo de contadora, produtora e atri@fdina. Aos poucos, durante a segunda metade da
década de 1960, esta atriz se envolvia cada vezaoai a linguagem cinematografica.
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chamado de Porto Seguro), a reacéo do grupo Eadi$dvi de intenso entusiasmo por
estudos que até entdo ndo haviam experimentado.ia Haitidamente um
entrecruzamento de inquietacdes politicas e estédictre suas mentes.

No dia em que chegamos no Vale da Ribeira, em S@atarina, para
escolhermos as locacgdes, estourava a guerra. Fabirigados a ficar na cidade
de Registro durante oito dias, acompanhando a nemtanio do Exército. itala
Nandi, Renato Borghi, Flavio Império e eu pudenma#ao, vivenciar tudo
aquilo. A partir dai, percebemos que o filme nadratava de uma simples
ficcdo. Na volta a S&o Paulo, em companhia de Tet®o Martinez Corréa
refiz o roteiro*?

As palavras de André séo esclarecedoras do remloegtie 0 pais se encontrava
e 0 porqué de José Celso Martinez Corréa entrao @arsonagem atuante no contexto
da reformulacdo do roteiro. Era preciso naquele emtan documentao ocorrido e
demandar reacdo ao que se passava. Fazer surgealiidade histérica pela qual
cruzavam 0s caminhos para a execucdo de um filmdéomea intensa visando,
principalmente, acordar o pais para a situaca@<gamiitica da ditadura.

Naquela ocasido, ainda era o arquiteto e cenégtatoo Império [1935-1985]
qgquem determinava as locacdes e do que viria a deegdo de arte. Desde 1962 até
aquele instante Flavio Império foi um dos princgpe@sponsaveis pelas cenografias e
intervencdes arquitetbnicas do Oficina. Atingiu seige na participacdo no grypo
quando foi um dos responsaveis pelo primeiro poop arquitetura da sede do
Oficina™® na Rua Jaceguaém 1967. Neste mesmo local se deu a inauguragéooco
espetaculo icone do movimento tropicalifiaRei da Velale Oswald de Andrade, peca
que se tornou famosa também pelos inusitados osngwb palcos giratorios de Heélio
Eichbauer. Ainda no mesmo ano, Flavio Império wokoassinar a cenografia da peca

Roda Vivade Chico Buarque, montagem polémica dirigida tampér José Celso. Foi

12 prata Palomares - A Guerra em nosso quinfar Cecilia Cavalcanti. Ultima Hora Rio de Janeiro
19.5.1983

'3 A reconstrucéo foi projetada em 1966 e finaliza8l&7 por Joaquim Guedes, Flavio Império e Rodrigo
Lefévre com o palco giratério. Conferir em LIMA, F)08: 12-29
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somente apos estas producdes que um incéndionsel @icausa destruidora do referido
projeto arquitetdnico.

Sabe-se que durante as filmagens do filme, houveeaisdo na equipe do grupo
Oficina e nesta divisdo, Flavio Império optou perrmpanecer em Sao Paulo e fazer
parte da montagenbon Juan (1970) dirigido por Fernando Peixoto [1937]. As
filmagens previstas para janeiro e fevereiro foteansferidas para os meses de abril e
maid, e os atrasos da producdo foram o motivo que isilpiisou Flavio Império de
participar das filmagens. Afinal, era professor Raculdade de Arquitetura na
Universidade Federal de Sao Paulo-USP e as autéri@mm nessa mesma época.

Esta desisténcia de Flavio Império, associado aiéafiia dos cenarios
executados por Lina Bo Bardi éia Selva das Cidadehirante seu retorno a cidade de
Sédo Paulo, logo apés o trabalho no filheCompadecidaem foram fatores que
possibilitaram a troca do nome do responsavelgrelaitetura cénica e indumentéria do
filme nos anos seguintes. Por este motivo, se &8 &9%igacao entre Lina e o grupo foi
celebrada emNa Selva das Cidadegpodemos dizer que foi com o filmBrata
Palomaresque esta relagdo foi consolidada. Unido que, anas tarde, tornou-a
responsavel por erguer o inovador edificio teatmabrupo que até hoje é polemizado
por sua eficiente forma arquitetural.

A partir da tese de doutoramento de Elizabeth Jadefendida neste mesmo
programa de poés-graduacdo em 2009, sabemos qadalhty de direcdo de arte no
cinema consiste em reunir os diversos meios deess@o visuais e ordena-los de modo
que o registro imagético possa adquirir uma poétmaceitual no todo da obra. A

valorizacé@o e o cuidado com os inUmeros e espesitementos técnicos como a luz,

4 O motivo do atraso foi tanto a reformulagéo deirotquanto por uma determinagéo técnica. Por causa
das filmagens externas, era necessario que atumhfosse melhor explorada. André Faria diz queza
dos meses de abril e maio dédo o melhor resultadpi@céo das imagens, principalmente na regiadosul
Brasil, e por isso ajudariam com mais preciséotarais resultados desejados. Ver anexo F.
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0s registros de cémera, os cenarios e o figurindemo ser responsaveis pelo

embasamento material da visualidade da imagem.dagsobretudo, na construcao da
imagem pela responsabilidade de criar uma realigeieeptiva que se anuncia na
caracterizagdo dos personagens e na construcaobi@naia, sejam estes pré-existentes
ou construidos.

Apesar deste titulo — diretora de arte - referindoao trabalho de Lina néo
constar nos créditos, o trecho de entrevista cadaefdela artista ao ator Fabio
Malavoglia, em 1986 publicado no liviana Bo Bardiorganizado por Marcelo Ferraz
esclarece parte do que pode ter sido a posturandedurante as gravacoes Eimata
Palomares Permitindo-nos confirmar que sua preocupagao couniv@ssos elementos
técnicos a levam & aquisicdo de mais uma nomeag&o& biografia criadota

Eu tenho feito cinema, e teatro - muito! FizemoSlrae Prata Palomaresem
Santa Catarina e havia trés maquinistas - fantéstiormidaveis, de altissima
categoria — que quando viram uma mulher comecarame alesrespeitar. N&o
desrespeitar, mas se olhar entre eles dando risediMas quando eles viram que
eu comecei a entrar na iluminacdo, e quando elsafn rebatedores e eu
perguntei se era ainda o TBC ou a Vera Cruz e ceimecdizer “tirem o0s
rebatedores” e dar instrucdes sobre iluminacéo,eguenha estudado, claro, pois
me ocupei seriamente, eles fizeram amizade conhNgs. viramos 0s maiores
amigos do mundo, e fizemos um trabalho belissim@amhei o Prémio Candango,
e devia ter o nome dos trés maquinistas tambeémRBAL. 2008:169)

Este trecho deixa claro também o0 comprometimentéties que a artista
apresentava quando se propunha trabalhar. Estateonds mostra uma personalidade
forte com ansia por um resultado preciso. O dirdtoffilme riu ao ter sido indagado
sobre este episodio. Disse que neste momento fmBseéria sua intervencédo para
mostrar a Lina que o ‘desrespeito’ dos funcionagstava situado num determinado

nivel hierarquico que passaria por ele, e ndo p@ condicdo de género conforme ela

!> Em entrevista realizada por e-mail a André Fdganes relatou que durante as gravacées do filme Li
apenas ndo trabalhou na execucdo das maquiagesscrBiditos do filme (detalhado no anexo B)
podemos perceber que é de sua responsabilidade sé@oografia e o figurino do filme. A figura do
diretor de arte ndo era utilizada no pais com #aqia até entdo, entretanto muitos dos cenografos
exerciam essa fungéo. Acreditamos que esta heéapgaveniente, sobretudo, da tradicéo teatral ¢hie a
hoje ignora muitas vezes a importancia deste giofigl.
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imaginava. Mas assume também que a maneira riguida que ela trabalhava e
impunha as suas ideias era 0 que, muitas vezeantgara qualidade de suas
intervencgdes.

Lina ndo apenas dava aos companheiros a garantiemdeabalho sério, como
também, dedicava o cuidado poético a tudo o querm& criar dali pra frente. Desse
modo, durante o percurso artistico, Lina lanca ehéiaim atravessamento referencial
entre as suas diversas criagfes, sejam elas as dd@rarea da cenografia teatral e
cinematogréafica, quanto os seus projetos de eulifiei restauracdes arquitetbnicas. O
que nos parece € que ha em inimeros casos a cita¢ggeus proprios trabalhos e de
outros artistas, ndo por uma restricao criatives p@ uma projecao conceitual de cada
elemento anteriormente utilizado. A utépica busel pneditismo, aqui, da lugar ao
arranjamento de seus proprios trabalhos assocadngros contextos pelos quais a
artista passava nos instantes de execuc¢do. Poréissm importante o profundo
conhecimento dos trajetos passados pela artistaceidado com as possibilidades
referenciais de suas obras.

Na primeira parte do filme, tive a preocupacdo aestrar meu dominio na parte
técnica, com um trabalho de grande producdo, cdm @isto financeiro e
respeitando as regras do cinema. Sincronismo,cPreeisos a montagem, eixos e
de enquadramento etc. Na metade da histéria, piadaminguagem do Cinema
Novo, o discurso politico, o cinema frontal, a céanea mao. O final € um
desbunde, ainderground Ndo h& mais o respeito com som e imagem. Seeexist
sincronismo ou ndo, ndo tem importancia, por queate de uma alegoria, uma
homenagem a mudltiplas possibilidades de se famen®@ ao nivel de criacéo. Isto
€ um processo de estrutura. Devo ressaltar queia @ a interpretagdo estdo
ligadas a linguagem do Oficitfa

Novamente, a partir deste outro relato de AndréaF@udemos perceber os
primeiros direcionamentos de trabalho exercido gelotores desta obra. O diretor

deixa explicito todo o arsenal pelos quais estimemmpenhados. De fato, quando

16 prata Palomares - A Guerra em nosso quinfar Cecilia Cavalcanti. Ultima Hora Rio de Jameir
19.5.1983
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estamos diante do filme podemos reconhecer o dpeejestas referéncias artisticas. E,
seguindo estas pistas, trilhei esta investigacao.

Os apontamentos que acompanham o desenvolvimenste deabalho
consideram a atividade de Lina advinda dessa cofimunbm a proposta de direcéo.
Como bem indica André Faria, é do Cinema Novo quigesno Brasil a compreenséao
dessa linguagem como o0 exercicio politico. Visargiperar a alienacdo e a
dependéncia dos métodos culturais e do raciocil@olégico em voga, a op¢do deste
grupo era pela experimentacdo inventiva em pralrda desmistificacdo da sociedade
brasileira em conjunto com a problematica do camganémico, estético e cultural.
Resultando, acima de tudo, numa proposicdo naostmalu ou submetida a um
determinado padréo estrangeiro. (HOLLANDA, H. GONG/&ES, M. 1999:39)

O undergrounddo qual menciona o diretor esta relacionado comir@r@a
Marginal, cuja heranca se encontra no imaginat@nw, recusando a alta cultura e a
‘arte engajada’. De certa maneira, em sua histér@nema Marginal surge como uma
reacdo a uma possivel canonizacdo do Cinema NogSimA tenta justamente
mergulhar na cultura da massa, na cultura popatacjrco, na chanchada, na televiséo,
no filme erético e, entre outros, na sétira a amrsida cafona musica da Jovem Guarda.
Esta postura, acrescida de humor corrosiywogocador do riso histérico, desviava o
politico para o estético, poético e, sobretudo, pmmamental retornando a
agressividade almejada pe@stética da fome davioléncia Assume-se como método a
precariedade, o improvisokdsch (BENTES, lL.in: BASUALDO, C. 2008:120)

Analisando este quadro, 0 que me parece é gqueaianeuttural foi sendo tecida
nessa época. Diferentes linguagens incorporavarawoutro elemento destes projetos
artisticos e como uma acao em cadeia foi possiwlrgimento do Tropicalismo no

Brasil. Esta sede tropicalista lidava com a indus@ diferenca e almejava novas
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maneiras de consolidar uma cultura local e simadarente globalAgora, os aportes
estrangeiros encruzilhavam-se com a cultura lazdinau gosto” misturado com o
“bom gosto”. O modelo dos trépicos exigia a tensatre politica e industria cultural,
de forma a adequar e questionar os sistemas damorsm massa, sem nega-los, mas
se apropriando dos mesmos. O projeto de revoluméial ®ra substituido por rebeldia.
A politica foi transferida ao corpo e ao comportatnee concebida com a problemética
cotidiana. A originalidade dos jovens do movimearta, muitas vezes, incompreendida,
e passivel de critica pela intelectualidade. (HOND®, H. GONCALVES, M.
1999:66)

Alinhavando esses indicadorgsercebemos que as propostas visuais de Lina
circunscrevem intimamente todas estas tematicas,sgeaprisionar a quaisquer gue
sejam. O efeito causado por esta multiplicidaderesicial ilumina ainda mais dialogos.
Encontramos, portanto na proposta visual sua sngdade preenchida por uma
atmosfera surrealista da qual nos parece se ingjiira Bo Bardi.

Segundo definicdo inicial de André Breton [189649® Surrealismo é
considerado como urfisubstantivo masculino, puro automatismo psiquioo meio da
gual se tenta expressar oralmente, por escrito euqdalguer outra maneira, 0
verdadeiro funcionamento do pensamentéeuhdamentando-se na crencdnealidade
superior de certas formas de associacdo até hopprdeadas, na onipoténcia do
sonho, no livre jogo do pensamentdBRETON, A.apud GOLDBERG, 2008: 79)
Durante todo o filme testemunhamos a pretensao neédgdo com os dominios da
mente e pelo questionamento que incorpora ao caosvancia humana os sistemas
politicos pelos quais passamos. E importante peragie o diadlogo exercido por Lina
por meio de seus indicadores imagéticos emite mimpidade com estes limites pelos

quais perpassavam a irracionalidade e a inconsaiénk primeira vista s&do
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precisamente estas inter-relagbes que engendrarai@iandas opcdes estéticas das
guais se propunha a artista.

O procedimento alegdrico, aqui, acontece em fung@ouma possibilidade
inventiva que assume a propria inconsciéncia p@@neamento/posicionamento de um
destino nacional. A parddia e a citagcdo fazem, cgenpiarte de uma estruturacdo
imaginaria que referencia, comenta e se faz es&ruEsse mesmo comentario impde
uma postura de que, através de sua “incoeréncisd, & autoconsciéncia plena da
representacdo. Os sonhos, 0 humor negro, sensiekdatica, a rejeicdo da moralidade
burguesa e das convengdes sociais sdo percursptese tanto ao movimento
tropicalista quanto ao surrealista e, portantegammrente cruzamento daopicalismo
com oSurrealismoassume uma postura em prol de uma invencao forandirecéo de
arte e a preocupacao com o destino nacional.

Vale grifar que sua relagdo com estas manifestacées nao aefszmnadé-las
como referénciasristalizadas, mas em constante processo de creagéuitalizagao.
Todas estas influéncias, acrescidas, ainda, deosougferenciais, expandiam o0s
horizontes de possibilidades que surgiam duranfénaasgens dePrata PalomaresE,
em sua ampliacdo, Lina escolheu fazer uso, em sier rparte, de uma cenografia
vernacular, que aproveita 0s recursos originaisadiiente, sendo este fisico ou
politico, e constréi um espaco cénico com origdede, repercutindo, principalmente,
na execucao de outros trabalhos posteriores.

Pretendemos desenvolver, portanto, duas hipéteses:

1) No filme Prata Palomares,foram empregadosonceitos do Surrealismo em
articulagdo com elementos do Movimento Tropicakstuas variagdbes como o Cinema

Novo e Marginal
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2) O mesmo filme (1969-1970) revela possibilidadesuso de outras linguagens,
comprovando as relagbes hibridas entre o teatraaepsoducdo imagética, relagbes
estas que se fizeram presentes no novo Oficingspecial o trabalho desenvolvido por
Lina com José Celso Martinez Correa [1934].

Nossos estudos, consequentemente, visaram estadguiteta e cendgrafa Lina
Bo Bardi, a partir de suas intervencdes artistisaais da direcdo de arte &eata
Palomaresrelacionando acdes ao espirito de arte da suaaéfara tanto se fez
necessario agir em busca do levantamento iconogrdéi obra e de sua producao, além
dos estudos que se referem ao filme, sobretudodquénatam da sua concepcéo
espacial e visual.

Tendo em vista identificar 0 método de criagcdo rigta, também objetivamos
identificar e analisar as referéncias indicadasfimee por meio das imagens e da
bibliografia recolhida. Principalmente, relacionarab aos conceitos referentes ao
espaco cénico, a visualidade, ao cinema e a clitasileira com as quais a criagdo de
Lina Bo Bardi e de outros profissionais contempecdn a sua época estavam
comprometidos.

Ainda com o intuito de atingir respostas as questé@locadas, 0 que se
pretendeu aqui foi correlacionar os recursos atili’s pela arquiteta e cenografa no
filme e sua atividade artistica posterior & produgiincipalmente quando referida a

criacdo de Edificios Teatrais tal qual a sede du(fe Oficina Uzyna-Uzona.
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Alguns apontamentos:

A literatura a respeito da cenografia e da induaréantem sido expandida ainda
com passos lentos, porém, é notério o interess@arte dos pesquisadores nessa area
de atuacdo. Recentemente tém surgido alguns nudéepesquisa que se ocupam da
investigacdo sobre as diferentes personalidadpsnséveis pelos elementos visuais do
espetaculo. Esse crescimento resulta, sobretud@edzepcdo da voga do método
anarquico dos diversos itens comunicantes no teatro cinema. Entretanto, algumas
vezes, 0 apontamento desse interesse ndo estao loaddesvendamento das
necessidades pelas quais estas expressdes estdieg@mn carentes, ndo estando
preocupado com as consequéncias dessas inovagbesgesmo, esconde as suas inter-
relacdes com outras linguagens artisticas, sejamligtrarias ou plasticas, e acabam se
tornando estudos que resultam apenas no esbocréfitogde personalidades deste
campo de trabalho sem uma discussdo mais aprofandadda assim, gostaria de
ressaltar que considero de suma importancia a pmsaaspostas ao lugar desse ndcleo
expressivo no espetaculo, e seguir a trilha dedsessos profissionais pode trazer
desvendamentos importantes ao curso que a ceramdrafumentéaria e a direcao de arte
formam e pretendem formar nos préximos tempos.

O presente trabalho pretende revelar ndo apena e que esta producao
cinematografica se situa na biografia profissiodal Lina Bo Bardi, mas, de que
maneira o transito entre estas linguagens age pav de um engajamento politico,
social e cultural na sua trajetéria artistica. Espeeial no que se refere a uma
preocupac¢do poética, metodoldgica e conceituala®guais estava comprometida.

Situar neste texto a importancia do trabalho dea [Bo Bardi no filmePrata

Palomarese reconhecer possibilidades para os caminhos gaeala ao estagio atual
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da visualidade proposta pelo grupo Oficina requerkbweve rascunho do percurso de
uma reflexdo que vem sendo desenvolvida desde 266thento que ingressei na
Escola de Teatro da UNIRIO.

Naquela época, ainda sem conhecer o filme e comr dlastante prematuro
acerca do que o grupo propunha, travei 0 meu prinoeintato com o Oficina através
de imagens de uma das pecafdeSertdesadaptacdo do livro de Euclides da Cunha.
O cinegrafista optava por angulos quase como s&@reera adentrasse no corpo dos
atores. A visceralidade do “olhar da camera” esdallpelo diretor de video, camera e
edicdo Fernando Coimbra foi instigadora, e faziendg estudantes perplexos, talvez
nao pelo que sabia ser desenvolvido enquanto peopmEnica, mas pela maneira
organica que aquelas imagens se configuravam na&an@xperiéncia como
espectadores, ainda que nao estivéssemos assistirsdda de espetaculos e sim na sala
de aulas.

Anos mais tarde, j& bolsista pelo Programa Instihad de Bolsas de Iniciagdo
Cientifica pelo ConselhdNacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgic
(PIBIC/CNPqQ) através da mesma instituicdo, tivepartunidade de assistir no espaco
fisico do Oficina situado em Séo Paulo o espeta@ddertdes - A Luta Il. Do Des-
Massacre ao Reinicig2006). Mais uma vez me vi extremamente instigada pelas
multiplas possibilidades daquela arquitetura egpptapostas visuais que, manipuladas
com precisao poética pelos atores e pelo publedazam comunicar, sobretudo no
que diz respeito dos diversos recursos audio \@seaenograficos que a encenacao
lancava mao. J& orientada pela professora douteetyrE Furquim Werneck Lima,
estudava, naquela ocasido, justamente a projel@sfacla arquitetura: Lina Bo Bardi.
Dentre outras fungdes, minha pesquisa tratavauderres diversos trabalhos da artista

como cendgrafa. No primeiro ano investigativo mepat em fazer um apanhado das
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possibilidades cénicas inseridas na transformagaanmh Fabrica de Tambores em um
espaco de lazer do Servico Social do Comércio, ameddo SESC da Fabrica da
Pompéia E no segundo ano de iniciacao cientifica me atipeoducdo cinematografica
de Lina Bo Bardi, foi nesse momento que me deparel a alternativa de estudar o
filme que hoje tratamos. Entretanto, naquela épacempossibilidade de assistir ao
mesmo, Vvisto que nem o proprio grupo Oficina ordid#iem seu acervo, restringiu a
minha analise ao minucioso exame do fill&ompadecid41968) de George Jonas
cujo roteiro se baseia na dramaturgia®dibo da Compadecidde Ariano Suassuna. As
riquezas e particularidades nas escolhas plastcashecidas nesse filme foram ainda
mais instigadoras a permanecer e insistir nestgpeale estudo. Apos longa procura,
consegui ocasionalmente obter acesso tanto a dotosnguanto ao proprio filme
Prata Palomareem VHS, fator que permitiu a digitalizacdo do mesr selecao de
seus quadros para uma apreciacdo mais cuidadosian A8 possivel confirmar nesse
filme, um objeto de estudo estimulante que dialowa provocacgdes visuais e levaram-
me a perceber que ali estava uma das chaves pavpasta teatral do novo Oficina.
Tive, neste estudo, a preocupacéo de reordenaaromltos optados pela artista
em Prata Palomares estou convicta que este processo nos garanezalao que se
refere as concepgdes de visualidade, espaco deattima Bo Bardi. Ideias estas que se
materializam na justaposicdo das alegorias cérecgsopostas midiaticas abrindo
caminhos para um aprimoramento das escolhas pigsticbretudo da cena teatral.
Estudando sua linguagem visual da cenografia reran foi possivel constatar o
quanto a capacidade de atuacdo nesta area inierfariforma de se conceber os
cenarios dos espetaculos e dos filmes brasileoartir do cenario, h4d uma
comunicacao com o publico que se integra as exjEesgrbais e escritas. Medida esta

que amplia a motivagdo para a constru¢éo de nquages, tal qual se pretende a arte
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e assim como almeja Canevacci em seu likrdropologia do cinema do mito a
industria cultural(1984:174).

O estudioso de cinema Jaques Aumont em seu@v@ho interminavetle 2004
e traduzido em 2007 percebeu que desde o surgirderdcimema o teatro se consolida a
partir da exploracdo do contraste com esta lingnag@007:159) A excessividade
verbal e ndo visual e sua capacidade de fixacdpotto de vista sdo algumas das
caracteristicas com as quais em um dado momermgatim tancou mao como reacao a
expressao filmica que surgia. Nao pretendo aqunerar as consequéncias causadas
por esta postura. A medida que nossos estudosvi@mgado sobre o tema e sobre como
Lina Bo Bardi atravessa estas manifestacfes eassthos impressionamos ndo apenas
com as caracteristicas que separam o teatro emajmmas justamente pela capacidade
do enriquecimento dessas linguagens a partir dgdqurde suas particularidades
técnicas.

O filme, segundo Aumont, apresenta um mundo imaginario, que ele
presentifica para ndés nas formas de um substitdeo,um significante, ele préprio
‘imaginario’™. O autor declara que, aquilo pelo que, quase sers@riateressa a teoria
da representacdo no cinema é o estagio final, @cral que avista € oferecida ao
espectador. (AUMONT, J. 2007:155). Seguindo esthaliavaliamos que o cinema é
‘projetado’ para um certo ponto de vista confiaads espectadores outras vistas a este
mesmo ponto. Como uma janela que se abre a dieassegens e perspectivas. E neste
transito entre os pontos de vista e as vistas dpamo € justamente o encontro do que
podem ser os limites entre a unido destes doignabiso cinema e o teatro. A esse
respeito o recorte das imagens e de toda a aprodomplastica que estas vertentes

criativas exercem € de grande valia para a exposicéflexdo de ideias.
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Rachel Sisson relata no livr@enografia e vida em Fogo Mort(l977:23)
acreditar que artes cénicas de grande midia, @etuqa e alesignsdo formas de maior
alcance da época desde que trabalhados atravé®ldanpatica do meio ambiente e
comunicacao social. Acredita que a contribuicAacelmdgrafo no cinema ganha forca
quando se enquadra as necessidades culturais olezagdio artistica e tradicional.
Nesse sentido, as modificacbes do meio de expressdo material de linguagem
podem ter transportado o olhar de Lina ao que arespenas tactil e sensorial (nas
experiéncias de ordem arquiteturais), e, agorayagsambém na esfera da visualidade.
Foi justamente a amarragdo dessas vertentes qwecptp o tecer da capacidade
imagética do film¥&'.

O tedrico de cinema, Christian Metz (2006), transigo a ideia de que o
movimento nunca é material, mas visuap cinema, a impressédo de realidade é
também a realidade da impressdo, a presenca realnawimento, (METZ, C.

2006:22) Por isso, podemos perceber que a atividade cingnddita de Lina pode ter

trazido a sua trajetoria profissional outro olharcom isso nos suscitard relacdes
hibridas ao objeto de estudo e sua leitura como abre revolucionaria tanto em sua
concepcéao formal quanto em seu comprometimentalsoci

Preocupei-me, pois, em pesquisar quais elementosdden socioldgica e técnica
da arte exercidos no trabalho de direcdo de arteimmma e na cenografia teatral
ajudam Lina Bo Bardi a praticar de maneira efeBua ambicdo pelo fomento de
reflexbes a respeito dos procedimentos artistieosedis contemporaneos. Retirar do
ostracismo o filmé’rata Palomarepode entéo conferir-lhegiatusde ‘estimulo a uma

pratica inovadora’ que ultrapassou fronteiras dibsres estrangeiros, estabelecendo

" vale lembrar que as recentes obras de arquitdmeaapresentado, na vertente do trabalho midiatico,
grande preocupacao sobre como a obra aparecearjads nas fotografias das revistas especializadas.
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uma perspectiva que corrobora ao espirito explogivarte do século X} Assim, o
esclarecimento que pretendemos é crucial para preemsdo das entrelinhas que
possibilitaram a criagdo de obras com tamanhascplaridades e significado para a
cultura nacional.

Considero, por este motivo, ser relevante travaa awaliacdo critica da atividade
cinematogréafica e esgarcar as possibilidades deumicatdo que suas referéncias

exercem dentro e fora desta linguagem. Em espeniabssociagdo ao trabalho na

cenografia teatral.

“Prata Palomares® um filme sobre as possibilidades de se acreditar
ou ndo no homem do século XXf"
André Farias, 1983

8 O filme foi convidado para representar o BrasilFestival de Cannes de 1971 e ganhou o prémio
internacional de Melhor Cenario no Festival de miaale Brasilia no ano de 1979. (Ver o anexo B)
9| iberado filme sobre luta armada no Brasitima hora.Rio de Janeiro 9.5.1983
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2. Quadro Metodoldgico / Fundamentacéo Tedrica

O guadro metodoldgico selecionado apontou parasendelvimento do tema
proposto realizando um estudo dissertativo de eadiicumental e bibliografico, com
énfase na abordagem analitica qualitativa e icentieddgica.

Quando me deparei com o tema logo fiquei instigagla escassez de estudos
sobre o filmePrata PalomaresConsequentemente, no primeiro instante preoaupei-
em reunir todo material referente a esta produBaoca issdoi necessario ir a campo
tentando recolher desde o proprio filme, até osua@mtos que faziam referéncia ao
mesmo. Em seguida, busquei depoimentos daqueledizgram parte do trabalho.
Procurei tanto o atual diretor do Teat(r)o Oficldayna Uzona, José Celso Martinez
Corréd®, quanto o Instituto Lina Bo Barlj entretanto, em ambos os casos houve
impossibilidade de comunicacdo. Para suprir estizi@gcia, resolvi enriquecer esta
pesquisa a partir do material pesquisado na sedsgmeriodicos do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e da Biblioteca NacioB8ahdo possivel recolher a maior
parte das criticas da época de sua abertura pHiigdeExem cinemas nacionais, estes
documentos trouxeram grandes beneficios para gptarde parte dos registros de
entrevistas com os realizadores e, sobretudo @g@cedo publico e da critica mesmo
apos treze anos de proibigdo. A partir de entdajtfioentrar em contato com o diretor
André Faria, que atualmente atua como coordenagbmico na Escola Superior Sul
Americana de Cinema e Televisdo do Parana. A soailmoicdo foi crucial desde o
primeiro contato. Num primeiro momento, acrescerglgumas informacdes técnicas

desta obra quando o diretor me respondeu algum@gigepas dldvidas via internet.

20 possivelmente pelo motivo das brigas internagesfes & época de execucéo do filme, houve uma
recusa pela abordagem do tema ao entrar em cardaico diretor teatral e, por isso, nédo foi possivel
realizar uma entrevista com José Celso Martineze@or

! Desde 2006 o Instituto Lina e P. M. Bardi se etreofechado para consulta o que impossibilita
adquirir ou ter acesso aos registros fisicos dstatais como croquis, depoimentos, plantas efafas
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Entretanto, foi perceptivel a importancia de umani& de dados mais precisos
relacionados a efetiva experiéncia de vida, e, igsp, o contato pessoal e o
recolhimento de depoimentos se tornaram essenciais.

De posse deste material, parti para uma coletagrafica e selecionei aquelas
que nos dariam melhores informagfes para a arstlls® a concepcao visual da obra.
Como metodologia para o exame dessas imagenstiiaado o procedimento de
Andlise Icono-Semioldgicdesenvolvido no Laboratério de Estudos do Espaairdl
coordenado por Evelyn F. W. Lima. Criado com a liitzle de atingir eficacia
informativa em estudos na area das artes céni@asajfundamentam em documentos
iconograficos, este procedimento implica essen@atm em subdividir em quatro
estagios a andlise de uma montagem teatral.

O primeiro estdgio tem como base o método iconotdgiesenvolvido por
Erwin Panofsky no ano de 19380 textoEstudos em Iconologia revisto no ano de
1955 publicado no livr@ignificado das Artes Visua{@d991). E necessario, assim, se
feito uma descricao pré-iconogréfica, seguida ddismiconografica e da interpretacéo
iconoldgica de cada foto ou fotograma.

Ja o segundo estagio consiste num estudo do quempsd chamar de
‘motivacdo para o espetaculo’ e ‘recepcao’ do mesdaviam estes o texto original e
suas rubricas, estudos de seus personagens, ddirtiea desta producao, as criticas e
artigos em periodicos da época, e, sobretudo, drardn entre estes documentos
escritos e o que é analisado nas fotografias (LIEAet al, 2003). Em nosso trabalho,
este momento sera confrontado, ndo apenas comrdéitegdo filme, mas, tanto com as
imagens em movimento, quanto com os fotogramasejeeionamos.

A andlise semioldgica de cada fotograma ou secaéaeiimagens quanto a

interpretacdo dos atores bem como o tom, mimidalfagesto, iluminacdo, expressao
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corporal, indumentéria, maquilagem, penteado, tamiaacdo, movimento cénico do

ator, além da musica, ruido e som; todos esses@mm terceiro momento deste

procedimento. Seguindo este Ultimo estagio a anéksencerra quando confrontamos
demais historiadores e o que as fotografias, inmgerfotogramas do espetaculo
investigado demonstram. (LIMA, E. et al, 2003)

E importante frisar que, muitas vezes, estes qestéanios ndo se apresentam de
maneira paralisada nos estudos académicos. Emsailgstantes, para que haja maior
compreensao tanto dos leitores quanto do desemwito analitico dos pesquisadores
a opcao é por fazé-los aparecer de forma difusedimear. Assim ocorrera em muitos
momentos a analise que pretendemos seguir. Regkglespecialmente, que com esta
postura, de forma alguma estou abrindo méo ou iQuasido os resultados obtidos por
este procedimento metodoldgico, apenas julgo négesdinamiza-lo para me fazer
mais clara da analise subsequente.

Associada a essa metodologia, o contato pessoabcginetor André Faria foi
categorico para a precisdo e comprovacao dos @daé@ntdo levantados. Na reta final
desta andlise, houve a realizagdo de uma pesqerisantpo em Curitiba no estado do
Parand, cujo interesse principal era o encontro ealitetor. Foi possivel permanecer
dois dias inteiros ao seu lado vasculhando os sigedocumentos disponibilizados, e,
sobretudo, recolhendo inumeros depoimentos acemaprbcesso de trabalho
desenvolvido durante o filme e seu momento postefoencontro resultou numa
entrevista, transcrita - em parte - nesse trabaltéo preciosa para o registro do

processo de criacdo do filnreata Palomares.

?2 Tendo em vista que foram dois dias de depoimem®s em todos os instantes pude estar com o
gravador ligado e, por isso foi necessario quegist® fosse feito de forma parcial. O depoimento
transcrito diz respeito a uma entrevista de apragamente trés horas e trinta minutos realiza n6é da
maio de 2010. Para melhor entendimento e dinamdameitura do mesmo, infelizmente, foi necessario
optar por restringir a transcricdo aos momentos ima@dortantes para esta analise. (Ver anexo F)
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Além do contato pessoal com o diretor do filme, &liusca da atriz itala Nandi.
A atriz concedeu-me prontamente uma entrevistapdexemadamente uma hora na
qual relatou o que considera ser as aproximagosglestanciamentos ocorridos entre o
que havia sido construido anteriormente pelo g@ficna e sua relacdo com o filme
Prata Palomares.Principalmente quando esta relacdo se refere agvamcdes
realizadas por Lina Bo Bardi no processo de cogdtrale um espetaculo. Também ao
final deste trabalho encontramos a transcricimtta\ésta — desta vez na integta.

Como ultima fonte primaria resgatada a fim de traz®rmacdes relevantes a
esta pesquisa esta a entrevista concedida pettaakina Bo Bardi ao ator Fabio
Malavoglia no ano de 1986. Um fragmento desta weisteefoi publicado no livrd.ina
Bo Bardiorganizado por Marcelo Ferraz (2008), todaviasa@trar em contato com o
entrevistador foi possivel ter o trabalho inteiro endos para uma apreciacdo mais
cuidadosa. Ainda que tenha trazido grandes comtfiba a esta dissertacao, preferi ndo
inclui-la nos anexos do presente estudo. Como un@sgrincipal ndo diz respeito ao
filme - sendo o sujeito da entrevista, em sua naaote, cSESC - Fabrica da Pompéia
— achei prudente ndo exceder as informacfes centda anexos. Entretanto, a
intencdo de publici-la ou divulga-la ndo se esgaartérmino deste trabalho. Afinal,
traz contribuigbes relevantes ao trabalho de LinaBArdi na arquitetura do Servigo
Social do Comércio e a sua atividade como curaderalgumas exposi¢cdes naquele

espaco.

Z\/er anexo E.
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2.10rganizagao do Estudo Dissertativo
Como procedimento de andlise, organizei o presestigdo em trés capitulos
principais acrescido dos seguintes itens: Introdugdetodologia e Consideragdes
Finais.
e Autofagia de uma Linguagem Visual
Neste capitulo procuramos tracar os caminhos dgom 0s quais o trabalho
de Lina Bo Bardi no filmé&rata Palomare®steja relacionado.
* Prata PalomaresUma Anéalise Icono-semiologica do Filme
Pretendeu-se dedicar este capitulo ao desvendaness@ncia do trabalho
exercido por Lina Bo Bardi no filmrata PalomaresPara isso a opcéo foi por utilizar
no processo analitico a segmentacao de algunsrausppis momentos do filme de
modo a estabelecer alguns paralelos e possivestesntriados pela artista.
« Prata PalomaresProjecdes de uma Epoca
Este capitulo foi dedicado as ressonancias imtagad filmePrata Palomares
e apagadas pelo regime militar e por todo distammmo histérico decorrente deste.
Procurei pensar algumas indicagbes que esta empixiilmica tenha trazido novas

técnicas a criacao artistica, em especial daattis Bo Bardi.

2.2Revisao Bibliografica

A luz da literatura revista durante o curso daigisa Seminario de Dissertacio
e dos apontamentos realizados durante a qualibadgdpresente estudo dissertativo, o
referencial tedrico redne autores como:
Raymond Willians (1969) e Clifford Geertz (1997)yg#&atar os estudos culturais,

e de suas relagcdes com os estudos artisticos.
A publicacdo de€D olho interminavel [cinema e pinturale autoria de Jacques

Aumont (2004) pode ajudar na inter-relacdo entreuwsdros pictoricos e a imagem
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cinematografica e, sobretudo na abordagem maissprdo que se refere o lugar dessa
linguagem nas artes. Aumont (1995, 1993), Chridtletz (2006), René Gardies (1993)
e Léon Barsacq (1970) foram duteis na reflexdo dmifsacdo da linguagem
cinematografica bem como sua andlise quando tdudeiespaco e da cenografia
cinematografica.

Patrice Pavis (2003) em associacdo com Massimo v@ecie (1984 e 2004)
possibilitaram maior compreensdo para a elaboragdama andlise do espetaculo
principalmente quando este estd sob a midia cirngnédica.

Ismail Xavier (2001, 1993 e 1978) cujas explicagf@scedidas foram de grande
valia para consolidacdo de conceitos referente®dupado cinematografica no Brasil e
sua relagdo com o que estava sendo simultaneapredigzido no exterior

O livro escrito por Heloisa Buarque de Hollanda ardds A. Gongalves (1998)
Cultura e Participacdo na década de @0Opor Heloisa Buarque de Hollanda (1980)
Impressdes de Viagem: CPC, Vanguarda e Desbund@ 71®&uxiliou na abordagem
da situagdo cultural brasileira nos periodos adtates e contemporaneos a producao
cinematografica da qual nos arriscamos tratar.

A luz dos artigos publicados no catalogo da exjmsigopicalia: uma revolugdo
na cultura brasileira, organizado Carlos Basualdo (2007) e do livro fosgivel
submergir com maior precisdo nas diversas facet@s aj movimento tropicalista
tangenciou, sobretudo no que se refere a sua hbifiticale e contextualizacdo no
cinema brasileiro. As pesquisas de Evelyn F. W.d.ique organizou o livrespaco e
Teatro: do edificio teatral a cidade como paloram iluminadoras de diversas
questdes acerca do espaco e da cenografia t€atralatorio técnico do Método Icono-
semioldgico de sua autoria, o trabalho publicad® Amais da ABRACE em 2004 e o

artigo publicado em co-autoria com Niuxa Dragoitutado “Em busca da histéria da
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cena aplicando o método icono-semiolégico. Cen@#Santa Rosa em Senhora dos
Afogados” em Estudos teatraig2009) orientaram especialmente para uma analise
cuidadosa fazendo uso da imagem nos estudos decarteas.

Delineando os diversos perfis de pensamento sobtdtira brasileira em vigor
na época do filme, acredito que Carlos GuilherméaMb994) estabeleceu fortes bases
para nossa compreensao acerca desse tema.

Uma abordagem ampla no conceito do Surrealismcedolarecida através de
Giulio Carlo Argan (1992) bem como o artigo de WaBenjamin (1986) sobre este
movimento artistico. No que se refere as reperesssd Surrealismo na linguagem
cinematogréfica, Sérgio Lima (2008), trouxe eluc@aa insercdo do surrealismo nas
artes cénicas.

Além desses autores, contei ainda com outros dgae nos foram embasando
substancialmente em diversos instantes deste esiagertativo. Aos poucos adquiri
ainda mais consolidacdo a medida que analisei errakaprimario coletado como os
diversos periddicos encontrados e sua associagiaquecisa segmentacdo do filme.
A esta selecdo sdo necessarios trés destaquesneirprideles é feito das imagens
subdivididas em fotogramas, o segundo sao fragmdiltnicos dos momentos mais
preciosos e o terceiro € do que é dito durantel@nih de filme. Reunidos, estas
selec¢des contribuiram em larga escala para a matiride minha analise.

Também alguns estudos académicos tais quais tdsesertacfes e artigos
tornaram-se de suma importancia para o amaduremnuas discussdes levantadas
durante o trabalho. Entre estes se destacam aahosbde Elizabeth Jacob (2009 e
2006) e Isabela Pereira da Silva (2006).

Durante a empreitada em busca de outros estudaos tema abordasse a

problematica inserida no contexto do filnirata Palomaresapenas um estudo
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académico-dissertativo foi encontrado. Intituld@arbaros Tecnizados”: Cinema no
TeatroOficina e defendido no Programa de Pés-Graduacgadéraropologia Social da
Universidade de Sao Paulo no ano de 2@0Babalho da pesquisadora Isabela Oliveira
Pereira da Silv&4 pretende fazer um tracado sobre a atividade deog®ficina no que
diz respeito a utilizagdo do recurso audio-visteido como base o justo momento da
chamada ‘fase subterrdnea’ do Oficina, compreendidtee as décadas de 70 e 90.
Para tanto, Silva dedica um dos capitulos de séigsarao filme que escolhemos tratar,
entretanto, embora a pesquisadora tivesse recoridiiversos depoimentos pela
perspectiva de parte dos integrantes do grupoinseatigacao nao pdde contar com a
analise imagética derata PalomaresA impossibilidade decorreu da justa dificuldade
de aquisicdo do filme j& que, como fora mencionadteriormente, nem o proprio
grupo mantém em seu acervo esta obra cinematagr&ilva relatou ter assistido ao
filme apenas uma Unica vez em uma mostra de cidenacida pelo Centro Cultural
Banco do Brasil em S&o Paulo. E justamente segustioponto que se torna Util uma
estreita revisdo desta andlise.

Além deste estudo, apenas encontrei a partir daillstavier no livroCinema
Brasileiro Modernouma mencéo ao filme quando faz uma selecdo de déoemndp
filmes que receberiam a classificacdo do chamaderta Marginalentretanto ndo ha
nenhuma descri¢do ou estudo mais cuidadostrate Palomares.

Uma vez que temos a possibilidade de realizar umddisa minuciosa dessas
opcoes estéticas/ imagéticas é permitido reconfzesea importancia quando analisado
e visto mais de perto, com maior precisdo. Por estévo me parece Util tratar
cuidadosamente tanto suas referéncias quanto essmancias ao longo de alguns dos

demais trabalhos realizados pelo Teatro Oficinard_ma Bo Bardi.

4 Segundo a pesquisadora ela estaria trabalhando editora audio-visual do grupo Oficina durante o
desenvolvimento desse estudo
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3. Autofagia de uma Linguagem Visual

Padre: Devemos expulsar de nossas ‘fileiras’ toda a idgalo
feita de fraqueza e importancia, todo ponto deavigtie
superestima a forga do inimigo e subestima a fdo;@ovo é
falsa

Para explorar a sensibilidade, ou seja, para ezabizestudo em arte, Geertz
(1997) prevé gue a sensibilidade deve ser entemdit® formacdo coletiva que possui
sua base na amplitude e profundidade da vida s@ake modo, nos faz diferenciar os
olhares sobre a tenséo arte-artesanato e reasdimca estética presente nos diversos
espacos da cultura. Por isto, a forma simbdlicasgme na arte ndo poderia ser
dissociada do sistema da cultura. Na concepcaolitfer Geertz, para realizar um
estudo semiologico da arte, precisamos recorram astudo semiolégico da propria
sociedade objetivando que uma teoria da arte se,toonsequentemente, uma teoria da
cultura.

E justamente segundo esta linha de pensamentopque,dar conta de um
estudo minucioso das imagens estabelecidas no rdecdo filme, escolhi como
metodologia aAnalise Icono-Semiologicaoordenada por Evelyn F. W. Lima no
Laboratério de Estudos do Espaco TedttaEssa metodologia é surgida a partir dos
conceitos desenvolvidos por Erwin Panofsky no li@d&ignificado das Artes Visuais
(1991¥° em associacdo com as ideias do teérico Tadeusz apf4077). Por este
motivo, esta pesquisa tem em vista 0 reconhecimdatdotografias, fotogramas e
demais documentos iconograficos como fontes prasgrara uma analise cénica mais
cuidadosa. lluminando além da dramaturgia e csitieatrais, os demais elementos

cénicos neles documentados tornam-se relevantes pEscipio permite acrescentar a

“Este tipo de andlise foi publicado no capitulMA, E., DRAGO, N.. Em busca da histéria da cena
aplicando o método icono-semiolégico. Cenarios @at&s Rosa enSenhora dos Afogados. :In
CARREIRA, A e LIMA, E.(org.)Estudos Teatraig-lorianopolis: Ed. UDESC, 2009, p. 69-92.

% Neste livro o autor traca a diferenca entre adgoafia, que possui como resultado final a desoritz
imagem, da iconologia, que resulta do enriquecimedéssa descricdo por métodos histdricos,
psicolégicos ou criticos.
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discussdo sobre a iconologia, a analise semiolégicao ponto de revelacdo do
espetaculo como um todo. Assim, esta metodologigaduzes mais precisas as névoas
estabelecidas pelas (muitas vezes incoerentegpsrjornalisticas, que séao, geralmente,
embleméaticas de uma determinada corrente artisticdasse social e, por isso, acabam
sendo excessivamente parciais em suas analises.

As pesquisadoras Evelyn Lima e Niuxa Drago afirmagme historicamente
alguns fatores contribuem para a ineficiéncia dodespuramente iconologico nas artes
cénicas. Sao estes, dentre outros: o alargamenlibetdade poética frente ao texto
dramatico, a ampliacdo das responsabilidades das$tas do diretor/encenador teatral
e a tendéncia por uma cena teatral cujos diveteaseatos cénicos sdo essenciais para
o entendimento do espetaculo. Em consequéncia, oeagdo a essas inovagdes houve
a preocupacao de vincular a este estudo a aprafara@élise semioldgica das cenas
congeladas (LIMA, E., DRAGO, Nn: CARREIRA, A e LIMA, E. (org.). 2009).

A fim de desenvolver um trabalho que considere Gmigos apresentados nas
imagens além dos textos dramatlrgicos, reconhecenu@s engrenagens como
estimulos que dilatam sentidos para a formacaarie aultura; este método nos ajuda
buscar precisdo cientifica e autonomia interpratatDs registros imagéticos podem
indicar informacdes tais quais 0s gestos, a cefiagras figurinos e a iluminacao.
Informacdes estas que sdo preciosas para a histariaena de um determinado
espetaculo, deixando-a mais consolidada e rica.

Podemos considerar o espaco das artes cénicas wonsistema de relagbes
tomando como pressuposto a incompletude exercidaauste da analise de uma cena.
A esse sistema € necessario a ampliacdo de seas apdrtir do estudo semiolégico do

universo cénico. E importante dar destaque a tadarizacdo depositada na obra
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literaria ou dramaturgica que originam as pecaotairos cinematogréaficos, bem como
aos impactos por eles causados em seus espectqdane® lidos ou assistidos.
Alguns processos analiticos sdo necessarios pefiaagia deste procedimento.
Estes s6 ganham for¢ca metodologica quando entersd@mencenacdo como uma
producdo autdbnoma, coletiva e criativa portadoraimesentido préprio por meio da
pratica autoral de seus encenadores (sendo estmmido de diversos profissionais
como o0s dramaturgos, os diretores teatrais, osestocendgrafos, figurinistas,
iluminadores, sonoplastas, etc.).
O que descrevo abaixo, a luz do artigo publicado Exelyn Lima e Niuxa
Drago (2009), sdo justamente os passos sugeridaefeito de analisé
A. Utilizacdo, sobre as imagens recolhidas, do méfmatwofskiano que sob a
triade - forma, ideia e contetudo — subdividiu diaaaconoldgica nos seguintes
estagios:
l. Tema primario ou natural - Andlise pré-iconografipe se baseia na
experiéncia pratica para realizar uma analise:
ii factual ou
iii expressional
Il. Tema secundario ou convencional — Analise igpéfica que a partir da
ciéncia de historias e mitos investiga sua relagio o universo das imagens,
estorias e alegorias.
Il. Significado intrinseco ou contetdo — A Analisenigldgica dedica este
estagio a apreciagdo do texto dramatico ou rot@rminal e
documentos escritos como criticas e artigos quendizespeito ao

espetaculo que se pretende analisar, do periodoribis da classe

" Ver quadro detalhado no Anexo G.
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social e as crencas religiosas bem como momenas®ficos que as
imagens séo produzidas.
B. Andlise semioldgica dos diversos icones comunisaakéstentes na imagem,
como gesto, maquiagem, etc.
C. Confronto entre estes estudos, a imagem e 0s dédaisos.

Frente ao detalhamento desta possibilidade exaornaadlgumas ressalvas sao
necessarias ao trabalho de andlise de um espetinalnatogréafico. Se ha no teatro,
em muitos casos, a preocupacdo com a auséncia@edsdo pesquisador (ou mesmo
de seu leitor) no momento do acontecimento teaimkinema este ndo é exatamente
um problema analitico. O registro imagético, nesieo, € em si 0 seu veiculo de
linguagem e ndo estd necessariamente relacionauo aso condigbes variaveis da
presenca do espectador. Esse fator permite quedguanalisado, o filme cause o
mesmo impacto no pesquisador do espectador no ntordersua apreciagéo, salvo, é
claro, por proporcdes referentes as condigBesisaiaulturais que os separam

O que pretendo esclarecer é que, na andlise pepostaior parte da pesquisa é
dedicada a precisao do que realmente diz respeaoantecimentale um determinado
espetaculo ou pecga teatral. Entretanto, quandégsamads um filme necessitamos ter a
ciéncia de que este € o registro preciso da repEesE cénica tal como foi pensada, em
outras palavras, a sua condicdo fundamental dééegia €, portanto, o registro. Por
este motivo nossas buscas devem ter ainda maidadmi uma vez que podemos
recorrer a este documento sempre que tivermos upratgssalva. Além disso, temos a
oportunidade de estudar um determinado objetodrast suas condi¢cdes relacionais
com os demais elementos comunicantes. Por exemsplgretendemos analisar a
maquiagem de um determinado filme, conseguimosaaleakem relacdo a atuacao, ao

figurino, ao cenério, ao ruido, etc.. Portanto, ailwema, a andlise iconologica, é
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acrescida, ainda, a possibilidade de percepcad®@aoomo um todo. S&o levados em
consideracgao a intencdo que o pesquisador quetaamn relacdo a sua provocacao no
seio do produto filmico, fator este que potenciatizpesquisa semiolégica da cena.
Sabemos, entretanto, que a andlise que nos proparpastir de entdo, em si,
acontece parcialmente. Por ndo se tratar da tatldide uma obra filmica (que incluiria
andlise minuciosa da atuacédo dos atores, son@plesteiro, direcdo, fotografia, etc.), a
pesquisa traz a dificil tarefa de segmenta-la eimgg-se as exterioridades contidas na
visualidade da cena criada pela artista Lina BaBambora seja comum a necessidade

de recorrer a esses outros meios.

“O cinema € uma aparicéao do olhar pela tela”
(AUMONT, J. 2007:63)

Aumont (2007:159) nos lembra que a cenografia spah ao cinema pelo
teatro. Nesta linguagem, o legado estava aindadsitna presenca de uma tradicdo da
pintura e, por isso, em muitos momentos, a herpigtarica do teatro é trazida para
esta outra linguagem. Ainda assim, algumas carfatitals basicas sdo preciosas a
distincao direta entre a cenografia teatral e categrafica.

Sabemos que o fenbmeno de percepcédo de uma erdeacontecem de formas
distintas. No cinema, ndo é mais o olho do espectage segue a acdo que acontece
diante de si, mas a “camera”’, que para penetrainti@idade dos personagens,
direciona-se as suas expressodes visuais ou nost@sps objetos, da cenografia ou
ainda da paisagem. Esta distincédo formal estabslecdesenvoltura a partir do sistema
visual formado pela camera e pode acompanhar ocaatpralquer um dos ambientes
pelos quais ele pretende passar.

Seguindo este fio de pensamento o pesquisadondmailéon Barsacq (1970)
acredita que a cenografia cinematografica serveqdadro, e ndo apenas, ao

desenvolvimento dos atores. Havendo uma investigpgéamente plastica - inclusive
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na representacdo dos atores - ha no cinema umiadaute definida pela possibilidade
de isolar ou aumentar um detalhe, a mobilidadereaigfio, ou mesmo por meio da
“indiscricdo” do olho da camera.

Uma vez que ndo é criada para ser mostrada a oli{sens enquadramentos
determinam o resultado a ser alcangcado) a cenagriaimatogréfica, foi desenvolvida
ao logo dos anos de modo a consolidar-se tambémadeira fragmentada e modular.
Em muitos casos ha, como um recurso cénico, a hplidade de super ou sub-
dimensionar as reais propor¢bes de uma constreéficé ou ndo), e ainda alterar as
texturas e o tratamento final na imagem. Por tercamdter compositivo, pode, por
vezes, servir como fonte enriquecedora de sua edieca utilizacdo de locacgdes.
(JACOB, E. 2006)

Este Ultimo nos parece ser a mais expressiva dastedsticas exploradas pela
artista Lina Bo Bardi. Ainda que suas intervengé®scas sejam de grande valia para a
composicao da visualidade no filme, o seu olharagm para a apropriagdo espacial
dos edificios corroborou em larga escala ao cumgrion de seus objetivos. As
angulacdes de suas intervencdes nos espacos ferastés locacoes escolhidas por ela
garantiram eficacia ao seu procedimento de trabd#r®ndo, sobretudo, emergir na
arte cinematografica as qualidades distintivasotladicdo em arquitetura. Talvez este
também tenha sido o maior critério para eleicddudares-paisagens como localidade
de sua cenografia.

Jacob (2006) define o lugar-paisagem como uma rmést de um espaco
paisagistico especifico, que é criado proporcioeats aos objetivos técnicos e
estéticos determinados. Sua possibilidade de fixamdtre locacdes internas (em
estudio) ou externas amplia a direcdo de arte maldosonstrugdo visuais com

paisagens e arquiteturas pré-existentes. Por esgtteoncria trés tipos de utilizacédo de
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locais-paisagens, o primeiro referente a captagdormdagens em um espaco fisico dado
(locacdes) sem a intervencdo cenografica, o seguefdwente as locacdes com a
operagcdo de modificacdes cenograficas e o tercedo referente a possibilidade da
direcédo de arte e/ou a cenografia construir cormplehte a paisagem.

Parece-nos que no filme, Lina d4 énfase a constnaidificacdes cénicas,
almejando, em certa instancia, trabalhar com osifeigdos pré-existentes naqueles
locais. Os espagos em ruinas, a praia, a igrejadabada, todos estes locais sao formas
concretas e sensiveis que carregam informacdess fertmaterialidade a visualidade
cénica proposta. Sua apropriacdo plastica assoamdaervencdes sdo, sem duvidas,
elementos que provocam afetos no espectador e gemam experiéncia estética
perturbadora que transforma o suporte visual.

Ampliando esta reflexao, € justamente o artigo teegdOwns (2004) intitulado
O Impulso Alegérico: sobre uma teoria do pdés-modeno que tem ajudado a
reconhecer alguns dos procedimentos com 0s quaiséa esteve comprometida ao
criar 0os espagos cénicos e a linguagem visualme fi

Se na definicdo do autor a maior caracteristicaldgoria é a capacidade de
resgatar do esquecimento aquilo que ameaca desapgpercebemos na visualidade
proposta constantes referéncias que ora apresentaacomentam a cena. Desse modo
reconhecemos muitos dos recursos cénicos da pattal tiéa Selva das Cidade#s
inscricdes nas paredes, o andaime de madeira, o estditural de cor e forma com a
qual os figurinos sdo concebidos, a destruicdo estsuturas cenograficas no
desencadeamento do roteiro, todos estes sdoiastifiscontrados no decorrer do filme.
O constante procedimento de reutilizagdo de imagemesos e elementos cénicos
anteriormente empregados permite-nos crer querkehségnifica os préprios métodos e

resultados de trabalho tornando possivel a leileraextos cénicos através de outros.
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Utilizando excessos, cuida para que estes estegadoge-trabalhados criando novas
percepcoes e olhares acerca de uma mesma fornzpteconceito.

Considerando o cinema brasileiro, Xavier (1993xaeailaro que no terreno da
visualidade em geral o estilo aleg6rico moderno répeito a diferenca de focos,
colagem, fragmentacdo outros efeitos criativos dantagem “que se faz ver”.
(XAVIER, I. 1993:14). Ela, a alegoria, age, portartcomo uma referéncia, e determina
uma postura analitica face a mensagem.

N&o € surpresa que a alegoria aqui seja tratad@ ceatdo a repressdo. O
anseio por uma transformacao revolucionaria assup@sicao critica a realidade pela
qual o pais passava; a perplexidade e 0 sarcasmm gmagens agressivas que negam
o horizonte de salvacdo. Estas alegorias apontaestética da violéncia, trazem
desconcerto e obrigam a repensar toda a experié@giea. A isso, também é acrescida
a vontade de passar a informacao sob a formalantdgica — uma tentativa de ruptura
com a estrutura que os modelos de organizacao @@ social haviam se “viciado”
ao longo da histdria. O resultado é uma expresis@ialvcom previsdes apocalipticas as
novas geracoes. Uma postura que recusa a sintgz®lethia justaposicao referencial.

Partimos da ideia que o imaginario alegorico ésern imaginario apropriado a
maneira de reivindicar seu significado em sua asfimisia cultura, e coloca-a como sua
interprete (OWNS, C. 2004: 114), e localizamos mabalho a dindmica signica nas
imagens, fixando, junto aos originais, outros digados culturais que acompanham o0s
antecedentes. Em sua efemeridade, as imagens fsnmadfiilme contribuem a uma
pauta de discussbes em torno da sociedade e daaceih tempos de ditadura militar
nas Américas e Guerra no Vietnd. Os colapsos intagétarregam em si particulares
meios de apresentacdo do real e do imaginério mod® vertiginoso, propdem textos

diversos a serem decifrados.
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De modo geralPrata Palomaredaz a auto-referéncia formal e conceitual as
selvas urbanas demostradas no espetaculo antesicgnstantes desavencas do grupo
bem como outros contextos historicos conflituosos.

A agressividade temética e processual que o filsté@ fincado faria parte de
uma cultura de resisténcia que espelha a amputasigarica trazida a populacéo
brasileira pelos anos governados por Emilio GazasMédici [1969-1974]. Calado
pela censura durante longo periodo, este filmeatiégiu visibilidade nos momento de
sua producdo. Permaneceu proibido durante os &meas que dali se seguiu sob o
argumentode agredir os principios da religido, da familiada sociedade, além de
apresentar clara intencdo de deteriorar valores lamos, desenvolvendo tematica
emoldurada em substrato nitidamente subversivore ambiente que atente contra a

imagem do paigDiario Oficial DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL Servigo

de censura de Diversdes Publicas -Portaria n°28 ddemaio de 1972).

“(...) a censura propriamente dita mutila a difys@aensura
econdmica mutila a producdo, a censura ideolégiatilana
invencdo.” (METZ 2006:227)

Posteriormente, sua abertura também foi silengumtauma autocritica que o
reduzia a uma obra estatica e datada marcadadeelgia momentanea do grupo e da
atividade artistica daguele momento. Este procelssmpagamento € regido pela
autocensura que o ator Fernando PefXate refere no artigBroblemas do Teatro no
Brasil publicado na Revista de Cultura Brasileira n°Affmando que, com o regime
politico, boa parte do teatro brasileiro haviadiw&dbonzinho’ por conta propria, o autor
separa em dois tipos a autocensura: sendo a paitiuena visdo da realidade nacional
que aconselha a imobilizacdo e a calma, a passil@da a acomodacao que resulta

l6gica desta moleza de pensamengod segundénconsciente, resulta ha espontanea

%8 E tedrico teatral e esta ligado Goupo Oficinana sua primeira fase. Torna-se, a partir dos a8i@8,1
diretor especialmente empenhado no teatro deé&asiat Reconhecido teérico, autor de obras vinaglad
as concepcgodes brechtianas e da tendéncia nacipoglutar do teatro brasileiro. Participou dos GbEm
dias de filmagem do filme substituindo José Celso.
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do marasmo que vai se instalando em muitos setddegpensamento ja nasce
censurado” (PEIXOTO, F.apud MOTA, C. 1994: P.223). Referindo-se a muitas
atividades artisticas teatrais contemporaneasagawrido filme, podemos entender, a
partir dessas afirmac6es, o motivo pelo qual d&a&sijornalisticas comentam o atraso
tematico e corroboram ao esquecimento forcado d#dsse Fator que nos permite
acreditar que resulta também no apagamento dodosstiue dizem respeito a atuacao
de Lina Bo Bardi enfPrata Palomares

A partir do conceito marxista de qnéo é a consciéncia dos homens que lhes
determina a existéncia, mas ao contrario, sua érigh € que lhe determina a
consciéncia o produto estético da direcdo de arte bobardiaoasa as restricdes da
realidade concreta do pais, propde espacos comsfaim® diretamente debatedoras
resultando num trabalho que preenche os vaziosiraidt impostos pela situacao
politica daquele momento.

Sobre este ponto, Raymond Willians (1969:284) nadaaa esclarecer que
apesar da inexisténcia de uma concepc¢ao fixa detaora marxista da cultura e,
sobretudo, da arte, Marx esboca uma perspectiviee solassunto. A questdo que se
segue € que, embora a arte dependa da estrutundngca real, age, em parte,
refletindo tanto a estrutura quanto sua realidageneoutra parte, opera as suas atitudes
para com a realidade; desse modo, visa favorecabstiuir a tarefa de alterar esta
realidade.

Acreditamos baseados nesta leitura, que Lina colassla tarefa artistica na
tentativa de que, pela sobreposicédo da realidadaseimagens comentadoras dessa
realidade, provoque seus espectadores a alteragéstrdtura até entdo hegemonica no
pais. A partir dos estudos feitos é notorio pencgbe tal qual Marx, Lina considera 0s

fatos da estrutura econémica e as relacbes sapgiai®s sdo decorrentes, agentes que
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apontam caminhos a uma cultura, e, somente acompdnlde perto estes fatos é que
poderemos compreendé-los. Admitindo, principalmemtea teoria da cultura que leva
em conta a diversidade e a complexidade, ressal@edntinuidade dentro da mudancga
e acolhendo autonomias consideradas limitadasn®acto € estabelecido na dialética
da acédorepresentada eomose apresenta esta acdo eomportamenta@ue mostra a
acdo. Um conceito claramente retirado dos moldetealwo épico brechtiano e cujos
alicerces est&o no programa pedagdgico desenvgheiddlarx.?

Se a cultura nacional é uma forte identificacaducal do individuo (HALL, S.
2001:47), a tentativa na trajetdria de Lina € justate de reestruturar esta identificacéo
a fim de que ela ndo reaja passivamente ao posmiento de uma cultura em
suldesenvolvimento. De certo modo, a artista explieitaseu trabalho a ideia de que
producdo de sentidos de uma nacgéo prevalece damtearistica de entidade politica.
E, por isso, seria tdo necesséria uma condutaedifieda em resposta ao seu
condicionamento cultural até entao.

O que € importante para 0 nosso argumento € apud@ede uma cultura
nacional ndo somente como um ponto de unido eifidagéio, mas como estruturacéo
de um poder cultural. A esse respeito Stuart Hejege que, diferente do entendimento
de cultura nacional como cultura unificaddeVeriamos pensa-las como constituindo
um dispositivo discursivo que representa a difeaecmmo unidade ou identidade. Elas
sdo atravessadas por profundas diferencgas intersascdo ‘unificadas’ apenas através
do exercicio de diferentes formas de poder cultur@ddALL, S. 2001:91-92) Esta
posicao parece ser 0 guia de pensamento que aimgdalho de Lina Bo Bardi. A
necessidade de quebra desses ‘poderes culturaise® de sua pesquisa estética, por

ISSO 0 seu procedimento ndo abre méo de uma \agéonzlocal sob a apreensao de

# “Se todo 0 programa pedagdgico do marxismo é mhitedo pela dialética entre o ato de ensinar e o
ato de aprender, algo de anélogo transpareceatro &pico, no confronto constante entegaoteatral,
mostrada, e comportamentdeatral que mostra a acdo.” (BENJAMIN, W. 1986y 81
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outras estruturas que também sdo hegemdnicas &tutivess da cultura nacional. Ha
entdo a nocdo de que para que se haja a iderdificlz uma unidade local € necessario
abrigar num mesmo grupo a heterogeneidade culgual a constitui, valorizando
também tudo aquilo que a distingue das demais.

Essa dimensdo de pensamento e conduta profissfonahistoricamente,
inovadora no pais num momento de industrializag@scente. Lina trouxe com este
esclarecimento uma postura poética muito estimell@as seus amigos e parceiros
artisticos. E, muito embora ndo estivesse na méaixe etaria que muitos dos artistas
jovens responsaveis pelo movimento de contracuitucgado no pais entre os anos de
1967-1971, Lina deve ser considerada inserida nemmeuniverso conceitual que 0s
tropicalistas. Atuando, sobretudo, na formacao daas dos seus mentores. O trabalho
exercido no grupo Oficina durante essa época élapfova da proximidade ideal
exercida pelos mesmos. Cenografias cujas opcOestica se assemelhavam
essencialmente com as obras de Hélio Oiticica [11®®BD] tornam imprescindivel a

justaposicéo de Lina a este movimento.

“Devo ao Brasil esta libertacdo da prancheta, dgsas e dos
esquadros®
Lina Bo Bardi, 1986.

Dai surge também a necessidade de sobrepor divargaagens artisticas. As
artes plasticas encontraram na arquitetura umairaaghe retirar o emolduramento de
uma obra a fim de potencializar a experiénciataréisLina, portanto, entende que as
praticas na cenografia aludida a arquitetura sjmzes de determinar uma nova
metodologia artistica de organizacdo espacial, amda pode influenciar diretamente
na outra. A partir de entdo, o recurso escolhida pate entrecruzamento €, justamente,

apresentando suas noc¢des de “arquitetura pdB®RDI, L. 1993: 220)vinda dos

% Lina Bo Bardi em entrevista concedida pela art@mtaator Fabio Malavoglia no ano de 1986. E
coletada para fins da presente pesquisa.
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conceitos provenientes do terrade poverd' que estabelece relacdes estreitas entre a
arte e a vida incidindo particularmente sobre alescda matéria. No contexto dos anos
1960, aarte poveraguestionava a autonomia e a esséncia da obrdejeenusando a
forma como finalidade estética, intercedendo o @spa matéria e o tempo. Esta
corrente artistica elegeu o processo da sua reatizamaterial a partir da utilizacdo de
materiais pobres e rudes, muitas vezes, reciclagastir de outros pré-existentes e um
processo conceitual que evidencia algumas daspsapsedades fisicas como campos
de experimentacéo.

A tomada de consciéncia dos modos de producdo degidia seja pelas
citagcbes com as colagens milimetricamente pensgmkas mensagens claramente
dirigidas aos receptores da obra, pelos materraiss@a forma bruta, ou ainda pela
auséncia de comprometimento com a realidade coéidigausa no individuo um
assombro diante de sua posicdo como espectad@s Estursos de afastamento e
aproximacdo atribui ao publico uma posicdo de cimmptla acdo, e o faz tomar
consciéncia de sua presenca-auséncia diante daopierahe € apresentada. Um
sentimento de impoténcia a barbéarie desperta sorsg&ua ndo-existéncia aos fins da
obra e, sem duavidas, potencializa este assombrivet&nto, segundo 0s preceitos
brechtiano® justamente no individuo que se assombra queeesde desperta; sé nele
se encontra o interesse em sua forma origin@BNJAMIN, W. 1986: 81).

Ainda que outras questfes transpassem estes amcgibsso modo, este

procedimento é proprio também em muitas das redlesatropicalistas e das quais Lina

31 Este termo teria sido criado em 1967 pelo criGemano Celant e tem como significado maior uma
‘arte tecnologicamente pobre num mundo tecnologa&#mrico’ (ARGAN, G 1992:587) Alguns artistas
italianos estavam, neste periodo, trabalhando cena®nceito e utilizavam materiais simples e casti
(ndo industriais) para exercer uma marcha em reegaiva as pressées comerciais do mercado de arte
nos finais de 1960. Os nomes desses artistas mclueciano Fabro, Giulio Paolini, Jannia Kounellis,
Mario Merz e Alighiero Boetti.
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lanca méao de forma incisiva principalmente nestaa obinematografica:Prata
Palomares.

No decorrer do artigo “Multitropicalismo, cine-sagéo e dispositivos tedricos”
Ivana Bentes (2007) traca o perfil tropicalistaaatip da pesquisa estética na midia
cinematografica e analisa diferentes filmes e pstgsoaudiovisuais que contribuiram a
elucidacdo dessa linguagem no pais. Bentes defguneleo tropicalismo possui com
chaves o audiovisual e a midia (tal qual a televisdnema, radio, disco, jornal)
passando pela vitoria erigida na vertente musioedrde a associagdo e diferenciacédo
entre alguns métodos vindos das vanguardas afistioc século XX e as atividades
mercadoldgicas incorporadas a cultura de massaeDasdo, a pesquisa estética se
relaciona diretamente & ambicao ideoldgica politésmlucionéria.

Um aspecto relevante desta obra é a inerente gesguiropofagica. A busca por
uma identidade visual que comungue com a utoplddea e com a unido de tudo
aquilo que era considerado marginal naqueles temposito antropofagico, que
reencontra no passado primitivo as qualidades s&das para o presente, € revisto da
maneira modernista e transposto ao modo tropiaal&giora esta antropofagia lida
também com os preceitos exteriores advindo decpgatexternas como formacao
metodoldgica da consciéncia interna. A identidadeianal imaginada anteriormente
assume outra forma, agora longe da forma pura & pnékima da corrosiva realidade
cotidiana. A busca de uma cultura nacional queepvassim o0s valores originarios e
tradicionais de um povo, mas que nao o considemgetado e imutavel as
transformag¢des do mundo. Por isso, movimenta-gs@a mecanismos de adaptacao
a estas engrenagens que reavaliam suas proprigsrima

O antropologo Maximo Canevacci (1984) deixa clava posicdo do que

considera ser a principal ambicdo da comunicac&aalino cinema: Para ele, é
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necessario descobrir nas culturas marginais o ket formacédo de uma linguagem

calcada na imagem. Sem diminuir a importancia dgsessdes verbais e escritas,

deseja que estas expressdes sejam ampliadas e fonganestética quando pensadas e
aprofundadas simultaneamente.

Assim ocorreu a busca por um cinema de autor nsilBra década de 1960. No
livro Cultura e Participacdo nos Anos 66leloisa Buarque de Hollanda e Marcos
Augusto Goncgalves comentam que € justamente digjacdo forte com a politica e a
necessidade revolucionaria que faz nascer no Bradiia de um cinema de autor. Os
autores explicam que na Franga essa ideia brotoo cona medida para o rompimento
dos constrangimentos da grande producgéo e fez sufiggura do dono de um ‘estilo’ e
de uma problematica prépria. Aqud fevolugcdo no cinema brasileiro fazia-se contra o
mimetismo dos filmes dominantes de origem estremggHOLLANDA, H.
GONCALVES, M. 1999:37-38)

A representagdo dafdime latina” e sua“mais nobre manifestagao cultural”
foram de fato a originalidade decorrente do Cin&ngao e que tanto surpreendeu o
cinema mundial e o cinema brasileiro. A violéncigeina do pais foi representada com
ainda mais cuidado quando foi inserido o quadriaposterior a 1964. Agora além da
tematica agressdo também presente no cotidiana)eeessaria a reflexdo da prépria
instituicdo cultural e o sentido da prética pcéitque o produzira. (HOLLANDA, H.,
GONCALVES, M. 1999:44)Assim parece ser trabalhada a identidade visiatea
por Lina Bo Bardi: consumindo o seu préprio sersmao se fechando em si mesma.
Possibilitando ainda mais leituras ao momentoipoljtelos quais estavam passando.

Cabe aqui frisar ainda que o tom apocaliptico dmeficausa névoas ao
horizonte de salvacdo previsto pelos ideais revmhdeios. A criagcdo estética passa a

ser em prol da atencdo a humanidade qat se transformando com o0s seus
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enfrentamentos ideologicos. H4, portanto, a proat@im de um fim, uma morte do

universo pelo qual passavam.

“Na verdade eu ndo estava ali querendo ser dineita esquerda... Quem definiu
melhor foi o coronel Damido que fazia a selecadfittoes dentro da Embrafilme e
ele dizia o seguinte: ‘Meu filho, vocé ndo entende o mundo é dividido entre
esquerda e direita e vocé me faz um filme onde voege a bronca nos dois?!
Onde vocé acha que vocé vai passar esse seu flong@e o pessoal da direita ndo
vai passar o seu filme, o pessoal da esquerdaé. atha que seu filme passa na
Russia? N&o passa ndo. Sabe onde é que o sewdilpassar? Num cineminha de
arte em Paris e olhe la." (risos) Dez anos depais disse ‘O Dr. Damido tinha
razao. Aatzqui estou, eu num cineminha de arte ensRafrisos) Mas vamos em
frente...’

Companheiro: “Eu queria ter um tanque pra passar desse
século para o outro sagrado século XXI”".

32 André Faria em entrevista. Ver anexo F.
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4. Prata PalomaresUma Andlise Icono-Semiolégica

O enredo do filme trata de um apanhado de acondeto® e ambicOes
contemporaneas a sua execttdbma pratica que ora mistura questdes politicas e
culturais do caodtico final da década de 1960, argere exercer uma funcéo
autobiografica do que acontecia no interior daacfs e da trajetoria do grupo Oficina
A essas demandas, Lina reage com precisao poédissuene uma posicao de destreza
no que se refere a direcao de arte do filme.

Como expresso anteriormente, € comum encontrao@éanbiografia de Lina um
tracado ideolOgico que visa a cultura emancipaté&sée procedimento a deixa bastante
a vontade para exercitar sua mente criativa entd@brele uma comunicacao visual de
multiplicidade referencial e precisdo poética. Sopgdes plasticas constantemente
estdo de acordo com o que pretende ser dito neeabsaa completude, ainda que, para
gue isto ocorra, a artista prefira utilizar fregieanente o procedimento alegorico, no
qual faz uso de misturas, interfaces e comentfaos que o espectador seja atingido de
forma inesperada, desestabilizando-o do local ctaviel da recepc¢ao artistica.

Procurei dedicar este capitulo ao desvendameném@asdo trabalho exercido
por Lina Bo Bardi no filmeéPrata PalomaresPara isso houve a opg¢éo por utilizar no
processo analitico a segmentacgdo de alguns daspaisn momentos do filme de modo
a estabelecer alguns paralelos e possiveis embi@e®s pela artista. E importante
esclarecer que com estes paralelos ndo queremoarhquessupostos exteriores para
validar uma estética da arte de Lina Bo Bardi, ay@@nas considerar a possibilidade
referencial em diversos quadros do filme, e percgbe esta alternativa ndo se da de
maneira aleatOria e sim por suas imagens anélogesiracoes conturbadas em que

todos estdo inseridos.

33 Ver anexo A.
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4.1A Igreja

Companheiro: Parece uma fortaleza... ou um abrigo
Padre: Aparelho celeste.

Como primeira motivacdo para andlise, escolhetiessacar a locagdo que se
encontra a maior parte da encenacdoPdia Palomares.Os dois revolucionarios
refugiam-se, portanto numa igreja abandonada. Egarelho celeste’ de que os
guerrilheiros mencionam, serve como abrigo paraoandiorante a sua estadia na cidade
chamada de “Porto Seguro”.

“(...) eu tinha varias broncas com a Igreja, e ensaessa de que uma boa parte da
Igreja continuava funcionando para o capitalisnomtiouava funcionando a antiga
considerando que pobre é pobre mesmo e acabow Eat§ueria mostrar que a
Igreja também fazia parte desse tipo de coisa. diasdentro da Igreja também
tinham alguns que estavam mudando a cara da Igre)aMas dentro dé’rata
Palomareseu queria que a Igreja fosse um espaco vendidogpapressac.”

Seguindo as trilhas da citacdo acima percebemosoqdesejo desse filme
tangencia a critica ao posicionamento politico augreja, como instituicdo formadora
de opinibes, estava assumindo. Mesmo sabendo quteoddga propria instituicao
religiosa haviam membros que se pronunciavam neagamente a barbarie do
governo ditador e pensavam uma igreja mais hunmanitd critica a Igreja Catolica
esta justamente na soberania de um passivo sil@acinial aquele contexto politico.
Todavia, é importante frisar que este posicionamenitico ndo é em si a causa da
execucao do filme como um todo. Urgéncia maiorvestituada na questdo das dores
pelas quais América Latina perpassava frente aimsad acontecimentos.

A tradicao catdlica hegemonica da cultura brasileitatino-americana da a ver
a importancia de um local como este para o filmguiAos interessa entender como
agem as solucdes utilizadas pela artista na recaiggmodesta locacéo para eficacia na
visualidade do filme. Lina trata de modo particudate palco escolhido para a maior

parte damise en scenéo filme. EmPrata Palomaresa Igreja Nossa Senhora da

34 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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Conceigdoem Lagoa da Conceicéo na cidade de FlorianopoliS@mta Cataria parece
ter sofrido uma sequéncia de reformas. A escolhairda igreja cuja arquitetura
caracteristica dos templos portugueses do finalséculo XVIII ndo nos parece
aleatoria. Gostaria de realcar, portanto, que auypeopela representagcdo deste periodo é
bastante comum aos filmes dessa época. Em gerahesstas brasileiros evidenciam
esse momento histérico como o principal fator damdoonamento colonial e

subdesenvolvido do pais.

Fotogramas do filmePrata Palomares

O abandono da igreja diagnosticado pelos persosagrar, de fato, ocorréncia
fora da ficcdo. O que se sabe € que, aquela inagtéamdgreja estava fechada por ter
ocorrido o roubo de algumas imagens, e 0 processmwbstigacdo deixou as suas
portas cerradas. Para que houvesse a realizagdmedamaquele recinto, foi necessério
fazer um acordo com o delegado da cidade. O combieea de que os produtores do
filme fizessem um documento que registrasse todoshjetos que pertencessem a
igreja, os guardassem e, ao término das filmagendevolvessem a instituicdo. Todas
as imagens e mobiliario que estdo no filme foramnsequentemente, criados,
comprados e executados por Lina Bo Bardi. Desdssaslturas de santos em cera ou
madeira, até os bancos de madeira que sédo destaddérmino do filme.

Como afirma Cecilia Cavalcanti,
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Foram muitas as dificuldades encontradas por ARraméa para filmar as cenas
constantes do roteiro. As cenas de tortura, pompke exigiam verdadeiros
malabarismos de técnicos, diretor e atores. Defmexplicar a Policia Federal por
duas vezes, 0 que ia ser feito, eles abondonarsenh jpara voltarem a ele a noite,
sem serem vistos e entrando pela janela: “Paraffiias numa igreja por exemplo,
houve situacdes incriveis. A que nos foi cedidéavesabandonada. Nela havia
apenas uma santa no altar-mor, que foi trocadaytoa, criada pela cendgrafa e
figurinista Lina Bo Bardi. Esta, era uma santa aggravida e que trazia o coracao
de Jesus transpassado por uma baioneta. A comenitkddlica da Lagoa da
Conceicao ficou horrorizada com isso, chegandareggémo a nos denunciar ao
bispo, nos acusando de fazer macumba na idteja”

Uma das principais intervencdeg

de Lina dentro da igreja é a insercao
imagem de uma santa negra em posi
de destaque no altar. Ainda que
devogdo popular em Nossa Senhdlg

Aparecida (uma santa negra) ja tives

v a e

sido reconhecida pelo culto catélico e ‘,:’ot"og‘]rama do filme Prata Palomares
nacional, segundo o diretor André Faria, esta naethd bastante criticada durante as
filmagens. A adaptacéo era a imagem da Santa NBm#aora das Dores, que no filme
ganha o titulo de Padroeira da América Latina. Adifiérente das imagens de tradicao
européia, a sua aparéncia € de uma senhora nggiaiga, vestida de branco com um
véu azul e que trazia um sagrado coracao (de Jesissyle almofada, em que estava
cravado um punhal. Nao € surpresa, porém, quec@aesscandalizada dos fiéis da
regido da Lagoa da Conceicdo tenha chegado a danwscrealizadores do filme ao
bispo por estarem fazendo “macumba” na igreja. &Népbca os membros da religido
catdlica ainda entendiam-se bastante disparesultms @fro-brasileiros, muitas vezes,
considerados ameacadores. Ainda que, a imposicamgmris laico seja datada do final
do século XIX, essas revelacbes preconceituosesilthfvam ainda mais as filmagens

da obra. Lina Bo Bardi entendia perfeitamente @esicao racista advinda da cultura

% prata Palomares - A Guerra em nosso quintal. Bofli€ CavalcantiUltima Hora Rio de Janeiro
19.5.1983
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européia, mas nado abria mao do potencial estéticoneeitual exercido por estas

manifestagcdes culturais. Em sua obra sdo comuaesgireiias consideradas “pagas” no
universo religioso-cristdo. A artista avaliava qstes eram 0os maiores exemplos de
uma proposicao defensiva da cultura local e quescierser exercida a valorizagéo

reaciondria a todas essas resisténcias imposdizagna cultura exterior aquilo que é

uma das maiores riguezas nacionais.

Os “malabarismos” dos quais a jornalista se refalizem respeito as
dificuldades frente as restricdes do acordo cogregjd. André Faria narrou que havia
um responsavel pela chave da igreja e ao finalada dia de trabalho era necessario
entrega-las a ele. Estavam proibidos de filmar emisterior durante a noite. Todos 0s
dias, porém, deixavam a janela dos fundos da igie¢ata para que a noite pudessem
pulé-las e filmar as cenas mais transgressorasunimterior=°

A ousadia dos artistas derata Palomarese citada no fragmento acima é a
inclusdo deste recinto de tortura neste considefsalatuario divino”. No filme, esta
transfiguracdo se da de forma estrutural tantoiscutso propriamente dito quanto no
seu visual. Diferente de muitos dos seus contempogicendgrafos, cada elemento
cénico pensado e escolhido por Lina Bo Bardi éritisea fim de criar um discurso
visual-politico sobre o que estava sendo relatado.

Tonho, um personagem popular, provoca batuque rdbaies e é perseguido
tornando-se o0 grande alvo desta pratica desumat&@ ecomum nos tempos de
repressdo. O lider negro que mantinha ideologisstérias assumiu posi¢cdo de mira
dos latifundiérios representados por uma FamiliBrd@co. Para estas cenas de tortura
dentro da igreja, mais uma vez, Lina recorre aosemasgs em seu estado bruto,

primario, rastico, para amedrontar com estas @attorrosivas. A fim de construir a

3 \er anexo F.
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cadeira elétrica foi necessario alugar uma cadksrbarbeiro na regido e foi composta
com fios de cobre e luzes incandescentes. Parana da gato, tdo recorrentes em
torturas, foi escolhido o arame farpado e a mad@ioalos estes elementos estavam
principalmente situados nos tradicionais confessios catélicos. O diretor André

Faria acredita que o confessionario sempre rep@asema instancia de poder no qual

0s representantes catdlicos podiam ter sobre asf##sl Era a partir das confissées,

gue possuiam o controle da regido que Ihes cercava.

.'""U‘ i 2 '...“\\- »
Fotogramas do FilmePrata Palomares
A frase “Vocés nao viram, vocés ndo desconfiaranfidi o lema para
desenvolver todos estes elementos cénicos dentragrég. Na concepcdo dos
realizadores, era imprescindivel que tudo estivpssgente desde o primeiro instante.
Todos os elementos de tortura, todas as formaanests, todos os aparelhos de

repressao, tudo isso, deveria estar la, disfargads,ja carregado de significados e de
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certa maneira anunciando toda a barbarie que &gtari vir. Somente a partir do
momento que a frase é anunciada pela Santa paseapar a Familia de Branco aos

guerrilheiros é que ha uma transformacéao signifiaato cenério.

Santa: A familia de branco é a familia proprietaria da
Fazenda do Forte. Eles vieram trazer flores paeber

0 novo padre. O padre deles. O Povo apedrejou a
fazenda do Forte quando eles jogaram acido no &ego.
preciso ter cuidado ainda néo € o fWiocés ndo viram,
vocés ndo desconfiaram.

Fotograma do filmePrata Palomares

Neste instante a Familia vai entregar flores naradt verificar se todas as
maquinarias estavam arrumadas. Levam comidas, dsel@denlatados para serem
consumidos no dia da tortura. E justamente nestaemto de revelacio de tortura que a
cenografia impulsiona o filme para uma esfera e ainda mais densa. Como tudo
havia sido disfarcado por tecidos e estruturassijmelariam uma igreja no estado de
obras, a populacéo leiga, os guerrilheiros e, ésijpgente, o publico ndo teriam notado
que este espaco, diferente do “paraiso celestdbaefugio que imaginavam estar, era
0 préprio ninho dos repressores.

“Entdo era uma igreja que estava em reforma, corairard, e tudo escondido
disfarcado, coberto e abrindo a porta da igreja éstio direitinho. O que é
importante de cenografia, é que esses andaimesea disfarcaram tudo, a parte
la da frente da igreja. A Unica coisa estranha & 8enta que € negra, e que tem no
coracao, no sagrado coracéo de Jesus, uma batene¢adade enfiada. E estranho
mas estd tudo disfarcado. Os andaimes foram fgilesamente para nos
colocarmos a forca, para eles poderem se escager Icima observar as coisas.
Entdo na verdade os andaimes tinham toda uma jdpopara poder algumas
cenas correrem |4, para recurso de discurso, parapldno... mas a fungéo
principal dos andaimes era dar uma disfarcadaregigue estaria fechada porque

eles estdo reformando e na realidade néo tinhemafoenhuma 18>

As transformacdes que decorrem dos elementos &edicanterior da igreja

desde a denudncia deste ambiente opressor saametita importantes para o decorrer

37 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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da narrativa do filme. O local que antes era aptage com certa “limpeza”, ainda que
houvesse expressivos materiais rusticos, agorapsesemta de forma inteiramente
dindmica e cadtica. Correntes séo jogadas, margued incéndio sao desenroladas e
atiradas sobre os bancos, estruturas de opressamadpuladas. A revelacdo dos
elementos cénicos que simbolizam a tortura € &jartir da interpretacdo dos atores,
dos jogos de camera e das sonoridades, com faotess@o dramatica. Contribuindo,
principalmente, para uma recepc¢ao difusa e bastatde sobre a confuséo que aqueles
personagens possuiam sobre a situagdo imposta aegitesentacdo desta Familia de
Branco.

O &pice dessas transformacdes, porém, ocorre nas seguintes, quando Lina

Bo Bardi faz da cruz principal um “pau de ararafapa tortura do lider popular. Este é

w : P : @ chicoteado de cabeca para baixo e
assistido com prazer por esta familia
bizarra. Certamente esse é um precioso
momento que evidencia a importancia
do estudo da cenografia para a

dindmica construida pelos roteiristas.
Fotograma do filme Prt Palomares.

Em depoimento, André Faria nos descreve que haviaoteiro a vontade de
montar uma cena de tortura num “pau de arara” qaetecesse a frente do sacrario. A
reacdo de Lina Bo Bardi a esta determinagao faitproente criar uma mesa com uma
espécie de serra elétrica para que houvesse assaprde que ali estivessem sugeridas
as préticas de obras pelo qual a igreja estarisapds. A invencéo de Lina agregava
ainda dois hexaedros e uma cruz que ficava enfiadaesmo. A coloracdo preta desses
elementos dava uma impressao estranha dentro dextmla igreja, mas ndo causava

qualguer desconfiangca do que estava por trds damigéto. A revelacdo de sua
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funcionalidade é apresentada a partir de uma madaidesenvolvida, uma espécie de

traquitana, cuja principal fungéo seria transforamaruz num outro tipo de simbolo de

repressao.

“Cruz que hoje as pessoas véem como simbolo d@ I@atdlica, mas que na
realidade sempre foi um simbolo de tortura, deessdo. Tanto que Jesus foi
culpado, condenado e colocaram ele pendurado eqweta cruz. A Lina inventou
a transformacdo da Cruz num pau de arara. QuesfmataEu ja vi algumas
sessfes de cinema aqui no Brasil, mas eu assiatsassdo 14 em Paris durante o
més que passou o filme 14 no Cine Meterran que éinema de arte e a cada vez
gue tinha a transformacgdo da cruz em pau de ara@blico batia palma, pela
transformacéo de um simbolo para o outro. Ou sejasformou séculos e séculos
num outro negocio que também tinha o mesmo siguifice levantava também a
memodria desse significado catélico. Entdo um pabiiais interessado, e temos
que dizer, mais culto também, acabou sacando isho ¢ batiam palmas na
transformacéo, e eu falava “Fantastico, a Linaatighe estar aqui!”. Porque tem
coisas que vao acontecendo dentro do filme e ede sévela através do puablicB.”

Segundo André Faria a Familia de Branco é uma aieidosé Celso. O desejo
de criticar a condi¢cdo de subdesenvolvimento fraatenposicoes norte-americanas faz
com que, no enredo do filme, este recurso alegdairtibua a essa familia uma
caracterizagdo emblemética da Familia Kennedy. 8empcoltada pelos policiais
“fardas pretas”, a familia possui traje formal decatda de 1960. Estes personagens
alegoricos compdem, portanto, uma grande representda habitual familia burguesa
guase sempre diagnosticado pelo uso da linguasmghdém do idioma, a instancia de
poder esta, principalmente, simbolizada pela eacdéhcor branca de seus figurinos, a
excecao de alguns poucos elementos em amarelogherenrosa.

“A Familia de Branco sempre foi usada. Eu lembranglo eu era moleque, que
todo mundo queria ter um terno Branco, de um teaidtés, para indicar um
poder, quando vocé vem pra ver a questédo do cadarama, também tem o grande
terno branco, que era o simbolo de status e derpddeautoridade. L4 no
Nordeste, quem era o coronel também estava comnmo beanco, entdo o terno
branco sempre representou o poder.”

38 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
39 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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Durante o filme, sua primeira
aparicdo é no interior da propria
igreja e fazem dela, a Igreja, um
local de imposigéo de suas ideias. O
resultado final consiste numa

familia que é apresentada como

principal inimigo e principal

Fotograma do filme Prata Palomares

mandante de todas as crueldades exercidas na ctdhdeal exercer tortura e cegar a

guem se opoe.

A caracterizacdo desses personagens é feita de snbgiiivo por um ou outro
elemento cénico. E, por mais que tivesse a intedgdoepresentar os lideres norte-
americanos, de maneira alguma este desejo proeedeodo literal. A sua principal
funcéo estava em institucionalizar o poder oligi@una sua imagem.

“O ator que faria o (Aristoteles) Onassis ficou goado, porque ele viu no que ele
tinha caido que era o Brasil, ai a gente colocowamos. Quando abre a porta, a
primeira vez que entra a familia de branco derdr@rkja ele estd com um oculos
do Onassis. Mas era sé

pra gente colocar uma
figura  politica que
representasse  aquiloi
Por isso que a gentdf
colocava a familia de
branco e ia
identificando, ah...
aquele ali € o Joh
John, aquele ali
outro....”*°

Por este motivo, sua

4
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formagcdo possui figuras como .t LIl 5 .
Fotograma do filmePrata Palomares

uma menina sadica com uma boneca nos bracos, winaraedosa com uma garrafa de

uisque, uma mulher de classe que tem orgasmosrgncssiste Tonho ter sua cabeca

40 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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decepada, um rapaz homossexual, 0 Unico que falpatagués, e estabelece a
comunicacao com 0s demais personagens.

Apenas no final do filme, quando a familia se aetia cidade de Porto Seguro é
queé trocada a cor das roupas, € 0 que por ora erstimeatas brancas, aparecem de
preto, revelando sua verdadeira face e também carestivessem de luto por terem
que abandonar o poder. E interessante percebdéanmmrque durante a trajetéria do
grupo Oficina a aparicdo da Familia de Branco i@orestrita @rata Palomaresias
em muitos dos seus espetdculos esta emblematiceseapacdo retorna aos palcos
teatrais. Confesso que fiquei bastante instigadedpm a reconheci no filme apés ter
assistido algumas das montagensOdeSertbesDesse modo podemos constatar que
algumas opc0Oes plasticas criadas por Lina Bo Bemdiistem em montagens atuais com

semelhante forca estética.

“Ela era além de tudo uma excelente figurinista. miaha
opinido ela era melhor figurinista do que c’enar‘is“l’a
Itala Nandi, 2010.

Outro instigante figurino é a composicdo imagétidas “fardas pretas”.
Representes dos policiais opressores do regiméamifio desenho de Lina Bo Bardi
vestem uma roupa futurista que parecem ter saidord&me de ficcdo cientifica. A
opcdo por um tratamento futurista ia de encontrm a» desejavel deslocamento
temporal presente no filme.

O tecido de vinil preto é uma experimentacdo msinailar ao plastico recorrente
nos parangolés de Helio Oiticica. Embora aqui egigdo esteja vinculada a uma
posicdo opressora do poder, o paralelo esta noseecnaterial para execucao deste
simbolo. Lina cria este figurino como uma espéeidcolagem referencial, na qual: a
cor preta aponta a repressao nazista de Mussoltapacete similar a de um policial

norte-americano, as botas da roupa militar e ags@manhas que atiram tochas de fogo,

4! ftala Nandi em entrevista concedida. Ver anexo E.
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cuja execucao foi inventada por um eletricista ajgava fogo na frente de um spray de
produto inflamavel. Era preciso que através doriiigufosse expresso a desigualdade
entre os dois lados da guerra.
O guerrilheiro de um lado sem
qualquer protecao, colete ou
capacete, apenas uma arma na
mao e os policiais de outro,
todos amparados por
armaduras proprias para o0

combate.

Fotograma do filmePrata Palomares

Vale, ainda, citar a aparicdo de outro figurinongigativo no interior desse
ambiente sacro:

é ; ."

Fotgramas do filmePrata Palomares.
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No filme, o coroinha interpretado pelo ator Reraabal € o Unico personagem
que faz a manutencdo desta igreja abandonadap&stenagem possui caracteristicas
instigantes e em quase todas as cenas sua apacdgatece vestido sob as cores da
bandeira norte-americana, com um avental azulolewg pescoco vermelho e meias
brancas. Além desses elementos, em sua primeir&@&pao ator coloca em si um
adereco de metal sobre a cabeca compondo outrodepfigurino futurista. Este
estranho adereco faz clara referéncia as embleasdticras dos Santos da Igreja
Catolica representadas nas pinturas medievaisgparéossem distinguidos dos homens
comuns. Era necessario criar no momento de apegsentdeste personagem, uma
impressdo angelical ou mesmo santificada para qge Em seguida houvesse a
transformacdo do mesmo em uma imagem grotesca.eSmnfigurino, Lina insere uma
forma estranha que mistura imagens de um agougaeirmesmo um escoteiro. Este
personagem € o responsavel por limpar as escublturanter os trugues de fé, como a
manutencdo de lagrimas de sangue da santa noselti@pre se apresentando de maneira
feliz e fiel agueles de quem é servo. Ha tamanbgrpssédo no desenvolvimento deste
personagem, que sua participagdo modifica intensi@n@esua apresentacéo formal e o
seu comportamento. Lina insere neste personagepar@neia grotesca da loucura a
medida que animaliza a visualidade deste ator dajane esgarcando sua roupa, ainda
que insista na forte coloragcdo que em muito coizradimagem de um coroinha
convencional.

“A entrada dele (Renato Dobal) de coroinha é fdicse a muasica que ele
cantarolava é de um colégio que o Zé estudou guassim:Sou feliz no Colégio
Marista, novo lar que na vida criei.../André cantarola entre risos) Pensavamos
que o Renato tinha que entrar todo serelepe, ®dn porque ia chegar uma hora
que a gente queria confundir o corpo da Igrejaaiyse de Cristo € alguma coisa,
mas porque s6 o padre bebe se a gente sabe qnbo® & padre toma vinho...
decidimos colocar dentro de uns frascos de sorde@angue, e entdo a gente cria
uma leitura dificil para confundir “mas € vinho sangue que ele esta tomando?
Um carinha todo inofensivo e feliz” e ‘@ou feliz no partido fascista, novo lar...”
(André novamente cantarola e ri) que se ficassa ferrado tudo... Entdo essa
musica veio direto do Zé Celso, que todo dia tigjug cantar amerda da
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musiquinha*Sou feliz no Colégio Marista, novo lar que na vidaei...”, Ai ele
vem com todos as coisinhas, joga uma espada ehdmss o que..*

Como ultimo elemento pitoresco inserido na igrejalisado neste segmento,

apontamos a pia batismal feita por Lina Bo Bardi.

Fotogramas do filmePrata Palomares

Um poligono claramente feito de madeira, com canom@a bica de metal
vinculado a sua estrutura de coloracdo azul certemedo caracteristicas que a
destacam da arquitetura historica. A constru¢cdsaédaicomo uma pia comum quando o
coroinha lava os instrumentos de tortura sujosadgige e como um local que assume a
posicao ritualistica em outros. Uma cena se destaicditulado ‘batismo’ no momento
em que os dois guerrilheiros lavam suas feridagjadras justamente neste recinto. O
didlogo estabelecido entre ambos € uma discusériva acerca das feridas aparentes
e psicoldgicas causadas pelos grandes conflitoenH# o reconhecimento de todas as
marcas que as lutas ideoldgicas causaram até amegteento. O ritual feito pelos
personagens no maior simbolo do sacramento dartmagstratado como um processo
de purificacdo destes males causados pelas gastrithrigidez plastica da intervencao
de Lina comunga com o ambiente duro e de intensideaimatica criado pelos atores e
pelos demais elementos de cena, tais quais iludnaco siléncio perturbador. A

purificacdo esperada neste ritual causa espanmtgustia aos que assistem ao filme.

42 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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Notamos que na adaptacdo desta igreja foram iasec@racteristicas para criar o
que Aumont chama defeito de realNa concepcdo de Aumont,edeito de realidade
diz respeito a uma variante da nocao de que haselg representacdo para que haja a
percepcdo do real por sua imitacdo. Este efeitausarlo pelo espectador durante a
construcdo de uma imagem representativa a partindeonjunto de analogias. J& para
obter oefeito de realo espectador é atingido por ujulgamento de existénciantre
seus diversos investimentos na imagem atribuinds-llm referente no redDu seja,

0 espectador acredita ndo o que vé é o real prapeiate, mas, o que vé existiu ou pode
existir, no real.” (1993:111) O que se acredita neste efeito € qua im&cricdo do
sujeito-espectador no interior do sistema reprasignt como se participasse do mesmo
espaco. O resultado deste efeito € a percepcaelelmentos propriamente ditos e ndo
como a representacdo. (AUMONT, J. 1995:151)

Na verdade a opcao estética de Lina Bo Bardi pelai®riais aparentes em seu
estado bruto da a Igreja uma percepcdo curiosaogagem do espaco ritualistico
religioso € estabelecida a fim de que o espectasi@beleca uma regulagem critica
aguela imagem apresentada estabelecida frequentemeor analogias e
distanciamentos. A percep¢do dos elementos € edéendmo se eles realmente se
apresentam numa posicao de narradores ou comesgatiicena e ndo exercendo uma
funcédo ilusionista. A cena citada é praticamenteda® Unicos instantes em que eles
garantem a igreja um ambiente destinado a purdicagu pertencente a esfera
ritualistica, ainda que a acdo dos personagenssefo exatamente um exercicio
religioso.

Se aqui ela, Lina Bo Bardi, erige uma pia batisrigatla e notéria, esta pratica é
transposta e adaptada anos mais tarde a consttag&paco cénico destinado ao grupo

Oficina. Na atual sede do Teatro Oficinariada pela mesma artista nos anos 80, ao
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invés de uma pia batismal, uma fonte é projetadanstruida para que haja ainda um
local destinado a purificacdo e a limpeza das iegas do mundo cotidiano. Uma cena
memoravel des Sertdes - O Homem |. Do Pré-Homem a Revatdizado em 2003,

€ que, durante a montagem, uma fila é formada pekmectadores para estes
participarem e serem batizados de modo a assunoiérms nomes (artisticos ou nao)
durante um ritual. Esta cena é feita justamentéonte projetada por Lina durante a
concepcdo da arquitetura deste espaco cénico éamgserceber os indicios de um

método auto-referencial de trabalho.

Padre: E preciso preservar nosso 6dio sagrado.
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4.2 Embates entre os contrarios: Dialogos entre Lina €aravaggio

Aproximar amise en sceneinematografica danise en scenda pintura ja foi
uma pratica exercida com qualidade insubstituie& pedrico cinematografico Jacques
Aumont (2007). Em seu aprendizado concluiu que ‘tstar alguma coisa para a cena
para mostra-la’ pode ser bastante semelhante ramy@picom as do cinema onde em
ambos os casos ocorreria uma ‘liberdade do pontostle comum aos dois’, estaria ai
explicito os dois tempos da representacao tedd@htudo, o autor adverte que esta
pratica afastaria as duas linguagens do teatrdaaine este seja a melhor maneira de
‘p6r em cena’, daceng do espaco cénico, do espaco representado (AUMGINT,
2007:159). Nao € de estranhar que a eficacimnida en scentfo particular do filme
Prata Palomare®staria instaurada na heranca teatral advindaalesrealizadores. Por
este motivo podemos perceber tamanhas sobreposigi@pse esta sendo mostrado.

Inicialmente parti, entdo, da sua proximidade pickédnos recorrentes embates
formais do polémico artista Michelangelo Merisi@aravaggio (1571-1610).

Argan (2004) nos ajuda a entender que na estareaaggesca a realidade néo
deve ser entendida como bela ou como feia, deveexatamente aquilo que se
apresenta. Por este motivo Caravaggio ndo sustetrias interpretacdes a realidade, e
esta ndao haveria nenhuma forca de orientacdo pacanduta humana. O caos
estabelecido no enredo ékeata Palomaresambém causa a auséncia de conclusdes
morais a partir do mesmo. Tratando-se, sobretudautim-retrato de um contexto, ndo
esta comprometido com o anuncio de caminhos a sseguidos ideologicamente, e
mesmo que este contenha fortes referéncias maxig@arece mesmo mostrar
tematicamente a amputacdo de sonhos provocadcs @etanstancias com as quais

estava inserido.
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Fotogramas do FilmePrata Palomares Sdo Jerbnimo Michelangelo
Merisi da Caravaggio, Cerca de
1606 , Oleo sobre tela

As imagens escolhidas dizem respeito a0 momentcaguersonagem de itala
Nandi se propde a ter um filho dos dois guerrilteifo filho da América). Aqui, é
evidente um momento que a visualidade do filmeragemotins entre 0 movimento e a
estaticidade, e a luz e a sombra. Enquanto é rdas&r&ena do sexo a direcdo de arte
rege o quadro expressivamente. Percebemos, emd8oparsonagens entrelacados e
ensanguentados com a dinamica da camera rodanmotiade sistemas de cordas e
contrapesos, formando um plano em cima dos atemeglongée O préprio arranjo das
circunstancias espaciais reabre a luz uma posii#i de circular no espaco, desse
modo, ha predominancia de cor vermelha pelo saagtre 0s corpos nus e o0s tecidos

brancos e vermelhos, permitindo criar um valor atiérico de visualidade organica que
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poderia, sobretudo, ser associada a imagem doi@raro materno. Sendo, pois
também na arte caravaggesca que movimento-estaticidtuam como pontos de
tensGes em sua percepcdo, 0s quadros compostaslates a essa dinamica filmica
possuem um ponto limite entre o0 movimento cinenrafag e a estaticidade pictorica.
Assim, ndo é dificil reconhecer também uma intiigacfio da cena do filme a partir da
luminosidade direcional agindo dramaticamente, atirpala matéria cromatica
contrastante e do posicionamento tanto da luz quémé copos em diagonal, quando
colocada em comparagao com o quadro escolhidoaasspor Caravaggio.

Pode haver uma analogia entre a nocao de que e éifnrega uma autocritica
gue o levou a permanecer apagado durante tantmjenmecusado por parte do grupo
mentor do projeto e as observagbes de Argan. Segoratitico, Caravaggio foi “o
primeiro artista que ndo ama, nem admira, nem elaga personagens a um exemplo e
quem sabe as deteste com mais forca a medida queaagas se assemelhem ao
pintor.” (ARGAN, C. 2004: 195-196). Do mesmo modcooe na obra filmica
estudada, ndo elevando seus personagens extrereaprémimos a realidade, com
essas aproximacdes podemos supor que a repulsémgorésulta de um trabalho-
espelho cuja semelhanca reside na execucdo defseeato que mantém viva
memorias de desejavel esquecimento.

A similaridade do processo artistico de Caravaggim o de Lina Bo Bardi no
filme nos impressiona em muitos aspectos. Colosa{partanto, frente a um resultado
imagético de forte intensidade dramatica, comostiwéssemos assistindo uma cena
teatral e como bem disse o pintor Di Cavalcant. gaandes obras de pintura sdo na
verdade cenas teatrdi$Dl CAVALCANTI, E. 1951: 25), aqui, também a obfiémica

atinge esse patamar do qual refere o artista @arioc
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Fotograma do filme Prata Palomares(Membro David segurando a cabeca de
da familia de branco exibindo a cabeca cortada ~ Golias Michelangelo Merisi da Caravaggio,
de um dos representantes do Paraiso de Porto  1605-1606 (ou 1610), Oleo sobre tela.
Seguro) (Polémico auto-retrato de Caravaggio
representando a cabecade Golias)

Nem naturalista e nem maneirista, o pintor italisea@oloca na encruzilhada entre
a concepcao religiosa vagamente reformista e umeepgao rigorosamente catolica, a
pintura de Caravaggio seria entdo antitese dial@té Ideia ou, em outras palavras,
meraPraxis. Estelugar-entreno qual Caravaggio esté inserido na arte pod@asdrém
designado a Lina Bo Bardi, trazendo consigo a démeia de modos de producéo
diferenciados ideologicamente como o comunismo camtalismo. Podemos dizer a
partir da analise de suas obras que Lina apordai@nalidade modernista um impulso
critico principalmente no que se refere ao enteadion da nao linearidade histérico-
temporal e da busca por uma entropia visando &pobicao de recursos secundarios

com os pré-existentes do lugar.
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4.3Marcas do tropicalismo Glauberiano: Cinema da Violécia

De fato encontramos correspondéncia estética nazadtms desenvolvidas num filme
como Deus e o Diabo da Terra do SA964) dirigido por Glauber Rocha. O longa-
metragem glauberiano carrega em si um carater imaugo movimento intitulado
Cinema Novo.

Inventando sua prépria linguagem e afastando-seuttara da ditadura da
alegria, a ideologia implantada na obra do cinetestacomo motor a violéncia. Um
procedimento artistico que tras da propria def@@@mpolitico-cultural do pais como
meio de expressdo. A importancia de Lina Bo Baalicriacdo estética de Glauber
Rocha é relatada por Walter Lima Jr. em depoimgravado para o DVD dBeus e o
Diabo na Terra do SolSegundo o depoimento, Lina incitou o cineastazarfda ideia
visual a transfiguracdo do pensamento cultural jpopatribuindo valores a forma para
expressdo de uma funcgao, decodificando a lingugmgeenressaltar o conceito. O “fazer
fazendo” do Teatro Castro Alves na Bahia com a egerh de&Opera dos Trés Vinténs
(1958), foi transportado as lentes sobre os omloscinegrafista, criando o
personagem-camera que movimentava e corporificaveetrato do e para o sertanejo.

A biografia de Glauber Rocha esclarece que eleusra personalidade que
ansiava pela criagédo artistica. Quando conhecea é&ia ainda estudante de letras e
iniciava suas pesquisas para a formulagdo de ungédicpoartistica nas midias
cinematogréaficas. A provocacdo decorrida do espktéte 1958 o fez entender que a
impossibilidade de recursos técnicos pdde servinocdase para a expansdo das
fronteiras da representacdo do homem brasileiranghtagem do espeticulo o fez
impressionar-se com a comunhdo entre o afinamenteiwiario da arquiteta cénica e 0s

aspectos politicos defendidos na teoria teatralhbirdiana que tanto se identificava, e,
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especialmente pela possibilidade em fazer uma oo possa dialogar com a
caracteristica pluralidade cultural brasileira.

“Anos atras, quando a gente estava no Nordestaltia@ido para fazer o Solar do
Unhdo e o Museu de Arte Moderna, o Glauber (Rocdipag, tinha feito o seu
primeiro filme, Barravento,foi falar comigo. Esta é toda uma histéria, umé&au
historia, que eu ndo vou poder contar aqui. Masngpediu pra ele falar comigo
foi o Martim Goncalves, que era diretor da Escaaréatro. Ai o Glauber veio,
falou comigo — a gente falou muito, mais de umahereu ja conhecia ele, que
estava com dezenove anos — mas ele voltou e disSadim: ‘vocé sabe? Foi
uma coisa terrivel! Eu ndo entendi NADA do quedise!’ Entdo esse negdécio
ndo é novidade pra mim. E uma coisa que vem mattonige. Depois nds nos
entendemos sempre muito bém”

A influéncia de Lina ativou a vontade de exploragaotrafego entre imagens
que nao cristaliza a ideia de brasilidade a umdicia homogeneizada, mas que
pretende subverter este entendimento para budidmrdade desse conceito. Seguindo
estes passos, 0 mesmo depoimento de Walter Limafdrma que Lina participou
durante duas semanas das filmagens Dbais e o Diabo na Terra do Sol.
Acompanhando de perto as op¢des do diretor do #ie cendgrafo Paulo Gil Soares,
Lina é agente passivo e ativo na construcdo de lingaagem visual. Desse modo,
sugeriu a utilizacdo da igreja dessacralizadacémerevitalizada, do Solar da Unhdao,
para a ambientacdo da igreja do filme. J& que smi@nada uma acdo de crime,
texturizou a rigidez do reboco caiado das pare@desemanoir glauberiana. Recurso
este bastante utilizado na sua biografia na reagpgerde diversas obras arquitetonicas.

Estas interferéncias tdo proprias das inovacoesgéo artistica regente naquela
época nos levam a crer que hd uma constante dibiire as opgdes estéticas presente
nos trabalhos de ambos. Assim, percebemos quedcitinovacgéo processual advinda
desse movimento, a experiéncia filmica que estamadando(Prata Palomarep se
apropria do horizonte da praia de Joaquina daalittatarinense para fazer de palco da

missa que o falso Padre deseja fazer para a coatsida cidade onde se passa a

“3Lina Bo Bardi em entrevista concedida pela artistator Fabio Malavoglia no ano de 1986. E coletada
para fins da presente pesquisa.
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trama. Esta missa é feita de maneira frontal ags fé&is, pratica esta até entédo proibida
pela Igreja Catdlica. Tal qual o filme cinemanaaist discurso proposto € em prol do
incentivo para populacao restringir sua submissém@s aquelas instituicbes de poder
gue mantém o povo numa posi¢cdo de passividade pomexemplo os latifundiarios e

a prépria Igreja. Assim, a similaridade se d& tar@aematica quanto na opgao espacial

e plastica entre ambos os filmes.

v g P <= W WA 3 )
Fotogramas do filmeDeus e o Diabo na Terra do Sol

Meio ao encontro com André Faria foi relatado gpenas neste momento foi
diagnosticado um problema na realizagédo do cecéaritorme o projeto de Lina. Como
se tratava de uma regido de pedras, ndo era plosaiker 0 buraco desejado para
sustentar a cruz idealizada. Esta cruz deverigpeer menos um metro e meio maior
gue a apresentada no filme e no instante das grevatgsses quadros a artista ja estava
ausente do set de filmagens. André sempre avatiow @ Ultima opgdo a adaptagéo de
qualquer projeto pré-determinado por Lina, entitetandio lhe sobrou alternativa a nao
ser permitir que fosse feito o corte na cruz. @tdirri ao lembrar que, habitualmente,
ao analisar o filme, ele percebe a auséncia deopré@p da cruz sempre identificando

gue ha algo erraddQuando cortaram, esqueceram de cortar as laterdds cruz.”.
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Parece que o desejo de Lina era justamente mosirampério que a Igreja representa
e com certeza a alteracdo da escala referentezanosi conferiria ainda mais esta
impressao.

Durante a década de 1960, os eventos cinemataggaficam constantes e
corroboravam para a expansdao milagrosa dos filnrasiléiros. Sobre discursos
opositores entre a arte e 0 comércio, era necessarer ao processo de criacdo e a
forma uma operacdo que exigia um olhar politizadomidia de ficcdo estava
encontrando espacos civilizatorios para tematizatravés da incompletude que o
subdesenvolvimento pressupde - a sintaxe espediicdome e da violéncia. E
justamente nesse momento que comegou a ser degdovain cinema que viabilizava
o transporte ao olho a expressao visual da vigaiant(impresséo, sensacae) esses
longas “experimentais” determinam a convergenthalide raciocinio que estampa a
grafia da inovacao filmica. Havia, entdo, o projét® realizacdo de filmes sem a
tradicdo colonizada, e que assumiram uma postitieacé realidade subdesenvolvida
traduzindo a particularidade da vivéncia de um gaisonsiderado Terceiro Mundo.

Glauber Rocha defendia que para que houvesse oegaonCinema Novo,
bastaria haver o comprometimento de se fazer uemanque filmasse a verdade e o
enfrentamento dos padrdes impostos pela censuratodm a sua hipocrisia. A
preocupacéao era de realizar filmes que enfrentassgmoblemas da sociedade a ponto
de por a sua arte e profissdo a servico das caupastantes do tempdUm cinema
mais empenhado na expressao radical do autor dongiseconcessodes viabilizadoras
do filme como mercadoria(XAVIER, 1. 1993:10)

O cineasta julgava ser primordial a busca de urteaqare nos libertasse dos
parametros do cinema hegemonico e vé, portantdeocorrer da década, o tropicalismo

como um movimento capaz de atingir este objetivitteEanto, a carnavalizag&o por ele
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pensada assume caracteristicas distintas daqu@aigordo movimento e de seus
participantes, age sobre o mesmo reacionariamentarclusao e distanciamento. Para
Glauber o tropicalismo né&o seria, pois, um movimestlado, mas um projeto cultural
em construgdo. Nessa construcBeus e o Diabo na Terra do Satuou na cultura
brasileira como estopim para a criagdo do movimdataontracultura cinematografica
frente a batalha contra a tradi¢cdo do colonialisoltural que € o Cinema Novo. Anos
mais tarde, € a criacdo derra em Trans€1967) que em reacdo em cadeia produzira
junto a obraTropicalia (1966-1967) de Hélio Oiticica impulsos para um muoamto
artistico de tdo grande influencia no pais. Demwé&os procedimentos de linguagem, o
cinema tropicalista é entendido a partir de carsstteas marcantes como
carnavalizacdo, parddia, alegoria, metalinguageisad, colagem, polifonia, camera-
personagem, choque e uma nova relacdo com o edpec(BENTES, I. in:
BASUALDO, C. 2007: 100) Todos estes elementos gdontanto, facilmente
reconheciveis erRrata PalomaresDe certa maneira, tal qual nos longas glaubesiano
0 cinema proposto pelo grupo Oficina, Lina Bo Bard\ndré Faria tangencia, a partir
de uma revolucgéo técnica e processual, a justedelantre as dificuldades sociais e a
atividade artistica. Portanto, o filme contribuirgpao entendimento acerca do
pensamento que Lina vinha desenvolvendo desdestagigena Bahia e que tem como
base o objetivo a seguir:

Salvaguardar ao maximo as forcas genuinas dopaiyrando ao mesmo tempo
estar ao corrente do desenvolvimento internaciosedd a base da nova acéo
cultural, procurando, acima de tudo, ndo diminuiretementarizar os problemas,
apresentando-0s ao povo como um alimento insoses\étalizado; ndo eliminar
uma linguagem que é especializada e dificil masexigte; interpretar e avaliar
essa corrente; e sobretudo sera util lembrar anaal de um filésofo da praxe:
‘ndo se curvem ao falar com as massas, senhoedsciniais, endireitem as costas.
(Lina Bo Bardi 7 set de 1958)
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Surge entdo uma duvida: Em que instancia podemraldgmas sociais e a
linguagem cinematogréfica interpenetrar-se, de ntpaoa cultura popular pode servir
como ferramenta analitico-interpretativa do cinema?

O manifesto significativo da exposicdo desse goiesthento foi escrito por
Glauber Rocha, aEztetyka da Fonie&d um apontamento de resposta incisivo na busca
por um objeto artistico que transcende sua obrar@ér ple sua motivacdo. Naquela
instancia, em 1965, a motivacao determinava-sevp@@ncia da fome e a proposta de
fazer o espectador ndo apenas compreendé-la, matasatravés, sobretudo, de uma
estética.

A violéncia estd inscrita na imagem que visa um pamamento. O
comportamento exato de um faminto € a violénciavieléncia de um faminto ndo
€ primitivismo. Uma estética da violéncia antessée primitiva € revolucionaria.
Relacéo de colonizador e colonizado, métodos der fxatender (aos europeus) o
que € a nossa fome, somente conscientizando sa#ifidade Unica, a violéncia
(...) o colonizador pode compreender pelo horrofprga da cultura que ele
explora. Enquanto ndo ergue as armas o colonizano éscravo. Essa violéncia,
contudo, ndo esta relacionada ao 6dio, como tanm@&ndiriamos que esta ligada
ao velo humanismo colonizador. O amor de acdo msfemacdo e ndo de
complacéncia ou contemplacdo (ROCHA, G. EztetykRatae, 1963n: ROCHA,

G. 2006:31)

No Cinema Novo a violéncia
imagistica e metodologica ativa no
cinema brasileiro a sensibilidade
politica e ‘tonstitui quase uma
cenografia interna da imagem”
(HOLLANDA, H. 1999) utilizando

como recurso a alegorizacgéo critica

Fotograma do filmePrata Palomares
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E é justamente a partir deste argumento que erroos; por meio do trabalho
executado por Lina Bo Bardi no filmBrata Palomares,a inscricdo da poética
undergroundtdo comum ao Cinema Marginal. Utilizando um imagim urbano que,
simultaneamente, valoriza e critica cultura da @asa cultura popular, na chanchada,
na televisdo, no filme erético e na satira a musi@alJovem Guarda. A violéncia &
erigida meio a face virulenta exercida no ambiepte 0 pais se encontrava e advindo
da problematica da ditadura militar. Por este nmowomum percebermos a presenca
do material bruto e o improviso como constantesnt®gena cenografia derata
Palomares.O desejo pelaarquitetura pobree do teatro pobre preconizados nos
cenarios deNa Selva das Cidadesncontraram outros parceiros para sua eficiéncia
visual. Estas propostas de Lina visivelmente coravuagn com oS demais pontos de
comunicacao visuais do filme:

“No Palomareseu queria uma luz pobre, essa era uma grandedue é uma luz
dificil de fazer, ndo é uma luz facil. E uma lumsenfeite, sem relevancia... essa
era uma proposta para iluminacdo. Tanto que € lame fjue nunca concorreria a
direcdo de fotografia, a ndo ser que alguém pessebgue toda aquela coisa que
ndo enfeitava era uma proposta.”

André relata que apenas uma cena nao contém asjwegue desejava e age
repleta de efeitos. O momento que a Santa entlgreja € condenado pelo diretor que
diz n&o ter tido tempo de corrigi-la. Entretangssalta a eficiéncia de outros momentos
como o do anuncio da Santa que os filhos iriam erasegos surdos e mudos.
Certamente Lina Bo Bardi ndo aceitava com pasdieigessiveis descuidos de outras
areas de atuacdo. Como ja relatado anteriorffienéea comum, enquanto Lina
presenciava as filmagens, que sua intervencéo sseisartos impasses entre a equipe.
Entretanto, de modo algum devemos entender estegineento como algo pejorativo.

“A parte que narra o filme como cenografia ja estiano definido. As incricdes na
parede de “eles querem a sua cabega”, os cartduds.€E a Lina era operéria, ela

44 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
5 Ver pagina 13
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ficou uma semana dentro daquele clovio pintandacasas na parede, ficou
colando e recolando a sala do consurffo.”

Reconhecemos numa sequiencia de imagens o pontalelimplantacdo do
procedimento alegorico da artista e a imposicéootigpsos a percepcao do espectador,
apresentado tanto a imagem quanto ao comentéria dessma. Um momento cuja
violéncia é inscrita no cenario de maneira dirgtseridas no enredo do filme como um
momento tenso, 0 que descrevo € 0 justo instanteqeenos dois guerrilheiros,
refugiados na igreja enquanto esperam sinais de sampanheiros, encontram na
sacristia os pertences do padre antigo da cidadeenBo multiplas analogias ao
contexto historico, Lina opta por utilizar colageras paredes referenciando a copa de
70 com o futebol “das Américas”, as recorrentemasssantes jornadas na astronomia
americana e soviéticas e demais acontecimentopatza tudo lado a lado com as
imagens de santos catolicos proprias de um locabsAlem desse espaco, como se ja
nao fosse suficiente um primeiro caos, a artigeauwm lugar ainda mais obscuro que é
intercalado as imagens da sacristia. Apresentassan, outra realidade até mais densa
deste universo com o qual os personagens estaepsgaddo. A agressividade das
inscricdbes em vermelho-sangue nas paredes, a Ipsinturada também com 0 mesmo
vermelho-sangue, tudo isso corrobora para quepetsiores retrabalhem as imagens
confiscadas e apresentadas pela artista, atribmelds mesmas outras impressées. Um

recurso essencial também ao Cinema do Lixo.

46 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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Fotogramas do filmePrata Palomares

O Cinema do Lixo do qual se refere o teorico Isnxavier (1993, 2001) é
datado do periodo entre os anos 1969 e 1973. @ awdba que o impulso de rotula-lo
Cinema Marginal pode ter surgido da tendéncia pelpresentacdo de icones
transgressores, marginais, prostitutas, ou mesr® qunum postura agressiva por
terem sido retirados do mercado pela censura.)Rasiar o filmePrata Palomaregsta
incluido no grupo de filmes deste cinema do lixe tjabalha a crise da identidade, as
fantasias e frustacOes sexuais, a violéncia o margmo, perambulacées sem destino;
e que compdem um desfile de jogos de perseguigura$ obscenas a encarar o
fachismo tupiniquim. (XAVIER, I. 2001: 68-69) A \J&ncia corrosiva esta tanto
expressa plasticamente no que se refere a direcadelquanto teoricamente no que se
refere a inteng&o conceitual do filme. E por medetd jeito marginal de precariedade e
multiplas referéncias emblematicas que Lina Bo Bamd comunh&o com as propostas

de André Faria atribui liberdade criativa a estadpcao cinematografica.
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Cabe aqui lembrar também a importancia do cenddgréduio Império nos
primeiros encontros para definicbes de trilhas mimhos pelos quais André deveria
percorrer. Segundo o depoimento recolhido, Andrédiim que o desejo do cendgrafo
parecia ser de instigar o diretor a romper com aselas impostas pela propria
autocensura. Provocar, sobretudo, a assumir umedposritica, inteligente e ousada
para criar novas solugcdes aos possiveis contratequmenfrentariam dali por diante.

“Tudo que eu estava castrado dentro do Cinema Nadewotro das informactes
todas de que ‘isso ndo pode, isso ndao d&’, o Flimbrigava a criar uma outra
coisa. Umas dez vezes ele me ameacae.fdr pra fazer esse negdcio, eu estou
fora’. Na realidade ele tinha que trabalhar cenografias o sem vergonha ficou
trabalhando foi a minha cabeca, até 0 momento guemecei a perceber que tava
enriquecendo pra caramba, que eu estava tendoeggarpem solucdes e ndo que
n&o podia, ndo podia, ndo podfa.”

Companheiro. O corpo é o mar da tranquilidade. (...) A
violéncia também emana de cada pedaco sdo queusdbro
meu corpo mudou pela violéncia do nosso corpo.cEnd@ ha
mais esperancas. Ele ndo muda de maneira alguse.cBgpo
sera como o corpo lazarento de um santo idiotajgaal

Padre: Companheiro, em mim a violéncia ndo fez feridas ta
visiveis. Tdo aqui (mostra a cabega) o que sobmam® uma
bomba que vai/ quer explodir comigo mesmo, com.tédui,

no meu cérebro, ndo no cérebro ndo no cerebelmedala, 1a
dentro, muito mais |a dentro.

47 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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A repulsa ao filme é constante a medida que asscavencam o espectador €
“embainhado” por sets ensangientados e de agdsdéviimagética e sonora. O
impacto desta recep¢do caltica e agressiva parets éncontro com a proposicao
repugnante que o coletivo intentava. De fato o @ader se mantém tencionado em
guase todo instante, mantendo uma progressaoigargile mistura a insensatez e a
loucura com a racionalizacdo das mensagens pslitigalicitas (ou explicitas) em todo
o filme. Um filme repleto de intencionais parddases vida politica revolucionaria, da
vida politica latifundiaria e da vida religiosa.

Grifo, entdo, a necessidade da experiéncia da foaraividade de um espaco
filmico comunicador e revolucionario. Segundo Cdfswaretto (1992) ao analisar a
obra neoconcretista de Hélio Oiticica define o espaeoconcreto como um espaco
ativo, mormente suas obras e cores sao integradgesim lugar que mobiliza
significacbes que transcendem o perceptivo alérasedaum espaco que faz vivenciar
antes uma experiéncia organica em sua corporificagasignificacdo, que uma
experiéncia meramente visual (FAVARETTO, C. 1999:42

Se, nas obras ambientais de Hélio Oiticica o eapecté impulsionado a
transitar pelo espaco para obter a experiéncia e&ama, no filmePrata Palomares
espectador € dominado pelas imagens que invademacmsciente, e o fazem transitar
no mais intimo do personagem através do reconhatimdn mesmo, por meio da
angulacédo instavel da camera e de seus respeeBpagos virulentos de identificacao
alegorica. Ha, portanto sobreposicéo de referémcaimcdes que determina o todo. E a
quebra de uma rigida racionalidade, através depomsia violenta e concreta em sua
origem. A ficcdo cinematogréfica problematiza conassimagens a relagdo com o
imaginario do espectador. Possui uma intima idadéccom o espaco de memaria e de

tempo ao qual este estd submetido e, por issoa dmiplicito a relagdo com o sonho.
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Entretanto, este sonho ndo se apresenta de mamgiganente imaginativa, ele se faz
concretamente na cena e sua plasticidade deteumaaexperiéncia real dos motivos
de ficcdo. Nesse sentido, esta invencao cinemdiogi@minha para a criacdo da obra
falante a intimidade dos que a assistem e ndo apersla exterioridade sensorial.
Muitas vezes a opcdo por materiais fragmentariasndginario popular e com os lixos
e detritos (que ja pressupdem uma relagdo comgméato e com o rompimento da
nocdo linear decronud® projetam enunciativamente questes antropologitas
comunicacdo visual atraves de uma determinada liagao do ser no mundo
estabelecendo uma proporgéo onirica as projecGeslidersos tempos e da natureza
humana que circunda o0 mesmo.

Seguindo este pensamento, encontramos nos camirnt@glos por Gilles
Deleuze (2005) suportes para desvendar alguns dmedimentos particulares a
imagem-movimento inscrita na obra cinematograffoa.realizar sua teoria a respeito
da imagem e do movimento no cinema, Deleuze defgndedesde o inicio da pratica
desta linguagem, o caréater de arte industrial gqieuiee faz do movimento o dado
imediato da imagem e, por isso, lhe faz atingimavimento autométicd'ragando um
paralelo com o movimento implicito na imagem pici#y o tedrico pretende atentar-
nos de que esse automatismo do movimento, estatmeksm interferéncias no cinema,
efetua com eficdcia a esséncia artistica da ima@emovimento €, portanto, a prépria
imagem que se move em si mesma ndo dependendaldpieumabvel ou objeto. Na
pintura, por exemplo, espirito deve “fazer” o movimento; na imagem dramética ou
coreografica ha, necessariamente, uma ligagdo eormavel. Ou seja, esta esséncia
artistica da imagem, seria, no cinema, capazpdedtuizir um choque de pensamento,

comunicar vibra¢des ao cortex, tocar diretamentgstema nervoso centralSegundo

8 JACQUES, P. BEstética da Ginga: a arquitetura das favelas atsadé@ obra de Hélio OiticicaRio
de Janeiro, 200P.47
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Deleuze, o cinema redne o essencial das outrasead@nverte em poténcia o que ainda
s6 era possibilidade. Para ele, a prépria imagenentatografica “executa” o
movimento.“O movimento automaticéaz surgir em nés urautdmato espiritualque,

por sua vez, reage sobre eleSob esse argumento, Deleuze defende que a imagem-
movimento € um impulso ao embate que desperta Bcaprfensante de forma
automética. A relacd@o entre as imagens estabeiraecanexdo entre mundo e homem
gue é a tomada de uma consciéncia superior. (DEEEGZ 2005: 189-190)

Sob esses apontamentos, ndo é demais ressalt@irgaacao de transpor a obra
cinematogréfica reacdes previamente experimentaaldsatro, nas artes plasticas e na
arquitetura. Entretanto, André, Lina e todos acglee estiveram envolvidos no filme,
a medida que trabalham nessa linguagem, tomamiaiéecsua poténcia poética e
critica e objetivavam, por meio desse movimentooraatico da imagem
cinematografica, estabelecer uma grande colisa® est imagens que impulsiona o
pensamento e estimular a reagcéo dos seus expextador

A prova desse argumento esta descrita no depoindentondré Faria. O diretor
comentou a importancia da adequacao das pesqutdEas realizadas no teatro no
ano anterior ao filme. Disse que a montagem teatedNa Selva das Cidade®i
executada a fim de agucar a sensibilidade dos &esjoees. O cheiro de peixe podre e
lixo, cheiro de eucalipto e, no final, de churrafm@am alguns dos procedimentos para
0 publico realcar sua capacidade sensitiva no oteadndré conta que houve
apresentacdes em que pessoas da platéia sentivmeasdela sensacdo desagradavel
causada por estes cheiros distintos e, por isgojmals destas pessoas sentiram-se
obrigadas a sair da sala de espetaculos. A trag8padesta reacao repulsiva era intuito

também aos que se dispusessem a asBigtia PalomaresEntretanto, incapazes de
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exercer a mesma pratica utilizando odores distimesolveram criar o desconforto e a
consciéncia através da propria imagem:

“A Unica sequéncia gque tinha um nome fantasticoarae A Cena dos Pequenos
Cardeais. Era o Renato e o Carlos, comendo umdrasgpdo, que seriam urubus
no filme, estavam limpinhos, banhados, arrumadinbastava la o urubu assado,
um quadrinho com um santo, uma velinha, e aquetarpbra, e que dai eles
comecavam a comer e vomitar, comer e vomitar, \amitomitar... e a ideia era
provocar o vémito dentro das pessoas que tivesseainema. Se o filme tivesse
saido na época, estaria com essa cena e ia telipgsse constrangimento dentro
das salas de cinema. (...) E esse tipo de coigeaesbs querendo provocar dentro
do cinema também. Em que a pessoa
passa ter uma repulsa e que entende
gue deve ser terrivel também vocé
estar num espaco que é torturado, vocé
vomita, vocé evacua, vocé urina, e esta
la trancado naquele cheiro horrivel, e
ainda esta recebendo tortura. Ent&o
gueriamos que funcionasse, como
provocar o vOmito, e provocava
mesmo...”*

Fotograma do filmePrata Palomares

Al esta certamente um ponto de clareza sob o paosigiento investigativo que
este filme estava comprometido. Ainda que esta,cemaespecial, ndo componha a
obra hoje, a coexisténcia entre a critica socia pesquisa estética no ambito da
limiaridade representativa no cinema € visivelmefgdo enunciativo do resultado de
Prata PalomaresSendo as contribuicbes de Lina Bo Bardi, crugi@sa o trajeto ao

sucesso destes objetivos.

4% André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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4.4Tragados do Cinema Surrealista

(...) Alias Prata Palomares seria 6timo se fosse peta de teatro, tanto por seu
tema temporal, como pela boa definicdo de seuDmagens e por suas otimas
falas. Neste ponto nos lembra o antigo teatro @scar espanhol e italiano, que
desaguou em Garcia Lorca e mais recentemente eaia\rrum teatro bastante
alegdrico que toca as margens do burlesco e aididolo>

A critica de Luis Carlos Santiago parece nos datapi para 0 caminho
percorrido pelos realizadores do filme. Ainda gée astejamos inteiramente de acordo
com o critico, é importante frisar que estes astae qual Santiago aproxima o filme
estdo intimamente ligados ao movimento dos Sustaalital qual com o procedimento
alegorico exercido pelo mesmo. Ouso, a partir d@oertracar ressonancias desse
movimento artistico erRrata Palomares

Ao assistir o filme, comprova-se diversas vezes Huma procura utilizar
diferentes recursos que anexam outros significadogjue foi apropriado. Visando
melhor esclarecer o dialogo velado entre as a@¢fes decorridas do procedimento
alegorico optados pela artista, conseguimos percétagos familiares as teses
desenvolvidas pelo Surrealismo &mata Palomares

Se 0 movimento surrealista é percebido como exttenamimador e fervente
reivindicador da imagem, (LIMA, S. 2008:80) alématiador da concepg¢éo daagem
nova, a experiéncia no cinema pela artista € um maratedcdo a estas questdes e
intensificam a relacdo sensual do espaco e da maggindo como revelagdo que
flagra outra realidade, a imagem surrealista énelida como um fenémeno irredutivel
e incontornavel. Sua vivencia €, entéo, insubsttutal qual nos sonhos. O processo de
formacdo imagética parte da citacdo de um munddlifantonfigurada de modo
realista e passa para contextos desconhecidosiassasgtas estdo inseridas, mantendo,

assim, um carater transgressor.

*0 piratas pelos mare$or Luiz Carlos Santiago. Estado de Minas 29.05.84
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Inaugurando a producado cinematografica do Surreali&\ntonin Artaud [1894-
1948] cria o roteiro e os cenarios do filha Coquille et le Clergymar(1928) [A
Concha e o Clérego] de direcédo assinada por de d&®nbulac. O autor interessava-
se, sobretudo pelas possibilidades viscerais afla®@elo cinema. Ao contrario da
descricdo de um sonho como traducédo eventual, oAguaeid buscava consistia na
exaustiva investigacdo cinematografica sobre o so@himpacto advindo dos olhos
com a criagcdo de situagOes visuais era um pongry desenvolvido e sobre o qual o
drama foi construido. Como uma maquina transmissigraprocedimentos para a
experiéncia onirica, o cinema foi considerado umomedeal para desenvolver a
volatilidade e o descontrole vivenciados por agugle sonha. Sofrendo algumas
provocacdes sobre o filme e a sua ‘auséncia dadegnArtaud declara que o
estabelecimento de significado ao filme sé serissppel a medida que ocorresse a
manipulacdo do corpo humano, tanto dos atores gudog espectadores, tendo esta
concreta manipulacdo transformada em emocao e eemgfo. Instigados por esta
tematica, esta producdo € seguida pelo mais fafitososurrealistd_e Chien Andaluz
(1928) [O cédo andaluz] cujas concepcOes e diregaoassinadas por Salvador Dali
[1904-1989] e Luis Bufiuel [1900-1983].

Com esta heranca o cinema surrealista se desernaiv® intuito de promover
a subverséo carnal que cria no olhar selvagenmgeatima postura reveladora de outras
faces a realidade, atuando, sobretudo na limiagiddconsciéncia. Assim também se
da a relacdo das imagens formadas na plasticidadeirch Bo Bardi em alguns
momentos do filme. Cabe aqui destacar algumas cenas

A primeira é justamente aquela que Lina justap@esseivos como elementos

cénicos tais como cachorro, cavalos, porcos e grubdos estes a fim de representar a

repressao. O procedimento utilizado é tal qualostmhos do cinema surrealista. Meio
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a este quadro, a Santa surge para “parir’ um coyagé nascimento pela barriga para
que a Santa permaneca “pura’. Para tal acdo, & augirealizadores € que atriz itala
Nandi rasgue o proprio figurino a fim de que a Saté, por suas proprias méos, a luz
ao seu coracdo. Um coracdo verdadeiro € manipuyetio atriz dando um aspecto

repugnante aos espectadores do filme.

Outra cena é aquela cujos cortes da méo e da lisgoamostrados. A
personagem em questdo é, novamente, a Santa.aAmppressao retira-lhe o direito de
falar e escrever para que ela ndo seja mais capagdnizar a revolugao.

Também o quadro final que relne elementos carsiitels de um quadro
surrealista. O arranjo na praia de um cérebro acasopara representar o cérebro do
falso Padre com roupas pretas espalhadas peloaipg@osonagem do Companheiro que
ao invés de méaos porta armas em seus lugaresees@pgem da Santa sem maos e
sem lingua com roupas encharcadas de sangue stodaparecendo ao som da musica
Honky Tonk Womemlos Rolling Stones. A visualizagdo amarga do isciamte
daqueles personagens é carregada de um ligeirormegm e, de certa maneira, rejeita
a interpretacdo de um final feliz ao quadro apreskn Essa agressividade imagética
também pode ser entendida como um recurso alegdvicual os filmes brasileiros do
final da década de sessenta estavam relacionados.

Além dessas cenas, a prépria concepcao deste pgesori‘'Santa” transporta
caracteristicas surrealistas. Sabemos, por exengple, o préprio Antonin Artaud
defendia que o figurino deveria agir como um trale cerimOnia, de signo
verdadeiramente sagrado, por meio do qual o atwe dweultiplicar seus poderes
expressivos, ou melhor: magicos. Revolucionandocalmente o entendimento da
importancia do traje cénico no inicio do séculde/ifMUNIZ, R. 2004:22) Nos parece,

portanto, que Lina Bo Bardi apreende esta licatribua este carater “magico” as suas
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propostas de indumentéria. Na contramdo da linotagédosta pela razédo, estes trajes
estabelecem sobre a apropriagdo do sonho um amseiousca de uma consciéncia

plena do que se passa. O figurino age, enfim comelemento que tenciona e néo

como um procedimento de unificacao frente ao fibm@o um todo.

@ (Ol

Fotogramas do filmePrata Palomares

Aqui, especialmente o principal traje da “Santati&ntico a da Nossa Senhora
das Dores, Padroeira da América Latina, que Lina&BBali cria e insere na igreja do
filme, apenas retira ou insere alguns elementosocormanto, as ataduras, o coragéo
em almofada, uma tiara. E, embora a aparicdo qemsanagem se dé muitas vezes
confirmando sua santidade, também ha recusa ernsootomentos. Ora é mée, ora
como aparece como uma guerrilheira, ora como reimiéria, ora como prostituta, ora
como mensageira, ora como dona de prostibulo, @re ande de santo e ora como a
propria América Latina. Certamente ha nesta mubnereunido de muitas outras
personagens femininas da histéria, sobretudo nosqueefere a sua forga. O Unico
elemento cénico de seu figurino que perpassa testas apari¢cdes, € um tipo de colar

cujo pingente tem formato bastante curioso. O deeoio André Faria foi bastante util
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para desvendar do que exatamente se tratava ajoddelo. Contou-me, portanto, que

consistia em um formato de DIU (Dispositivo Intreetino).

Santa: “A serpente no meu Utero, o padre me
mandou tirar e me deu uma missao: encher-me
de filhos, e pediu para todas as mulheres
fazerem o mesmo. Eu quero um filho de vocés”

Certamente na construcédo dessa personagem nacdeds inserir o contexto
revolucionario que a mulher daqueles tempos egtassando. Havia a urgéncia de uma
revolucdo sexual que discutisse questbes como doakms meios de prevencao a
gravidez - como o uso do DIU, diafragma e da piduiiconcepcional - e, sobretudo, da
discussao acerca do sexo sem o sentimento deimppato pela sociedade.

Estas preocupacOes seguramente faziam parte dbaootido grupo Oficina.
“Nés no Oficina éramos agentes da Revolucdo Sexuel mjarca a década de
sessenta.(...) O Oficina havia se
transformado num mito que comecou |

Rei da Velaconfirmou-se enGalileu e

consolidou-se naSelva. Um mito que
interferiria no Brasil 'bem comportado’ S
Eramos revolucionarids (NANDI, |.
1989:144) Conforme as palavras ae Fotograma do filme Prata Palomares
itala Nandi, podemos perceber que, também a ligag&v esta temética era preceito
para a vontade revolucionaria. Os ideais libersag@@ssavam por uma mudanca

comportamental. No filme, estes anseios eram reptados em diversas passagens, e a
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colagem que constréi esta personagem, que naodssagn, presente ou futuro, com
certeza s6 vem a confirmar estas pulsacgdes.

Essas operacdes se dao na identificagdo do inemtsccomo dimensdo de
existéncia estética. Portanto, Lina ndo objetivaadidade, mas sim construir na regiao
do indistinto a constituicdo de uma unidade com El#endendo a arte ndo como
representacdo, mas como comunicacdo vital do ohaivipor meio de simbolos e
colagens.

Vale aqui lembrar que eollage Surrealista atua em oposicdo a continuidade
narrativa, ao raciocinio logico e a relacdo entnasa e efeito. Age de forma diversa a
das colagens cubistas que frequentemente se comigoma necessidades estéticas.
As collages surrealistas surgem subvertendo o objeto de sugenor estando
intimamente ligadas a descontinuidade, e vém aodmyara a rebelido da ideia
superficial de utilidade do objeto. O objeto é aly a uma ordem dialética que penetra
no cotidiano ora como determinacdo abstrata e desdoalizada ora como
significantes desse universo cotidiano e que sasfoana em impenetravel.
(BENJAMIN, W. 1996: 33).

A partir dai encontramos o segundo filme-referéntratando-se do legado da
obra surrealista de Luis Bufiuéla Voie Lactéed um relato da peregrinacdo de dois
franceses para Santiago de Compostela na Espanfent® esse percurso apresentam-
Ihes heresias do cristianismo. Dentre elas, h&sepca de um padre louco e de orgias
miticas, além de lhes confiarem a missao de erdgavimaprostituta Refletindo sobre
o cristianismo, a ironia do diretor perpassa tod&rama. Para além da tematica
religiosa, ha nitidas intercessdes entre os doedes. Logo nos primeiros instantes de

Prata Palomares,assistimos a cena dos dois guerrilheiros camirdhanespera do

*1 Expressé&o introduzida por Marx Ernst em 1919.

91



coédigo de “Maracangalha” em busca do que denomisam‘o outro lado”. Nesse
caminho, encontram um carro queimado na estradie dantro estd o corpo de um
homem que mais tarde descobrem ser o padre deedjgedse alojam; a cena é seguida
pela imersdo de seus pés em um lamacal no avangega cidade de Porto Seguro.
Do mesmo modo ocorre na cena de Bufiuel, um carrcl@amas encontrado nos
percurso de seus protagonistas, sendo diferenajgeloas pela cor do veiculo, seguido

de uma tomada de um homem morto com sangramentoabega no interior desse

carro e logo em seguida os pés submersos em lama.

Fotogramas do filmeLa Voie Lactée

A formacdo de imagens oniricas age como caradteristracional e
perturbadora. Se no filme de Bufiuel o enredo sesapta desconexo em muitos
momentos, assumindo a auséncia de responsabilidadativa. O filme Prata
Palomares mesmo comprometido com a narratividade, apraggidesse recurso, a fim
de experimentar sua linguagem e fazer do olho gectsdor um local de confronto.
Deve ser dado destaque, portanto, ao arranjo tamgélcenas do filme. A sobreposicao

de imagens, ruidos, musicas, lugares, gritos, mavios ativam a percepcdo do
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espectador para uma reorganizacdo da experiénogorge O esgarcamento da
linguagem aciona a necessidade revolucionariageimagem.

N&o é irrelevante mencionar que em 1929, em seo @surrealismo. O ultimo
instantaneo da inteligéncia européi@alter Benjamin (1892-1940) considera que o
movimento foi um dos poucos grupos de vanguardggiasentendem o que o Manifesto
Comunista pretendia em seu tempo. Cada surrealessgpalavras de Benjamiitroca
a mera gesticulacdo pelo quadrante de um despertaglee soa sessenta segundos,
cada minuto”.(BENJAMIN, W. 1985: 35) Em outras palavras, nedesmantém viva
permanentemente a chama do agir e despertar-senqmatificacdo de uma atitude,
muito mais que simplesmente permanecer inerteefraas ideais rodeando sobre um
mesmo eixo. Segundo o critico, a frase de Aradgtansar na atividade humana me faz
rir” converge ao prenuncio do interesse do grupo pasaa funcao politica. Estaria
entdo abrigado nesse ambito o efeito dialético dovinmento Surrealista. A
contemplagcdo transposta a atitude revolucionanmsf@as em sua esséncia) faria a
resisténcia burguesa se voltar contra o apareciméatliberdade espiritual, e essa
atitude conduziria o surrealismo a esquerda.

Segundo Benjamin também a busca por respostasstdgaecomo “onde estao
0s pressupostos da revolucao? Na transformacaopd@ses ou na transformacéo das
relacOes externas?” faz grande parte dos surgsabgttarem por conclusées comunistas
0 que poderia ser tratado também como conclusdesaimente pessimistds Nesta
postura estaria subscrita uma série de desconfiaugaca do futuro de diversos setores

da cultura e da politica pela qual enfrentavameas sontemporaneos.

*2 vale ressaltar que o artigo Benjamin analisa justite a parte esquerdista do grupo dos Surrealistas
Sabe-se que o movimento possui posi¢des politicagraditorias e diversificadas, o proprio pintor
Salvador Dali, artista importante do movimentojadse monarquista compondo um grupo de extrema
direita dentro do movimento.
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Vale entdo a justificativa da intima ligagdo conndistincdo de um destino
moral para os resultados das filmagens de Santi@atParece, mais uma vez, que o
momento historico conturbado, associado com a dent@volucionaria, causa a
desconfianca do futuro da arte e da sociedadeyalafagem parte o grupo responsével
pelo filmePrata Palomare® o grupo de surrealistas da primeira metade clds&X.
Organizando o pessimismo, como Benjamin diz estérraula surrealista, a oposi¢céo
entre metafora e imagem ganha lugar de destagudnm® do grupo paulistano. A
proposta tenta retirar do idealismo politico a tioegd moral, e busca resultar um
trabalho repleto de imagens que ndo atuam de fawonéemplativa, mas que séo
descobertas justamente no espaco da acao pdificase sabe se 0 destino da imagem
da loucura garante ou ndo um final feliz ou tristes espectadores e talvez ai esteja
parte das chaves das incognitas da necessidade fd&zes um filme como este no
momento em que estavam. A reacdo de cunho potdgdta da justa da inadaptacéo
dos ideais que foram de certa maneira destruidaos acgolpe militar de 1964 e sua
radicalizacdo em 1968 com o Ato Institucional n°5.

E também nesse texto que Benjamin utiliza o comekdt“iluminacéo profana”.
Sua inspiracdo materialista e antropoldgica a elitkr um sentimento de completude
exercido pela crenca cristd e atua como ensinanpgafraratério as reacdes causadas
pelas drogas. Agindo no deslocamento de um “eu” eirde constante vigilancia e
desconfiancga, a “iluminacdo profana” é considerada pratica encontrada em diversas
atividades humanas. Em sua teoria constituinteedgps de iluminag¢do, a vida so
adquire um valor quando esté dissolvida no limitigeco sono e a vigilia, um exercicio
eficaz somente quando esta situado numa intergedetrentre imagem e som com
exatiddo automatica que anula o que chamamos dgidseé E aqui importante

adotarmos som e sentido como unidades referermifdisma e conteldo. De certa
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maneira o que pretende dizer é que a formula disteeaontém o anseio a dissolucao
entre os limites entre arte e experiéncia de magomobiliza a revolugéo ao estagio
constante de desequilibrio e embriaguez. Diferéatgsonho religioso ou da embriaguez
da droga, a experiéncia onirica pregada e lidepmaLautréamont [1846-1870] e
Apollinaire [1880-1918F e que influenciou o surrealismo, se da atravéssades
“iluminacgao profana” da qual se refere Benjamin.

Esse pensamento traz efetivamente muitas contdési@o enredo do filme
Prata Palomarese por esse motivo sdo reconheciveis diversos niestacujas
referéncias surrealistas estdo impregnadas ndétacasinematogréfica, especialmente
guando se refere a plasticidade inerente no cootilaaico.

Sobretudo, coexistindo recursos tropicalistas e@ealistas tal qual o discurso
libertador, o erotismo, a agressividade, a relagio a experiéncia onirica, a ironia, e
as colagens Lina rejeita a moralidade implicita c@svencdes sociais. Desse modo,
agindo em justaposicao as propostas tropicalikiag,utiliza o plano estético para uma
expressdo maior: para a declaracdo de uma novai€ocis critica, uma progressao

qualitativa no desenvolvimento de uma metodologlaucal.

*3 O Poeta Uruguaio Isidore Lucien Ducasse, o Comdealitréamont, e o escritor italiano Guillaume
Apollinaire revoltaram-se fervorosamente contraatolicismo durante o final do século XIX e foram
aclamados pelo grupo dos Surrealistas do inicisédalo XX.
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4.5Paraiso Agora

Tonho: Aqui dentro a musica, mas la fora a guerra.

Padre: Mas isso aqui € uma casa de vicios.

Tonho: De todos. Escolha dois ou trés. Todo viciem o seu
valor. Apenas o0 homem que nédo pratica o vicio é qunéio
serve para hada.

Padre: E aqui ndo se faz nada?

Tonho: O que se quer. Sem pregui¢a. O prazer ndo aite

preguica.

Como uma ultima equivaléncia a ser tracada charsaanatencdo as opcoes
estéticas na criacdo de um espaco em especialnm® ¢hamado “Paraiso”. O modo
cadtico com que este discurso € colocado em cena qi@ conferir certa confusdo ao
entendimento do espectador. Ha, portanto a apegsentle pelo menos duas leituras ao
“Paraiso”.

No primeiro momento € como se o discurso do Parastivesse vinculado
agueles que estao lutando “no outro lado”. Seguiyé Faria, € uma apropriacdo de
um texto brechtiartd no qual a frase “Até amanha as 10h no Paraisefe¢éente a uma
espécie de bar, um local de encontro para trataradeuntos da oposicdo ao regime
politico em vigor. Na visdo dos roteiristas, paua @ local sobrevivesse era necessario
que este permanecesse protegido pelas instancipsdege. Sua definicdo formal foi
sendo, portanto, construida a partir dos estudogpraeipais locais sociais que
permanecem intactos ainda que estejam frente aloso@pressores. Era preciso que o
Paraiso fosse entdo uma mistura de prostibulo,ncdgena, ruina, casa de seitas e ritos
religiosos, etc. Um local cujas acdes sociais ecppgmmentos politicos tendessem a
libertacdo do padrdo social e politico hegemoénkm primeira instancia, este bar
deveia abrigar todos aqueles que marginais ascasatligarquicas, mas, quando mais
atentos, verificamos que ali € também serve consig@rdos membros do governo

vigente.

** Embora tenha havido uma minuciosa procura acexagudl peca especificamente o diretor se refere,
ndo foi possivel, nessa pesquisa, encontrar &iémedia.
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Instiga-nos a percepcdo de que para estabeleaercesario para um local
libertario Lina optou por utilizar um espaco emnaujue possui espalhado pelo chéo,
folhas secas, telhas, restos de pneus, telas ledesldiversos. A artista Lina Bo Bardi
realmente fez uso de uma verséao brasileira do ldmatario que buscavam, o paraiso
gue ela executa transforma os recursos que pos$aziuso do ‘aqui e agora’ do pais. O
espaco € habitado, sobretudo, por personagens gemada sociedade, sdo atores
caracterizados de prostitutas, travestis, prisiosei politicos, guerrilheiros,
homossexuais, ativos de religides de origens afsak liderado pelo personagem
Tonho j& anteriormente descritccuja vestimenta branca lembra um lider religioso.
Além deste, quando se apresenta nesse ambienteérntam personagem da Santa se
altera do padrao construido até entdo. Ainda qaerglumentaria ndo possua grandes
modificagbes (sendo composta por uma grande bstenente inserindo uma tiara na
cabeca similar as utilizadas nas décadas de 19@R0movimentohippie), a sua
alteridade encontra-se justamente situada na igansfdo de uma santa catdlica a dona
de prostibulo e, posteriormente, a mae de sanbtoloteomo Unico elemento, que
transpassa essas possiveis leituras de personagsmmanente colar em seu pescoco
com o DIU pendurado.

Assemelhando-se em parte a um terreiro de tradiedesdigiosidades afro-
brasileiras, a realidade mitica que Lina escollra pase ambiente vai de encontro com
a forca estética das quais essas tradices sabtutivess. Caracterizado muitas vezes
pela rigidez visual e pela ordem simbdlico-religiosesses espacos ritualisticos
geralmente sdo construidos a partir do destaquead®®cos e artefatos compondo,
principalmente, as vestimentas dos seus praticaBlesnentos que consigo trazem

grande forca paradoxal, ao mesmo tempo que podaimokzar o fragmento de sua

%5 Ver pagina 48.
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significacao apresentam a sua totalidade. Um psocgse faz dessa plasticidade difusa
indissociavel da vivéncia e do rito. (CONDURU, R02)

A exploragdo dessa estética aproxima ainda mamaubversdo da ideia de
paraiso, cujos alicerces estdo utopia da liberdbrleacdo e de potencializar uma
concepcao de criatividade artistica. Esta mixagersiva absorve as imagens de uma
cultura marginal e a reordena lhe atribuindo untustale ideal a ser atingido. A
dimensado sacra €, aparentemente, deslocada demsexto inicial e assume anseios
sociais superdimensionados, adquirindo um valoesisténcia.

Ainda que a artista lide com as questdes subsespjezis abre méo de localizar
graficamente esse lugar. Para a identificagcéo, uiiaou uma bola de vidro vermelha
com a inscricdo da palavra “Paraiso”. O letreirstentado a entrada do “bar
brechtiano” ostenta, a partir do angulo de captadaoimagem, o efeito da
diversificacdo de seu tamanho dependendo do quaretende na cena. A intensa
coloracéo e sua forma gréfica o faz ressaltar gémafilmica dando-lhe uma atencao
similar a de anuncios publicitarios, estagio esseaaproxima da culturaagte popdo
final da década de 1950. Indo contra o poder disaipque “policiam” e disciplinam a
sociedade moderna, o sujeito que se espera nesgeélam individuo livre em suas
escolhas e acoes.

“Vocé falou de “pop”: Isto foi sempre base para euntrabalho. Mesmo na
arquitetura. E a simplicidade popular, ou sejap“poocé alcanca grandes coisas
através de meios ndo sO6 académicos, mas tambéngraeae peso econdmico.

N&o é preciso. Mas 0 negdécio é este: hoje, infelitm toda esta experiéncia
acabou. Vocé ndo retoma, ndo da pra retothar”

A segunda leitura vinculada ao Paraiso diz res@@tonomento desenvolvido
no roteiro cujos alicerces fazem clara menc¢éo arexgdo do espetacuRaradise Now

(1968) do grupo norte-americano Living Theatre.

% Lina Bo Bardi em entrevista concedida pela art@mtaator Fabio Malavoglia no ano de 1986. E
coletada para fins da presente pesquisa.
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itala Nandi descreve no livro autobiografico (198%ua trajetdria no Oficina e
0 modo conturbado que estavam as relagdo entretegrantes do grupo Teatro
Oficina. A atriz cita que uma das principais caudesses desentendimentos era a vinda
do Living Theatre ao Brasil. Embora fosse de comacordo a importancia da
aproximacdo entre os grupos, o Oficina dividia-s#ree 0s que achavam que o
investimento seria rentavel e os que ndo aprovasimdespesa. E, se parte do grupo
viajava para as terras catarinenses na busca @efoic ideal para o filme, outra parte
permanecia em Sao Paulo, recepcionando os integraid Living. O desejo do
‘Paraiso aqui e agora’ pedia pela dissolugdo dstgilitdes e visava compreensdo do
acontecimento teatral como viagem a ser compadtiheom o publico. O Living
Theatrepregava entdo a indistingao de vida e arte, e@agee as vivéncias corriqueiras
do dia a dia coletivo tanto fizessem parte quaossdm constitutivos desta linguagem
artistica. Em entrevista a atriz comprova este direndo que o “Prata Palomakes
histéria delirante do OficinaE uma metéafora atras da outra, Vietri@aradise Now,
enfim, esta influéncia doiving Theatreestava forte ali dentro, muito clarg’

André Faria nos esclarece que no filme, a refeaénoi grupo também esta
ligada ao posicionamento pacifista com os quaevast comprometidos. O discurso de
uma revolucéo, aqui, deveria ser encarado a plgrtrma sociedade calcada no binGmio
de Paz e Amor do movimentoppie das décadas de 1960-70. A referéncia no filme é
dialética no sentido de que atua tanto como moaeder seguido quanto como critica
incisiva a postura politica que sugere a passieid&@gundo André, quando o falso
Padre tenta instaurar a “Republica Livre do Par&igora”’, na verdade ele esta sem
qualquer esperanca em um modelo pacifista. Depos tpdas as suas ideias

revolucionarias foram transformadas pelas circumesa& em ideais pacificadores e, ao

57 \er anexo F.
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invés de terem atuado como sua finalidade, nadaddi agiram como colaboradoras ao
modelo politico opressor; o falso Padre torna-sevardadeiro agente suicida e louco
incapaz de dar continuidade ao proprio projetoustestacao daquela cidade. Na visao
do diretor essa atitude faz referéncia ao Livingdite elucida também de modo
pessimista o discurso pacifista liderado pelos tgeda CIA Central Intelligence
Agency e sustentado por meio do movimehtppie A industria de marketing e a CIA
teriam se apropriado deste movimento contraventgite de sua transgressdo um
modelo vendido ao consumo de moda, drogas, atituglesobretudo, vendido ao

modelo econdmico capitalista.

Padre: Esta instaurada a Republica Livre do Paraiso Agora

Siga-me os que forem Marginais.

No primeiro dia comida para o povo.

No segundo dia Alegria. O pais do 6cio e ndo do
negécio.

Terceiro dia nasceu de novo o artista.

Quarto dia amor.

Quinto dia comunh&o com o futuro. Procurar o futeo
terra.

O futuro ta chegando! O Homem vai poder voar! O
homem vai poder voar!

100



/"
PARAISI

Fotogramas do filmePrata Palomares

>

PARAD)

3

e

-

NG

arthur

~ . .)I‘
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Prata PalomaresProjectes de uma Epoca



5. Prata PalomaresProjecdes de uma Epoca.

“O que importa: a criagdo de uma linguagem: o desdfiemodernidadedo Brasil
pede a criacdo desta linguagem: as relacfes, theglaes, toda fenomenologia
desse processo (com inclusive, as outras linguagégrmacionais, pede e exige
(sob a pena de se consumir hum academismo coneerva@b o faca) essa
linguagem: o conceitual deveria submeter-se amfiend vivo: o deboche “sério”:
guem ousara enfrentar o surrealismo brasileiro?”

Hélio Oiticica (Brasil Diarréia, 1970)

O capitulo subsequente foi dedicado as ressonaincagadas no filmd rata
Palomares e apagadas pelo regime militar e por todo distamemo historico
decorrente do mesmo. Procurei pensar algumas gigisagque esta experiéncia filmica
tenha trazido novas técnicas a criacao artistinegspecial da artista Lina Bo Bardi.

A espera d4Estrada de Santos’de Roberto Carlos ou daracangalha” de
Dorival Caymr® os dois guerrilheiros percorrem & caminho Rievolucdo Numa
encruzilhada acabam chegando a Porto Seguro e léaefsgiam numa igreja
abandonada: O que parece ser parte de um roteificgd®, apos o encontro com o
diretor tornou-se um fragmento, um resgate de urmeandna. Como resultado as
lembrancas destas passagens do roteiro, André Bariemocionou ao ver em
palavras a escolha das musicas do filme. Conteadaracangalhada qual falavam
nao se trata de apenas uma musica de Dorival Cqyeireferencia a cultura afro-
brasileira, mas sim o cédigo de um ritual que aaxiata noite nos restaurantes italianos
ao redor do edificio do Teatro Oficina no bairroRiExiga. Em um destes restaurantes
havia um encontro do qual participavam, dentreasypessoas, 0s integrantes do grupo.
Durante este encontro eram convidados, sem quenoaisl soubessem, uns dois ou trés
participantes do jantar para partir para a lutaaglan A intencdo, segundo André, era
levar os escolhidos para lutar p8avolu¢cdmo Brasil, alguns iriam direto as batalhas,

outros antes iriam a Cuba para uma espécie deamneimo e, em conseqiéncia

* No filme, as duas musicas da musica popular kiesiservem de sinais para os dois guerrilheires qu
estdo a espera de informagdes para seguir o cangagem revolucionaria. (Ver anexo A)
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retornariam a luta. Ao final da noite, antes ddipan para suas casas, meio a festejos,
discursos, historias e alegria do encontro, todosawam Eu vou para Maracangalha,
eu vou...”. Dai surgia um codigo para todos aqueles que dawidpartir em prol de
uma ideologia politica e social. Bstrada de Santa®rnou-se um segundo codigo:
“Nas curvas da Estrada de Santos, porque a gangearidando em curvas, e tudo
sendo interditado... entdo eu resolvi colocar és. dthega no final tocBstrada de
Santosou seja: bombardearam o outro lado, esta acalmapduicesso de guerrilha,
e 0 que vai sobrar? Vai sobrar uma pessoa quepgdoondo pelo Poder, sem
querer cortar a terceira mao, sem querer cortafi@ anmada e que digsaco...)
“Eu ndo, eu quero me transformar num tanque, ewoqgee o meu membro

ejacule napalm, que minhas méos se transformem etralhadoras...”...ficou
dificil...)”>®

Este emocionado depoimento atenta-nos e compr@sasoelacdes ao contexto
politico, humano e social que cercava todos queersmlviam com este projeto
cinematografico. Como vimos, estas experiénciasgatam-se estopim para inser¢éo de
mais elementos que manifestassem as vivénciastatbaco brasileiro em tempos de
repressdo. Até mesmo a interferéncia das maos sk Qelso no roteiro de forma
concisa se deve a uma dessas passagens do did0aalgumento primeiro do filme é
de André Faria, mas ha, sem duvidas, segmentosrsis, pulsacdes que dizem
respeito a uma memoaria “oficina” e uma indignacaquilo que mais incomodava o seu

lider.

“O discurso danunciacdo da SantaA Era Esta Parindo um Coracdo discurso
do Prefeito e o discurso daMissa Esses trés discursos foram escritos
exclusivamente pelo Zé Celso. Numa furia... O piiongue ele escreveu, pro
outro tratamento continuou, pro outro continuoupre outro continuou. Ficou
ileso. “Ai ndo se mexe, vamos em frente porque &isestd resolvido.” Trés
discursos belissimos, todos da cabeca dele, comtexto preciso, muito
fantastico.”°

As pesquisas estéticas do grupo contribuiriam hsesta setornaria um dos
motores mais decisivos ao rumo que o filme iriagorym relato de experiéncia revela,

portanto, o motivo pelo qual André Faria desejouingervencdo direta desta

%9 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
0 André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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“linguagem” Oficina. Tanto André Faria, quanto #aNandi nio escondem a
importancia assumida pelo contratempo que passauwamdo, ainda acompanhados de
Renato Borghi e Flavio Império, foram fazer os m@ios contatos para a producéo do
filme em Santa Catarina. Em diversos jornais, veadepoimentos voltam a lembrar o
guanto aqueles acontecimentos os sensibilizarara parroborar a ideidPrata
Palomares” O Fusca de Renato abrigou quatro pessoas numa longa viagem
Florianopolis:

“Quando a gente foi chegando perto do Vale da Rib@émas cinco e pouca da
manha, seis, tinhamos saido as quatro da manhaa®@ailo, o transito estava
inteiro parado. Quildbmetros antes do Vale da Rébestava tudo inteiramente
parado. De vez em quando passava um carrinho, ommlt@ em direcdo a S&o
Paulo, a gente pensou que tinha caido a ponte.edmpa depois a gente via um
avido a jato pra um lado, avido a jato para o odepois la longe fazia um barulho
e subia um fumacé todo preto, e nés ndo sabiandasenBobmos indo, fomos indo,
até que chegamos na barreira jA eram duas horatarda. Praticamente
desmontaram o Fusca da gente, procurando bomba, algama coisa secreta. E
foi justamente quando teve a guerra no Vale daifRibuando conseguimos
passar na barreira, com carteirinha de ator, temdcexplicar que estavamos indo
fazer um espetaculo em Florianépolis, tentandmde jeito - porque comeg¢amos
como turistas e no final éramos artistas declarguEgaram todos os documentos
da gente - eles explicaram pra gente o seguingeguerrilheiros estéo fugindo de
dois em dois e a cada dez quildmetros nos temoshamaira, entdo daqui pra
frente se vocés virem duas pessoas pedindo caom@s ywao déem carona e no
primeiro posto que tiverem na frente vocés avisegueviram’ nds dissemos que
tudo bem, e entramos no carro. ftala e o Flavioéhimpcomecaram a jogar palito
para ver qual dos dois ia sair do carro e ia ficaestrada para dar carona para um
guerrilheiro que estivesse fugindo. (risos) Eraedhor de trés e no final os dois
desistiram e concordaram que os dois sairiam eidivana estrada e pronto. A
cada barreira dali por diante ndo era tao revistadgoto la no Vale da Ribeira,
mas tivemos a informacdo que eles estavam jogaapalm, que tinham matado
muita gente.®°

Quando chegaram a cidade de Registro, foram alasngue o exército havia
matado uns japoneseachando que era coisa do Vieln&, de barreira em barreira,

conseguiram chegar a Curitiba por volta das onzashda noite. Seguiram viagem no

®L André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.

2 Em Manifesto da Vanguarda Popular Revoluciona’aR) sobre a experiéncia guerrilheira no Vale
do Ribeira escrito em Setembro de 1970 e publicamicsite doCentro de Documentacion de los
Movimientos Armado$oi possivel ter a informacdo que este fato acenuteem decorréncia de que o
centro de treinamento da guerrilha da VanguardaulBogRevolucionaria havia sido denunciado ao
Exército Brasileiro. As Forgcas Armadas atuaram dwlicopteros, avies de cacas e bombardeios, as
tropas vasculharam a area desde 14h 45min do dide2abril até as 17h do dia 22. Quando os
guerrilheiros preparavam-se para uma marcha aodéaRibeira, sofreram uma emboscada e apos longa
procura acabaram pegos e foram torturados na rdgi&eqgistro, em S&o Paulo.
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dia seguinte e chegaram em Santa Catarina para dazeontatos que precisavam.
Resolveram, no retorno, pegar um caminho alternativ ap6s um dia de viagem,
contaram o ocorrido aos demais colegas do grupmpQlso de revolta aquela situacéo
e o relato de experiéncia uniram os dois diretafésCelso e André Faria, e dali em
diante houve uma cuidadosa reformulagdo no roteifoi, entdo, inserida
verdadeiramente, aquela vivéncia as telas de cinema

Imersa neste contexto Lina instala na intervenggait@tonica, na cenografia,
nos objetos cénicos, na caracterizacao dos pemoesiagda a emocdo contida no anseio
deste filme-manifesto. Sua nocdo de arquiteturaopgsicdo plastica no filme foi
admirvel para extrair o assombroso cotidiano leiaesie traduzi-lo em imagem, um
processo, portanto, de verticalidade de todo o atm@ue, juntos, haviam criado e

vivenciado.

(...) Na verdade, a historia drata Palomaresbem poderia servir de inspiracdo
para a feitura de um filme sobre o filme. Realizaden dos momentos politicos
mais tensos no pais, com uma equipe que representavmarco na reflexao
artistica sobre este periodo, o trabalho deixdetieém sua execu¢cdo um pouco
do clima que procurava abordar; desentendimentgsidas entre a equipe
tornaram a filmagem singularmente fragmentada,nglerando s6 alteragBes no
pessoal como seguidas de desgastantes reavaldedes projeto. Sobretudo por
isso Prata Palomares2 hoje um testemunho pujante de uma época. Filraado
apagar as luzes do cinema novo, ele reflete inflaérdo movimento, mas acima
disso uma firme determinacdo de fugir a ele. Ha& po®tura estética e politica
mais forte, iluminada irremediavelmente pela lutidiwecional do Oficina, que
naquele momento também ruia. Totalmente dissociathaks assim filme e grupo
sofreram igualmente com o mesmo rigor da cendenaia Palomaresteve sua
exibicdo proibida, um veto que durou mais de dews.abe 14 pra ca tudo mudou.
A dramatica busca do filme por um homem novo, porastado de coisas que
redefina todos os valores, surge agora em meio eoatexto e uma geracao que a
decodificam de outra forma. N&o se pode descamtaohjetivo legitimo dé°rata
Palomaresser uma obra de seu tempo servindo a gente desgo®

Mais uma vez, o trecho acima reflete muito do antbi€adtico que cruzaram
os artistas dessa obraideia ousada derata Palomares realmente peculiar ao grupo
teatral. A experiéncia em uma linguagem diferersciach um momento conturbado sé

poderia resultar em duas opc¢des no decorrer das amnofazer instigar um impulso

% partes Esquecidas do to@Dia 09.05.83
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criativo superdimensionado, ou apagar para sengieepoducdo e retira-la de uma
biografia artistica por todo o sempre. O que maipreende € justamente a percep¢ao
de que ambas as opc¢des séo frutos desse filme.

Por um lado, o seu presente construiu um reperdéridestruicdo da visibilidade
do filme e o apagou do ciclo de produg¢fes cultudaipais. Além disso, sabe-se que
diversas brigas internas durante a filmagem foramiais para a retirada de José Celso
da direcao de atores.

Quanto foi decidido embarcar no projeto de Andréia-ao grupo j4 havia
passado por muitos problemas de relacionamentmtdusamontagem dda Selva das
Cidades. E, com isso, ocorreu uma divisaéo em duas frentestrdbalho de
posicionamentos antagonicos: uma que ensaiavaaaDueg Juan(1970) liderado por
Fernando Peixoto e atores que geralmente constitaiaoro das encenacgdes; e outra
gue viajou para Santa Catarina a fim de realizdilmagens, e dos quais faziam parte
José Celso, André Faria e alguns dos principaiest@tala Nandi, Renato Borghi,
Carlos Gregoério e Renato Dobal). Quando isso acenteassociado a vinda do Living
Theatre e do grupo argentino Los Lolpera acompanhamento de alguns trabalhos,
muitos problemas eclodiram. José Celso ndo estavacdrdo com o curso que as
filmagens iam tomando e, por brigar constantemesute,posicéo foi trocada com a de
Fernando Peixoto no ultimo més de filmagens. Isgocbm que houvesse ao fim desse
processo, a cisdo declarada de itala Nandi ao giEmmoseguida, a atriz partiu para o
Rio de Janeiro para a edi¢do junto com André FBesde entdo, o lider do Oficina ndo
reconhece o trabalho como pertencente da suadtiajattistica.

No caso de André Faria, a decep¢do causada pedaraguolitica, econdmica e
ideoldgica ao filme, o fez trilhar outros caminho&ra sobreviver economicamente.

Infiltrando-se em filmes publicitdrios e documeidar de curta-metragem. Na
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consequéncia derata Palomares diretor cinematografico ndo dirigiu nenhum outro
filme de grande significagdo na cultura brasilemantendo adormecidas suas propostas
tdo inovadoras para a época.

Também a propria Lina Bo Bardi teve problemas derarexecucao do filme:

“Eu ndo vejo a marca dela muito forte ali, midis Selva(...) Mas ndo vejo muita
intervencao dela nBalomares Eu briguei com ela nBalomareseu mandei ela
merda’ diversas vezes (risos). NMa Selva das Cidadesdo, Na Selvanos
tinhamos uma relacdo boa. Mas aliRrata Palomaredoi tudo téo desastroso que
eu ndo sei nem como é que esse filme conseguiuntetnfroi um desastre. (...)
(Lina) Nao era uma pessoa facil, ela ndo se davequ@mlquer pessoa nao. Ela era
uma pessoa complexa, muito opiniatica. Tambénirdia toda razéo de ser assim,
né? Uma pessoa com todo poder que ela tinha, imagfias eu bati de frente com
ela, assim como eu bati de frente com o Zé Celemi@ ela ndo brincava muito
em servigo (risos). Eu expulsei ela do set. Maetiela Puta que o Pariy’ela e o
Zé Celso. Briguei com o Zé e ela foi por tabéfa.”

Os realizadores narraram que Lina ndo participowode periodo das filmagens,
sua personalidade forte ndo aceitava muitos pra@seque assistiu durante esta
conturbada viagem. E se retirou do set sobre @sinmmprometimento de André para
executar precisamente todos 0s seus projetos\aaltsrao enquadramento de todos os
elementos cénicos criados. Por meio deste pactienpos assegurar que o trabalho
desenvolvido por Lina foi de grande autonomia pegtespecialmente, por terem sido
cuidadosamente conversados nos momentos que @meceds filmagens. Sua
indisposicdo de maneira alguma retirou a marcaadssta, entretanto este fator pode
ter resultado na auséncia de outros trabalhose@adar cinema no momento posterior a
esta finalizacdo. Por nao ter tido mais contato etanAndré Faria, possui duvidas se a
artista teve oportunidade de assistir a sua olm@iZada e realmente ndo sabe sua
posicao diante do filme pronto.

Por outro lado, quando olhamos para os resultabiiidos nas obras de Lina Bo
Bardi apdés a experiéncia cinematografica, logo rbatcamos que muitas

contribuicdes foram cumpridas. Agora, apos o d@semento histérico deste momento

% jtala Nandi em entrevista concedida. Ver anexo E.
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politico, também percebemos no Oficina este ret@saddeias iniciadas durante a
viagem de Florianépolis. Mesmo nao estando liweabsentimento, apos justapor as
imagens decorrentes do filme e do momento atuabrdpo, encontramos muitos
indices de que, ali, muitas coisas tomaram destaqugque se refere a visualidade
cénica. A contribuicdo de Lina Bo Bardi e, sobretuseu trabalho no filme, €, sem
davidas, divisora de dguas na trajetoria artistccgrupo paulistano.

Carregando o histérico engajado, o trabalho de him&ilme inscreve inimeras
referéncias populares nacionais que sdo assodiadés a critica ao posicionamento
politico do pais, quanto ao julgamento destas heg&® que nos mantinham
colonizados, tratando-se entdo de uma arte rewolada em sua esséncia.

No retorno a S&o Paulo, ap6s longa estadia na Bahiarimeiro cenario
executado pela italiana foi justamente o da pegmaledatada de 196WN4& Selva das
Cidades) A caracteristica violéncia pode ser implicitaneedtagnosticada tanto nas
rupturas limitrofes da participacdo direta dos esmres, transformando-os em
participadores, quanto na dissolugdo das margensiegerminam as fronteiras entre o
palco e a platéia e entre teatro e cotidiano. Sebte ponto, com as colaboracdes em
diversos trabalhos, Lina desenvolve e pratica éx@atos apreendidos em sua vivéncia
de arte e cultura e influenciou diretamente nap@i=s espaciais e visuais da cena. A
vivéncia corporal era necessaria para assistir spetéculo. Uma medida também
tomada por seus contemporaneos das artes plastycgas,Clark e Hélio Oiticica.

Logo seguida &la Selva das Cidadeapds a desisténcia de Flavio Império para
participacdo no filme, Lina recebeu o convite psgaresponsavel pela direcdo de arte
de Prata Palomares André Faria e José Celso, juntos, entregaram-llret@iro e

pediram que ela estivesse com eles nesta novauaxeltd grupo. A reacéo imediata da
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artista foi de recusa com diversos argumentos aferenciavam a experiéncia
cinematografica pela qual havia passado.

“No comeco a Lina se recusou dizendo que nao faneca mais cenografia para
nenhum filme brasileiro, porque os diretores n&pe#avam a cenografia, ndo
valorizava a cenografia, ndo entendiam o significdal cenografia num filme, que
o diretor brasileiro s6 via 0s atores e 0 movimaetga@amera e que o resto nao era
valorizado, e que eles ndo tinham a menor no¢cdarto de que uma cenografia
podia ajudar a contar uma situagdo, uma sequéngiaaehistoéria inteira de um
filme. (...) Ai eu disse pra Lina, ‘Olha tudo bemegvocé néo vai fazer o filme,
mas muito obrigado, porque eu tive uma aula agpre,eu nunca tinha pensado
em tanta coisa e nesse potencial todo da cenogiafido muito obrigado porque
daqui para frente eu vou comecar a prestar mwtagab nisso. Agora, e se eu te
prometer que tudo o que vocé fizer de cenografiaceu valorizar, nés vamos
estudar coisa por coisa para saber 0 que serisgé&e que a cenografia me

ajudasse e contasse a histdria também’ A Lina faleuia pensar, com todo o jeito

dela...”®

André afirma que a conquista de Lina Bo Bardi se g¢er meio desse
argumento e, sobretudo, pelas propostas de unraatetigante. Apos alguns dias,
André, Lina e José Celso comecaram um trabalhmsotele diversas reunifes que
discutiam precisamente cada detalhe das cenasdg que as locacdes pre-definidas
por Flavio Império e André Faria tivessem sidoinat@ente fotografadas na ocasiao de
sua escolha, Lina disse que ndo seriam suficiepdea que ela fizesse todos os
desenhos. Nao se op6s as escolhas dos colegasranaecessario ir até Floriandpolis,
ver e interferir nos espacos com o0s proprios othdsacos. Vale destacar que esta €
uma caracteristica bem marcante em todos os saballtos de arquitetura. Sob a
imposicdo da memoria daqueles diversos locaisa ggguida a cenografia do filme.
Associado a isto estaria tudo aquilo que provémadesgjos estéticos daquele grupo de
trabalho. Desse modo, a pergunta que parece perneabeca da artista durante a
criacdo de todo esse trabalho sobre o qual temesdebrucado écomo entédo
transfigurar os resultados obtidos no teatro a tstécinematografica?

A consecucao dda Selva das Cidadekeu aPrata Palomaresdracos marcantes

de sua hereditariedade, especialmente nas opgistas adotadas pela cenografa. Do

% André Faria em entrevista concedida. Ver anexo F.
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espetaculo brechtiano erigido a partir do lixo gaho, saltava a violéncia bélica. A
forma do espetaculo consistia num ringue de ‘bogesdmbras’ que possuia odor
repugnante procedente dos detritos utilizados. thnagrafia repleta de jaulas e grades
como elementos cénicos e quebrados ao final daéespe. O projeto foi elaborado de
modo a ser uma cenografia passivel de sofrer dgitriiodas as noites. A partir das
imagens do espetaculo colhidas no decorrer de pesspiisa, notamos que o rastro do
lixo, dos pedacos de tecido e madeira, as ins@igés paredes de modo a comunicar e
comentar a cena que se passa no palco, todos &msesam alguns dos legados da
encenacao do texto de Brecht deixados, por Lin&éilme de 1970.

“O filme tem toda a linguagem do Oficina, na vemlad argumento, a ideia é do
André, mas o roteiro ndo é do André... ele colabomsse roteiro com o Zé Celso,
mas esse roteiro € mais do Zé Celso que do AndrpolEisso, a linguagem do
Oficina esta tdo dentro do filme. Na verdade &élva das Cidadedentro do
filme. A gente veio d&elva,a gente estavda SelvaEntao no filme mostra muito
gue através desse grupo de atores que esta no dilreeéramos todos do Oficina,
com excecdo de dois ou trés... Tem toda esta lgegnaoficinesca’. Entdo este €,
a meu ver, o marco principal do filme, € ele masttema forma cinematografica
um processo de um grupo. Aqueles delirios que fiime, isso tudo é Oficina.
Nesse angulo, ndo so por causa da abordagem @otiticaso, o que estava sendo
feito: ser guerrilheiro ou ndo ser. (...) E o outiado € a questdo da linguagem
Oficina, essa linguagem Oficina é muito palpaveté/ndo pode dizer que néo é.
Ela esta toda ali dentro. Quando fizemaBatomareso André estava no Oficina
h& um ano e pouco, dois anos, ele ndo participsuh@orias todas, teve uma
participacdo pequena antes.(...) Todos os processtd® ali: o0 realista, 0 nao
realista, o delirio, o devaneio, a politica, tdotwdi dentro... € uma re-coleta do
Oficina dentro de um trabalho cinematografico. @ €acilitou a existéncia disso,
sem duvida, era 0 André que era o técnico de cineom entendia disso, mas
entendia em filmar aquilo. Mas a ideia e o tumtdido era do Oficina. O filme é
completamente Zé Celso, inteiramente Oficina. Ehdaau digo Zé Celso, éramos
nds todos, era o Renato (Borghi), era eu, era dq§)aGregério, era o Otavio
Augusto, éramos todos noés afi.”

No filme a vontade destruidora é explicitamentendpdsta as cenas
cinematograficas. Nas imagens abaixo podemos partaimanha semelhanca entre as
imagens e com 0 ambiente de destrocos e lixo. Sdramaaturgia déNa Selva das
Cidadesa trivial luta entre as camadas sociais era digplio destrutivel ringue de

boxe, Lina repete a ansia pelo desmoronamentadariicoes hegemonicas e, por isso

®jtala Nandi em entrevista concedida & presenteyssdver anexo E.
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faz novamente um cendario desmontavel e aniquildém disso, também voltam as
cenas as inscricdes na parede em vermelho, corastisesse anunciando a partir da
imagem agressiva a guerra que se pretende trawagjue ja estava ocorrendo. Essas
inscricbes comentam e comunicam diretamente o topge se deseja causar com
aquelas frases. Agindo de certa maneira, dentropmiprio cinema, como um

procedimento épico herdado das tradi¢es teatrais.

S22
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Othon Bastos e Renéto Borﬁgi na E)egala Selva das Cidadedirigida par José Celso Martinez

Correa. (1968)

Selva das Cidades

Fotografia da Peca Na
(grifo meu)

Fotograma do filmePrata Palomares

O terceiro trabalho que Lina dedica ao grupo ptaulis éGracias Sefio(1975),
e finalmente sua colaboragéo cessa ao conceber guiidson Elito a atual sede do

grupo, nesse trabalho em especial, a pergunta garetornar para consolidar
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conceitualmente a construcao do teat@mmo adaptar as aprendizagens obtidas pelas
experiéncias cinematograficas ao teatro?

E justamente a partir dessa experiéncia filmicaaumecamos a perceber um
transito para a utilizacdo e fragmentacdo dos sesuida imagem cénica e por
consequéncia do espaco cénico. As contribuicbegétitas interrompem a hierarquia
imperada pelas configuracdes tradicionais do espapotetdnico teatral e reestruturam
a cena de acordo com os diversos angulos e metdaja fazem parte. Podemos ver
com nitidez emPrata Palomaresum exercicio cénico onde o olhar fragmentado da
camera do cinema propde o direcionamento do usoragagens, do uso do espaco e da
relacdo entre o palco e a platéia que aos poucgeumo Oficina vai adquirindo.
Reconheceremos entdo a medida que analisamosndéstasssées entre os trabalhos de
Lina Bo Bardi no teatro, no cinema e na arquitetuiasercdo na pratica do conceito
desenvolvido pelo artista plastico e visual Hélitidiza em suagiéliotapesde que “O
espaco € em certa medida Filme”.

A construcédo do edificio traz consigo referénciaerdas dessa dissolucéo entre
as linguagens em prol de um teatro repleto de ingmgee instiguem fisicamente o
espectador. A partir do uso de outras midias eotegias e suas relacdes com o0s
espacos cotidianos, Lina concebe o espaco fisicbedt(r)o Oficina Uzyna Uzona e
reafirma a proposta do grupo de sublinhar a sudfisigcdo enquanto teatro fisico e
tactil que se utiliza dos elementos de midia pafarmacéo total e o diferencia da
atividade cinematografica e televisiva enquantocondei expresséao principal (LIMA, E.,
2008: 17).

Quando analisamos minuciosamente as cenas do dilreeescolhemos tratar,
percebemos que Lina usa alguns recursos experidosnted cinema para enriquecer a

arquitetura do espaco teatral criado na década98e. E reconhecivel viva alusdo a
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igreja que é o cenario principal do filme e ondartssta constroi andaimes de madeira
tdo similares as arquibancadas do teatro da Rueguaicdo bairro Bexiga. Estas

estruturas servem em ambos 0s espacos tanto de’‘para os atores como de suporte

aos equipamentos técnicos.

) e S ’
Fotografia da PegaNa Selva das Cidades meu)
(grifo meu)

Fotografia do Teatro sede do rupo Oficina
(grifo meu)

Corte longitudinal referente ao projeto do
cenario assinado por Lina Bo Bardi para a
peca Opera dos Trés Tostdedirigida por

Martim Gongalves

brdquide Lina Bo Bardi pa'ra o"erojto de
reforma para o Teatro Castro Alves
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Carolina Leonelfi’ chama a atenc&o no arti§oavesso do Teatro Castro Alves
nas arquiteturas cénicas de Lina Bo Baf2008)que ja no espetaculdpera dos Trés
TostBesa artista utiliza o recurso de cenas lateraissstabilizando a l6gica instaurada
pelo edificio teatral frontal. Esses andaimes,eapathar poderiam ja exercer um estudo
do que a cendgrafa acabaria desenvolvendo nas gemstanos mais tarde.

E, se a utilizagdo dos andaimes n&o data somenfénd® nem mesmo da
cenografia ddNa Selva das Cidadesdo é de se estranhar que o que chama a atencao
no emprego dessas estruturas em cenas cinematagréfio justamente as funcdes
exercidas por sua utilizacdo. As imagens vertiginosstabelecidas pelas céameras
causam angustia. O argumento é ainda mais confirraachedida que assistimos ao
filme e percebemos em um ou outro instante a séasdéntica de estarmos assistindo
fisicamente a um espetaculo teatral na sede. O dhacamera condiciona de tal
maneira a participacdo do espectador que o tonmalaior de uma sensacéo fisica que
se instaura na arquitetura do teatro.

Lina e eu, tinhamos sentido juntos o impacto dasgreta num terreiro em
Florianopolis nas filmagens d®rata Palomares”, teatro “pé na estrada” como
ela falava. O Corpo Santo do Oficina: os Coros dandie das Bacantes &
Sertanejos encantaram-se com 0 projeto. As persppadas putas e michés
exigiram a rua do Mangue. Abaixo da arquibancadeot¢emplacdo. Que visse 0
canal do Mangue, passarela de Escola de Sambaraduedredes, entrar luz
natural, sair da Caixa preta. Espaco urbano. Ted@pro céu da encruzilhada do
hemisfério sul. Terra de canteiro, 4gua de cachoEirtodas as tecnologias.
Terreiro Eletrbnico. Teatro na TV ao Vivo, com pablpresente. E camera de
plano continuo sem corte de Dib Luft e Orson Wel&snho hoje tecnicamente
possivel, em que eu tenho insistido mas ainda seute(CELSO, J. 1999: 45)

No espaco criado, a “locacdo” cinematografica fdrenula de utilizacdo a todas
as encenacdes que, por ventura, possam passastpoedifico teatral. Os espacos
fisicos precisam ser estudados em sua estrutigmalre, somente a partir desse dado

concreto, € que é possivel transfigura-lo ou adapadiccao teatral.

®7 A pesquisadora é mestranda em Histéria e FundasidatArquitetura e do Urbanismo pela Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de $adoRdesde 2008.
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Decerto, essa pratica é original das pesquisasaaga realizadas durante as
filmagens dePrata Palomarese fez, anos mais tarde, eclodir um edificio-cefago
projeto de um edificio teatral que derrubasse toda@onceito contemplativo e
hierarquizado que o teateoitaliana pressupunha. Aresencado espectador precisava
ser realgada para que fosse atribuida a ele aautarde seu proprio “focar”. Apos
investigacoes tdo intensas sobre o olhar - mesmadagpse pelo resultado obtido pelos
posicionamentos da camera — e sobre a reacgdo éisietil do espectador - tanto em
Prata Palomarescomo emNa Selva das Cidades nédo havia, pois, possibilidade de
criar um espaco cuja separacéo fisica entre publiglatéia se estabelecesse. O desejo
de aproximacéao partia da experiéncia que a orggdnzespacial em passarela (estudada
durante as filmagens) poderia estabelecer. Umaapdasna qual desfila o cortejo
teatral, o “samba do teatro” e de suas origenshdsos de madeira, forma e matéria
herdada da locacao da igrejaieta Palomares que, aqui, desmistifica o conforto
das cadeiras de salas de espetaculos convencexigiisdo uma postura que contribui
ao dinamismo participativo do espectador. Os anemimesta ocasido, servem de
definidores de diversos planos de observacdo eepiesentacdo, além, é claro, de
suporte técnico. A grande janela de vidro abre pags cénico a realidade urbana
externa ao edificio, deixando adentrar a cena adtaral e estimulando a consciéncia
de que, fora daquele ambiente, ha mundo, ha vaaotidiano e que as encenacdes
criadas naquele recinto fazem parte, além de tlmdja-a-dia de seus espectadores. Ao
mesmo tempo, as plantas vivas e a terra real gemtrod dessa arquitetura, da
continuidade a paisagem externa, exalam odoresrnense sobretudo, de cenario
sensual e fixo daquele ambiente. A fonte que ex&rnedo ritualistica dentro do
edificio, lembrando muito a fungcédo da pia batismad Igrejas Catolicas. Todos estes

elementos coexistindo, configuram a arquiteturgepeda por Lina Bo Bardi.
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Ampliando para além do “palco” o espacgo cénico estraturando transi¢coes
categoricas que destroem uma hierarquia espadaedscida ao longo dos anos na
atividade teatral, Lina Bo Bardi deixa aparenteesisuturas que compdem o edificio
teatral como um todo: fios, refletores, barras eteof tijolos, vegetacdo, concreto. As
multiplas apresentacdes ndo conduzem o espectagmnas a olhar o palco, mas a ser
participante ativo, seja desde sua capacidade a®@hasde onde pretende fixar sua
atencdo, ou por certa provocacdo a sair de um ipoaioento confortavel de
espectador. Segundo José Celso desejo engctmnstruir tudo a vista, comer Bretht
(CELSO, J. 1999:40).

Logicamente, as pesquisas tedricas pelas quaigpo @ficina passa é inerente
em forma e conteldo a este espaco cénictea®o pobrede Grotowski (2007), por
exemplo, é aqui utilizado a medida que hé interadiceducédo de distancias entre o ato
teatral e a observacdo do mesmo. Sob este aspestqarece que esta perspectiva
idealizada por Grotowski nos anos mil novecentegssenta veio de encontro com o
gue Lina chama dArquitetura pobree, por isso, atinge lugar de destaque no projeto.
Os recursos materiais exibidos em sua esséncideatoo, passam também pelo
entendimento do corpo do ator e espectador e garelantre arquitetura e corpos €&
pensada de modo estrutural. Uma proximidade engi@nismos vivofaz, entre os dois
(ator e espectador), existir uma relacéo fisicasieldgica cuja participacdo se da de
forma ativa. Tal qual a memoravel encenacaPBrilecipe Constant€1965-68) o espago
cénico propde uma mobilidade fisica do espectadion @e que este possa ver a cena
diante de si. Este fendmeno garante a ele a cowsxida sugpresencanaquele lugar,
bem diferente da “auséncia”’ intencional da caixaicz& hegemonica entre o século

XVIl e o inicio do século XX. E justamente pela soiéncia do espectador de sua
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presencague a encenacao ganha forca estética e da aibbrdade criativa frente ao
gue é passado diante de si.

Outro exemplo de referéncia pode, sem duvida, estaada nas pesquisas
preconizadas pelo grupo Living Theatre durante petésuloParadise Now Como ja
vimos, durante o filme ha clara mencdo ao grupteraimericano, em especial a esta
montagem teatral. Ndo é surpresa, portanto, quexglge seus conceitos fagam parte
do projeto arquitetdnico de Lina Bo Bardi. A criagdeste espacgo pretende dar-lhe sim
um carater ritualisticdP?aradise Nowfoi feita de modo a assemelhar-se a um ritual no
qual os atores encarnavam 0S seus proprios pemmaistinta da passividade
tradicional e da relacao estética entre publictagja, esta encenacdo traz informacdes
precisas a uma postura participativa aos espeemdBegundo a descricdo de Jean-
Jacques Roubine (1998:101) o ator podia, por ovayersar diretamente com o
espectador e conduzi-lo para dentro ou fora dogesgambora o espaco cénico fosse
dividido em palco e platéia, (o tedrico descreve qu publico organizava-se em
arquibancadas e havia uma representacdo centragsgage circunscreviam) existia a
possibilidade de “transbordamento” da representag@iplataforma central para a
totalidade da sala de espetaculo. Os espectadodisnp portanto, “invadir” o palco
por meio do convite dos atores. Ha, assim, o ctarendimento do acontecimento
teatral como evento relativo a questdo mtesenca do presente temporak da
efemeridade da representacadJm contexto que inclui o “aqui-agora” como
informacdo a atividade cénica e cuja consciénciarigcipalmente, atribuida aos que
assistem ao espetéaculo.

Além dessa referéncia formal, percebemos, ainde,ayideal de€'Teatro de
Liberdade” desenvolvido no pensamento bobardiano, visa, grgjaitetura, preservar

uma esséncia cultural que ndo é apresentativagmestar contida apenas na historia
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de um monumento, mas representativa de um povopqesui nopresenteseus
manifestos espetaculares em sua prépria ‘impro&sac

Além dessas, reconhecemos outras ressonanciasnefes que fazem parte da
pesquisa conceitual do grupo e que estdo edificadesta arquitetura. Outros
pensadores do teatro, de certa maneira, pareceemtgarte seus ideais contemplados
quando este edificio teatral é concebido. Talvez,igso, a qualidade, tantas vezes
contestada pelo publico tradicional e consumidoi, reconhecida na Bienal de
Arquitetura de Praga do ano de 1999. Lina Bo Bjartliavia falecido quando o projeto
foi finalizado, entretanto, ainda assim, seu poj®i contemplado com medalha de
ouro.

Percebemos, desse modo, que o exercicio de rdtaakmlpratica teatral apds
pesquisas no ambito da linguagem cinematogréfidanam trazer informacdes ousadas
ao projeto e, consequentemente garantiram gramdéneia ao edificio. Sobretudo por
se tratar de uma obra feita para abrigar as pesgaséticas de um grupo em especial,
que possui uma trajetéria investigativa pontuatokreto afirmar que, além disso, na
esséncia deste projeto esta, ainda, o desejo mEdmma-lo num lugar de encontros.
Encontros que, sepré-conceitos, reinam diferentes vertentes ao pengardergue é
0 acontecimento teatral em sua esséncia fazendweristir a outras linguagens.
Justamente a insercdo fisica de ideais preconizadesnsolidados durante estas

investigacdes filmicas datada de tempos “revolugios”.

“Nés somos um terreiro tropicalista”
José Celso, 2004.

As artes, ao longo dos séculos, entenderam qugrande interferéncia na vida
cotidiana, esta em trazer ao sujeito o questionamdoiestar no mundo” Na verdade,
€ quase como se a nossa propria vida, nossas sreosaas maneiras de ver, tudo isso,

se apresentasse diante de nossos proprios oltmsniago cores e texturas jamais
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vistas ou mesmo sobre angulos diferenciados. Barada dessa outra consciéncia, as
artes exigem que os experimentos sejam feitos @&is diversos modos possiveis, as
vezes mais ligados a forma, as vezes mais ligadosoateldo de seus assuntos ou
mesmo na busca quase utdpica pela convergéncidoiosneios. Mas sem duvidas, a
parte imagética dessas expressfes € inerente afe@otento artistico como um todo.
Sua contribuicdo ndo se restringe as informacOesiald, mas, sobretudo, as
informacgBes conceituais, simbdlicas e semiol6gomas as quais estao relacionadas. O
reconhecimento de uma imagem lida com questdes iena€ e cognitivas, € 0
espectador torna-se sempre parceiro ativo da cgdastimagética. A imagem é, entdo,
o0 mediador entre o espectador e a realidade.

Assim também se da a percepc¢do do espaco que quEasa se apresenta de
maneira apenas visual. O tedrico de cinema Jacuesnt diz no livioA Imagem
(1993) que a percepcao do espaco esta fundamentalwiaculada ao corpo e ao seu
deslocamento (principalmente a verticalidade gaawinal assume a posicdo de dado
imediato de nossa experiéncia). Segundo o teér@mnoeito de espaco €, pois tanto de
origem tatil e cinésica quanto visual. (1993:37)

No projeto do edificio do Teatro Oficina, durangsa transposi¢cdo da imagem
ao espaco, e da experiéncia visual deslocada ai@&xgia do corpo, também se destaca
a referéncia do espaco ritualistico na composigigmbjeto do edificio Assim, a
escolha pelos bancos de madeira que suscitam o albato e de participacdo ao
“culto” é muito feliz & proposta de participacdsdspectadores exercida pelo grupo.

Parafraseando a andlise de Katia Maciel (2008) dpuae refere a®loco de
Experiéncias in Cosmococa- Programa in Progrés873) de autoria assinada pelo
artista Hélio Oiticica e o diretor de cinema Neavitl'’Almeida [1941-].Se,0 cinema

reune a arquitetura do teatro italiano e um sistedeaprojecdo que fixa o espectador
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no espago entre a tela e o projetoesta passagem de volta do cinema a arquitetura
teatral, as experiéncias bobardianas visam estavelena relacd@ntre as imagens
criadas no transito difuso do limite entre palcat@ibe ndonasimagens como de
costume no cinema. Ha, portanto uma dimenséo tethpascrita nesta obra que
aproxima o processo teatral as videoinstalacoesm propde no projeto arquitetdnico
solugdes que fazem a capacidade sensorial do espa@msto a prova pela imagem,
redimensionando a ideia do dispositivo cinematdgcdfao produzir uma nova
sensagao no espaco em uma situacdo nao-narraMACIEL, K. 2008:169) Desse
modo, 0s meios utilizados na execucdo do projetiougim a arquitetura unsensacao
cinemaou umasensacao filmicaue torna o espaco tencionado com a relagdo corpo-
imagem. Imaterializando o préprio espaco sensori@msformando-o numa imagem
perceptiva que estd sempre presente por suas @slafd recorrentes utilizacbes da
TVs como umobjeto encontradgelas obras plasticas, no Teatro Oficina funcionam
espalhadas pela arquitetura e vao substituindoo tamta deficiéncia técnica de
visibilidade quanto inserindo o recurso televistvde video numa relagdo com o corpo
presente. Com isso, o palco deste teatro €, tamphbénos espectadores, todo o espaco e
resulta na experiéncia que corresponde a um dinamentre imagem e o0 proprio
corpo. E como se, de alguma forma, esta arquitedstivesse questionando ao
espectador com as seguintes perguntas: Qual émesenca? Qual € a sua relagdo com
os outros? Qual € o modo de ser da sua comunicagao?

A exemplo da pratica brechtiana de inserir comegaimagens e projecbes
meio a obra teatral, o edificio teatral possui aindtros elementos incisivos. O recurso
televisivo ou eletrdnico inserido no projeto da giodidade tecnoldgica de por, por
meio de imagens &udio visuais, estas “notas depéjdas cenas, narrando e

comentando cada assunto que pretendem encenachaivef isSso, a esta pratica de
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sobreposicdes imagéticas, o edificio como um taddribui. Acentua, em suma, que
durante estas atividades anteriores na &rea teatcahematogréfica Lina Bo Bardi
encontrou meios para ressaltar seu entendimendoeaada arquitetura e retornar a esta
pratica sob outros pontos de vista.

Se todos estes elementos poéticos estdo em na s@imerrquitetdnica do
Oficina, a percep¢do se amplia a medida que exparsdnossa atencdo a algumas das
demais obras arquitetdnicas de Lina. A poéticaciatal e de re-significacdo de
elementos previamente utilizados é bastante conpamgexemplo, na arquitetura da
Sede do Servico Social do Comércio:S&ESC - Fabrica da Pompeéid.a, Lina
ultrapassa os proéprios limites do espaco arquitgidée formando, assim um espaco
cénico em sua esséncia.

Também neste edificio, a escolha de materiais Mm@ a capacidade de
ligacdo espago-temporal com a sua origem, ao camteinana o respeito pelo passado
tal qual é defendido em toda a trajetéria biogeafla artista. A honestidade estrutural é
aplicada nos dois pavimentos: a recuperacdo décddde tambores desativada e o
bloco esportivo. Ha, enfim uso da evidente difeaempitre o concreto “novo” -
realcados sob o vermelho e do azul forte de tintaamalidades artificiais - e o tijolo
original da fabrica. Tudo isso contribui para aomiat preocupacao plastica consoante a
articulacdo da realidade proposta em seu projéétices Elementos estes que destacam
a grande influéncia darte poveraenquadradas na esséncia do seu pensamentoa@trtistic

O critico de arte Giulio Carlo Argan (1992) esctareue o conceito darte
poveraé, pois, de origem italiana e parte da recusa dprior artista em seartista. E
como se esta corrente artistica visasse utitizanrsos tecnologicamente pobres num
mundo tecnologicamente ricdA amplitude destes ideais garante a este conceito

pressupostos bastante radicais. A recusa da at&vide consumo e do poder é essencial
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para o entendimento de seus seguidores, e, semjdla a este processo se da parcial.
Segundo Argan, neste conceito, o fato estéticotivhjser apenas umcontecimento
num mundo onde tudo ocorre conforme programas fateeecidos e tem sido perdido
o sentido do acontecimento (1992:584). Passa-t&0 éia area de producdo de objetos
para a area do espetaculo: um espetaculo natujalpalco estd sob a realidade
cotidiana. Como vimos, durante a sua trajetorigstard, Lina entende perfeitamente
estes apontamentos e re-significa esta correntevigs de uma eficacia no ambito da
realidade brasileira. E € justamente o olhar atardeta realidade que confere destreza
aos seus experimentos artisticos neste pais e mdgiea. Certamente, é a luz destas
teorias que surgiu a exposicao realizada no pr@HESC, em 1982, nomeada “O Belo
com direito ao Feio”. Lina Bo Bardi afirmava quecadtura brasileira ndo possuia o
“culto ao belo”, ou seja, estava contaminada comollmar institucional com a mesma
propor¢do que as culturas de elite fundamentadasegnas académicas , por isso,
através desses alicerces, bustméeio” nos seus trabalhos com o Oficina e sobretudo
na sua atividade como arquiteta, muito mais porcsyacidade de comunicar que por
meio da estética. Esta pratica estd intimamengeicglada com a referida mencéo a
arte povera e ao seu aspecto repugnante implicito na esodifsa materiais. A
honestidade estrutural e o lixo aos quais recasediversas cenografias que sao de sua
autoria, mais uma vez se tornam matéria para ameggdo de uma estética de arte que
molda a capacidade tradutéria da realidade cotidique dificilmente esta submetida a
nocgéo de plena da beleza contemplativa.

Atraida pelo projeto social que visava favorecelaase trabalhadora, a arquiteta
encontrou na Vila da Pompéia, em S&o Paulo, a iddead tarefa de poetizar um
espaco e estimular experiéncias diversas aos stantes. Ao “escrever sua poesia em

concreto”, Lina Bo Bardi esclarece conceitos capade fazer seus “leitores-
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espectadores” questionarem a transformacao de mboki do trabalho (uma fabrica)
em um espaco de lazer. O resultado é, consequartsn@eformacdo de um espaco
labirinticd® que contenha em si uma sequéncia de projetosvipieneiam o exercicio
do fazer/pensar uma obra.

“Mas o método é experimental. Quer dizer, eu atyath método experimental e
ndo apenas no método de projecdo abstrata, quasmweites, mesmo nas grandes
estruturas — eu nunca fago isso — € um meio duvidesrealizagdo. Eu aprendi
isso com meu grande mestre Pier Luigi NéRvi”

Quando fazemos uma anélise dessa arquitetura,beencs que Lina recorre a
alguns recursos de abstracao, tal quais os ‘budaasiverna’, buracos organicos sem
moldura ao invés de janelas, que ocupam lugaregeshaa significacdo espacial
referentes a iluminacdo local e a conducdo dalagédo do ar de modo que seja
desnecessaria a utilizagcdo do ar condicionadomeém consideramos a utilizacdo de
elementos figurativos: como, a fim de tornar osoefros agradaveis na sala de
convivéncia, a leitura do espaco ‘tropeca’ no “B#én Francisco”, um pequeno corrego
com pedrinhas no fundo; ou mesmo a “Flor de Mandégcascultura de ferro fundido,
instalada nas passarelas do bloco esportivo; adaain“praia”, o grande deque de
madeira na area externa do SESC. Em todos estasrdtes, estdo, por fim, explicitos
uma pratica corriqueira de Lina Bo Bardi: a acdondmear os diversos lugares que
projeta. Como se estivesse dando titulos a posstesias, Lina designa aos espacos
nomenclaturas que desvendam uma sugestdo compptéhraeseus visitantes. Se a
imagem de uma fabrica os faz associar diretamerdendicdo de trabalho, através
dessas citacOes de texto e imagem Lina instigaawsescentar a condicao de lazer. E,
em peguenas instancias ainda apresenta esta aorefitdorma mdultipla e intima a

atividade cénica. Através dos seus croquis, coafimos o objetivo de sublinhar o

% “O espaco labirintico é o espaco da vertigem.Espaco labirintico é o espaco em movimento”
(JACQUES, P. 2001:85)

% Lina Bo Bardi em entrevista concedida pela art@mtaator Fabio Malavoglia no ano de 1986. E
coletada para fins da presente pesquisa.
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carater inconsciente do espectador que aquelatetigai podia adquirir e estabelecer
vozes diversas ao cotidiano real do visitante. ébenmos, entdo, que a restauracao da
fabrica atua, principalmente, no resgate da mendaigropria condicdo de trabalho.
Entretanto, estando contida apenas num plano imtginja que o que lhes é
apresentado séo referéncias de diversdo e desmsswdtando num espago poético e
estabelecendo sua funcdo principal de lazer livodalmente contraditéria ao
confinamento e disciplina proposto por uma indastituando ndo como a reproducao
da realidade, mas com uspelho que assegura a metastase da visibilidadeiqcide

ao mesmo tempo sobre 0 espacgo representado noa(iz@s imagens formadas) e na
sua natureza de representacadFOUCAULT, M. 1999:10). Sobre este aspecto,
percebemos que tudo aquilo que foi, de certa m@ndescoberto, desenvolvido e
utilizado anteriormente na atividade na area dagetfia e indumentaria teatral e da
direcdo de arte cinematografica garantiram a aréfitiéncia e liberdade poética nesta
arquitetura.

“O processo de trabalho dela vinha de uma granuglskdade que ela tinha com
a obra que ela estava enfrentando e uma préticaalemto. Uma praxis muito
grande afinal ela tinha um conhecimento, muita edachbalhando muito e uma
intuicdo, uma percepcao talentosa, muito criati¥a.”

O argumento acima coloca a pratica de Lina numé@oestacada. Aqui,
devemos mais uma vez ressaltar a importancia poéfie a coexisténcia dessas
diversas linguagens autorizou a cultura brasildtistas vivéncias viabilizaram o seu
desenvolvimento biografico e, dialeticamente, sSngsvencdes imagéticas e espaciais
puderam trazer grandes beneficios a cada um dastes artisticos, principalmente, no
que se refere a sua contribuicdo em prol de unea detsignificativo engajamento

social, cultural, politico e estético

0 jtala Nandi em entrevista concedida. Ver anexo E.
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6. ConsideracOes Finais:

Quando verificamos as inovacdes trazidas pelo psas@® artistico de Lina Bo

Bardi exercido especialmente nas propostas visiaigrupo Teatro Oficina, torna-se

um pouco mais esclarecedor tamanha distincado esteee os demais edificios teatrais

projetados durante a Histéria. Ainda que esses ntwmi sejam completamente

diferentes a outros cendgrafos contemporaneosaes girofissionais de teatro, o contato

com a obra artistica de Lina Bo Bardi sempre ¢é atgpde e revelador de possibilidades

poéticas.

“Eu nem sei se ela era cenografa. E arquitetunailikacéo que ela faz do espaco,
ela ndo move o espago, quer dizer, ela move o espat fungcdo de uma

arquitetura que tem a ver com o que esta sendo f&ih faz um aproveitamento.

Isso é que é admiravel no trabalho dela. Ela ndguéle arquiteto que diz assim:
‘ah... agora eu vou fazer tudo novo, tudo € nowdpté limpo... depois eu sujo.
Nao, ela j& comeca do sujo, fazendo o sujo. E@ss@va muito de acordo com a
ideia do Oficina, né? Do Zé nesse trabalho. Porgasse trabalho era a
desconstrucdo, ndo era a construgdo. Por issN@$elvaé onde ela tem a melhor
realizacdo dela. Ela se apaixonou pelo trabalhmbdéan tem isso. Ela era

apaixonada pela peca e também pelo Zé Celso. &ldéCelso se apaixonaram
loucamente, ent&o, deu no que deu... Num excepdiabalho.”™

Atualmente, esse parece ter sido 0 maior ganhdmbiando Lina escolheu a

cenografia para mais um meio de expressao. Em go@éseia, os ganhos obtidos por

suas maos no oficio da direcdo de arte cinematogréitingem proporcdes

verdadeiramente significativas as expressdes ntwotellesmo que a velocidade

estrutural da sociedade contemporanea de 2010bsejadiferente da realidade da

década de 1970 ou 1980, estou convicta de querin&gjpalmente no Brasil, a partir

dessas pesquisas a insercdo da sociedade midéticdimensdo metodoldgica e

tematica nas praticas teatrais. Esse fator, ceni@meéio separa as duas linguagens em

poélos diferentes, mas une e contribui para a toamsfcdo de ambas.

"L itala Nandi em entrevista concedida. Ver anexo E.
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Hoje estas expressdes imagéticas ganham aindaesmgarpor¢cdes a medida
gue a tecnologia aprimora 0S seus recursos técril@ssa maneira, as imagens Sao
superdimensionadas, re-significadas pelo uso dagéo de outros espagos por meio de
tecnologias diversas (sistemaseless do uso da internet, das TVs de LCD, filmes em
trés ou até mesmo quatro dimensdes). Elas, as mpagéo transformadas a partir da
iluminacgéo, da utilizagdo de recursos audio visgas culminam na troca de anteparos
gue interferem diretamente no que se pretendetarpjeas cores dos figurinos, nos
corpos dos atores, na percepc¢éo da cena e assoirapte. Solugdes estas que apontam
para discussbes complexas acerca do espaco e wddidade que visa estimular a
capacidade criativa dos espectadores. Todas estascbDes estdo dando lugar para o
surgimento de cenografia diferenciada, uma ceniagvatual, feita por computadores,
tdo expressiva nas telas de cinema e nas telesodataemissoras de televisdo. Esses
caminhos estdo exigindo mais um tipo de “cenoténitijo material de trabalho é
inteiramente renovado. Antes madeira, maquitagraselétricas, agora, além desses
séo exigidos computadorgsiotoshop’ssketch up’s programas de edi¢éo de video.

Como entdo adaptar estas aprendizagens obtidas spedaperiéncias
desenvolvidas nestas outras areas ao tea€oto a cenografia e arquitetura teatral
também reagem a isso? Sinceramente ainda ndo sponder de maneira
coerentemente logica, mas certamente estaremogesdeando outros horizontes para
uma apropriacdo metodoldgica mais (ou menos) cemszada do mundo em que
vivemos.

Os recursos empregados para sustentar a inte&oekgtrecinema teatro e
arquitetura comportam hoje uma perceptivel necessidade deis$ido entre o que é
matéria cénica e a imaterialidade que a imagemdprap corrobora ao debate da

virtualidade e a realidade do espaco. Desse mesmdo,nas experiéncias conscientes
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da artista Lina Bo Bardi, sobretudo no filrfreata Palomarese no trabalho com o
grupo Oficina estdo neste transito entre as diversas linguagdigticas e sua
intervencdo no cotidiano daqueles que assistens astdativas. Sem duavidas, sao
experimentos importantes que potencializam as gegstpresentadas a partir de meios
que cinematografam o espetaculo, o espaco e alidmde atribuindo novas e
conflituosas sensacdes aos espectadores e atssagtisensadores de teatro, cinema e

arquitetura.
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Padre: vamos parar!

Companheiro: Nao

Padre: Por qué?

Companheiro: Pra nao morrer.

Padre: Por que ndo morrer?

Companheiro: Pra matar! Pra matar!

Padre: Pra morrer!

Companheiro‘eu vou pra Maracangalha eu vou!”

Padre: Por qué? Por qué?

Companheiro: Pra vencer

Padre: Quem? Quem? Quem?

Companheiro: Ndo enche o saco!

Padre: quem? De que? De que homem? Como é ele?
Contra quem?

Companheiro: Ndo para! Contra tudo!

Padre: Até contra n6s?

Companheiro: Contra tudo!... Foi satisfeita a voss#ade!

Padre: Amém

130



7. Referéncias Bibliogréaficas

ARGAN, Giulio C.Imagem e Persuasao: Ensaios sobre o Barr&®mno Contardi
(org.) Tradugéo: Mauricio Santana Dias. Sdo P&dmpanhia das Letras, 2004.

Arte Moderna Trad. Denise Bott Manm e Frederico Carotti. Sdo

Paulo: Cia da Letras, 1992.

ARNSON, Arnold.Cenografia P6s-ModernaTrad.: Fabiana Honorato. The Theatre
Journal, 43, 1991.

AUMONT, JacquesO olho interminavel [cinema e pinturagdo Paulo, Cosac &
Naify, 2004.

A ImagemTrad.: Estela dos Santos Abreu e Claudio C. $anto

Campinas, SP: Papirus Editora, 1993. (Colecdo ®@fieiArte e Forma) 142 Ed. 2009.

. [...] et ah estética do filmeTrad.: Mariana Appenzeller;

Campinas, SP: Papirus Editora, 1995. (Colecdo ®@fieiArte e Forma) 72 Ed. 2009.
BACHELARD, Gaston.A Poética do Espacodlrad.: Antdnio de P4ddua Danesi. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 1993. (Coleg&o Topicos).

BARSACQ, LéonLe Décor de FilmEditions Seghers, Paris, 1970.

BENTES, Ivana. Multitropicalismo, Cine-Sensacdo éspbDsitivos Teoricosin:
BASUALDO, Carlos. OrgTropicélia: uma revolucao na cultura brasileir&&o Paulo:
Cosac&Naify, 2007.

BRADLEY, Fiona. Surrealismo Trad.: Sérgio Alcides. Sdo Paulo: Cosac & Naify
Edi¢cGes. Col. Movimentos da Arte Moderna. 1999.

BENJAMIN, Walter. Obras Escolhidasv. |, Magia e técnica, arte e politicdrad.:
S.P. Rouanet, S&do Paulo: Brasiliense, 1985.

CANEVACCI, Massimo.Antropologia da comunicacao visualradugao Alba Olmi.

Rio de Janeiro: DP&A, 2001.

131



Antropologia do cinema do mito a induastria cultural

Traducao Carlos Nelson Coutinho. Sao Paulo: Bessié, 1984.

Catélogo da Exposi¢cad.iha Bo Bardi — Arquiteto’realizada no Masp pelo Instituto
Lina Bo Bardi, Curadores: Luciano Semerani, Antan@hllo, Giovanni Marras. Sao
Paulo, 2006.

CONDURU, RobertoArte Afro-Brasileira.Belo Horizonte: C/Arte, 2007.

CORREA, José Celso Martinez. 2004. In: ALMEIDA, Md& (edicdo)Arena, Oficina
e outros palcosfcolaboracdo de Renato Borghi, Antbnio Abujamaraiufes Filho]
Séo Paulo: Lazuli Editora, SESC, 2005. (Colecéo e)

DELEUZE, Gilles.Cinema 2: A Imagem-Tempdrad: Eloisa de Aradjo Ribeiro Sao
Paulo: Brasiliense, 1990.

DI CAVALCANTI, E. Aula inaugural do pintor E. Di Galcanti. In. Curso de
Cenografia.Colecao Dionysos. Rio de Janeiro: Servigco Nacidealeatro, 1951.
FAVARETTO, Celso. F.A invencdo de Hélio OiticicaSao Paulo; Editora da
Universidade de S&o Paulo, 1992.

FOUCAULT, M. As Palavras e as Coisas: uma arqueologia das c@nbtiumanas
Tradugdo Salma Tannus Muchail. 82 ed. Sdo PaulatigVieontes, 1999. (Colegéao
Trépicos)

GEERTZ, Clifford. A arte como um sistema cultuldat. O Saber Local: novos ensaios
em Antropologia interpretativalrad. Vera Melo Joscelyne — Petropolis, RJ: Vozes
1997.

GARDIES, AndréL’espace au cinem&aris, Méridiens Klincksieck, 1993.
GROTOWSKI, Jerzy. Em busca do Teatro Pobrexto original de 1969n: O Teatro

Laboratério de Jerzy Grotowski 1959-1968uradoria de Ludwik Flaszen e Carla

132



Pollastrelli com elaboragdo de Renata MolinarigdtrdBerenice Raulino. Sao Paulo:
Perspectiva: SESC; Pontedera, IT: Fundazione Peraddatro, 2007.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pds-modernidadiad.: Tomaz Tadeu da
Silva, Guaracira Lopes Louro. 52 edicdo. Rio awita: DP&A, 2001.

HOLLANDA, Heloisa B. ddmpressdes de Viager@ao Paulo: Brasiliense, 1980.

; GONCALVES, Marcos A.;t@al e participacdo nos

anos 60. Sao Paulo: Brasiliense, 1999 (Col. tudistéria)

JACQUES, P. BEstética da Ginga: a arquitetura das favelas atad@ obra de Hélio
Oiticica- Rio de Janeiro, 2001.

LEHMAN, Hans. T.O Teatro Pés-draméticolraducdo: Pedro Siussekind. Sdo Paulo.
Cosac Naify, 2007.

LIMA, Evelyn F. W. Espacos Teatrais de Lina Bo Baehtre o Teatro Oficina e 0
Sesc Fabrica da Pompéia In: LIMA, Evelyn F. W. (pEgpaco e Teatro: do Edificio
Teatral a Cidade como PalcRio de Janeiro: 7Letras, 2008.

. Espaco cénico de Lina Bo Barda poética antropoldgica e

surrealistaln: ArtCultura, Uberlandia, v.9, n.15, p.31-42, jul-dez, 2007.

. Estudos do Espetaculo: umadoietpa de analise para a

histéria da cena. Florianopolis: Anais do Ill Cosggo de Pesquisa e Pos-Graduacdo em
Artes Cénicas (Memoria ABRACE VII), 2003, PP. 37-38

LIMA, Evelyn F. W., DRAGO, Niuxa. Em busca da his&gdda cena aplicando o
método icono-semioldgico. Cendrios de Santa Ros&Senmora dos Afogados. In:
CARREIRA, André. e LIMA, Evelyn F.W. (org.Estudos teatraisGT Historia das
Artes do Espetaculo.1 ed.,Florianépolis: EditordJ@ESC, 2009, v.1, p. 69-92.

LIMA, Sérgio. O olhar selvagem: o cinema dos surrealist&lgol. 2008.

133



LYNCH, Kevin. A imagem da cidaddraducéo Jefferson Luiz Camargo. S&o Paulo:
Martins Fontes, 1997.
MAUNA,Jumm.STARUNG,HemEaIw.M.ASSUMPQAQAw.TROYA,mon
Diério de Judith Malina: O Living Theatre em Min&gerais.Belo Horizonte: Arquivo
Publico Mineiro, 2008.

METZ, Cristhian. A significagdo do cinemaTraducéo: Jean-Claude Bernadet S&o
Paulo: Ed. Perspectiva, 2006 Colecao:Debates:?H#di2&ao- 22 Reimpressao)

MOTA, Carlos G.ldeologia da Cultura Brasileira [1933-1974]Sao Paulo: Editora
Atica, 1994,

NANDI, itala. Teatro Oficina: onde a arte ndo dormigio de Janeiro: Nova Fronteira,
1989.

NERO, Cyro delMaquinas para os deuses: anotacdes de um cenodgrafdiscurso da
cenografia.Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo: Edigbes SPS2089.

OWNS, Craig. O Impulso Alegodrico: sobre uma tead@ poés-modernismoln: al/e
Revista do Programa de Pos-Graduacao em Artes W@W&BA-UERJ 2004.
PANOFSKY, Ewin.Significado das Artes VisuaiSraducdo: Jean-Claude Bernadet -
Séo Paulo: Ed Perspectiva, 1991. Colegéo: Delfades:

PRADO, Décio de A. Oreatro Brasileiro Moderno2. ed. Sado Paulo: Perspectiva,
1996.

RATTO, Guianni.Antitratado da Cenografia - variagcbes sobre o mesema. 22 ed.
Séo Paulo: Senac, 2001.

RISERIO, Anténio; VELOSO, Caetano. (apreshvan-garde na BahiaS&o Paulo,
Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 1995.

ROCHA, GlauberRevisdo Critica do Cinema Brasileir®do Paulo: Cosac & Naif,

2005.

134



A revolucao do Cinema NovBao Paulo: Cosac & Naif, 2006.

ROUBINE, Jean-Jacque# linguagem da encenacao teatral, 1880-198fad.: Yan
Michalski. 22 Ed. Rio de Janeiro, Jorge Zahar E898.

STAAL, Ana. H. C. de (org.Zé Celso Martinez Corréa, Primeiro Ato, Cadernos,
Depoimentos, Entrevistas (1958-1978§0 Paulo: Ed 34, 1998.

WILLIAMS, Raymond. Cultura e Sociedade: 1780-195@ad: Lebdnidas e Anisio
Teixeira, S&o Paulo: Editora Nacional, 1969.

VALENTINETTI, C. M. Glauber: um olhar europelusao Paulo, Instituto Lina Bo e P.
M. Bardi, 2002.

VENTURA, TerezaA Poética Polytica de Glauber RocHaio de Janeiro, FUNARTE,
2000.

XAVIER, Ismail. O Cinema Brasileiro Modern&ao Paulo, Paz e Terra, 2001.

Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, ¢edisimo e

cinema marginal Sao Paulo- Brasiliense 12 ed. 1993.

Sétima Arte: um culto modern8ao Paulo: Perspectiva Secretaria da

Cultura, Ciéncia e Tecnologia do Estado de SacoP&Aal’8.

135



7.1Sites Consultados
BARDI, Lina Bo. In: Portal do Instituto Lina Bo e Pietro M. Bardi

http://www.institutobardi.com.br/instituto/institfhistoria_noticias.html acessado em

09/06/2009as 16h.

CORREA, José C. M. In: Portakatro Oficinahttp://teatroficina.uol.com.b@dcessado em
20/01/2010 as 10h

ENCICLOPEDIA In: Portalltad Cultural http://www.itaucultural.org.br/acessado em
04/02/2010 as 07h

FERRAZ, Marcelo. In: Portal da revistétruvius abr/mai/jun 2007, ano 8, vol. 30, p.
058 http://www.vitruvius.com.br/entrevista/ferraz/fezrs8.asp acessado em 15/10/2089
19h.

LEONELLI, Carolina. In: Portal do 2° Seminario DOMIO realizado na Bahia em
2008 http://www.docomomobabhia.org/linabobardi_50/3.pdéessado em 31/01/201@s
13:30h.

MASP In: Portal do Museu de Arte Moderna de Séo IdPau MASP
http://www.masp.art.br/masp2018tessado em 15/01/2010 as 22h.

Manifesto da Vanguarda Popular Revolucionaria (VB#ye a experiéncia guerrilheira
no Vale do Ribeira escrito em Setembro de 1970kdigado In: Portal daCentro de
Documentacion de los Movimientos Armadisp://www.cedema.org/ver.php?id=329
acessado no dia 10/05/2010

ROCHA, Glauber In: PortalTempo de Glauber http://www.tempoglauber.com.br/

acessado em 13/08/2009 as 21:30h

136



7.2Teses e Dissertagcbes

BUTRUCE, Débora Lucia VeirdA Direcao de Arte e a Imagem Cinematografica: Sua
incer¢cao no processo de criagdo do cinema brasileios anos 199Missertacao de
Mestrado defendida no Programa de POs-GraduacddC@municacdo, Imagem e

Informacao da Universidade Federal Fluminense [URkg de Janeiro. 2005.

CABRAL, M. C. N. O Racionalismo Arquitetdnico de Lina Bo BarBDissertacdo de
Mestrado defendida no Programa de Pés-Graduacadigidria do Departamento de
Histéria da Pontifica Universidade Catdlica do ReJaneiro [PUC-RJ]. Rio de Janeiro
1996.

GUIMARAES, Maria da ConceicaoDois olhares sobre o patrimonio cultural
brasileiro: Lina e Lygia.Dissertacdo de Mestrado defendida no Programa de PO
Graduacao em Comunicacao da Escola de Comunicacia 8a Universidade Federal
do Rio de Janeiro [UFRJ]. Rio de Janeiro. 1993

JACOB, Elisabeth MottaEspaco e Visualidade. A construcdo plastica do Bnas
obra cinematografica de Luis Carlos Rippefese de Doutorado defendida no
Programa de PoOs-Graduacdo em Artes Cénicas daoCdat Letras e Artes da
Universidade Federal do Estado do Rio de JaneldRUD]. Rio de Janeiro. 2009.

Um lugar para ser visto: A Direcdo de Arte e a Gonsao

da Paisagem no Cinemdissertacdo de Mestrado defendida no Programa de Pé
Graduacdo em Comunicacdo, Imagem e Informacaodsitna Instituto de Artes e

Comunicacédo da Universidade Federal Fluminense JUFB de Janeiro. 2005.

SILVA, Isabela Pereira da‘Barbaros tecnizados” cinema no teatro oficina.

Dissertacdo de Mestrado defendida no Programa deGRaluacdo em Antropologia

Social da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciénidiaanas da Universidade de S&o
Paulo [USP]. Séo Paulo. 2006.

VIANA, Fausto Roberto Poc¢dD figurino das renovacgdes cénicas do século XX. Um
estudo de sete encenadord®ese de Doutorado defendida no Programa de Pés-
Graduacao em Artes da Escola de Comunicacdes & daténiversidade de Sao Paulo
[USP]. Sédo Paulo. 2004

137



7.3 Periddicos

08.05.1972

Diario Oficial

DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL

Servico de censura de Diversfes Publicas - Poré2ig

26.01.1979
Folha da Manha — Rio de Janeiro
“Prata Palomares”: nove anos depois, um filme swguhy. Por Rogério Mendelski

25.09.1979
Tribuna da Imprensa
“Prata Palomares” interditado ha 9 ano®or Sérgio Caldieri

28.09.1979
Correio Brasiliense
Prata Palomares: Filme do pais onde o sol brilharghara mais forte

29.09.1979
Jornal de Brasilia
Terror, terrorista, o realPor Severino Francisco

Q9.05.1983
Ultima hora - Rio de Janeiro
Liberado filme sobre luta armada no Brasil

09.05.1983
O Dia
Partes Esquecidas do todo

10.05.1983
O Globo
Prata PalomaresPor Miguel Pereira

11.05.1983
O Fluminense
Na cidadePor Joubert Martins

11.05.1983

Jornal do Brasil

ftala Nandi, dez anos de espera: “Prata Palomareg prateleira para as telaor
Rose Esquenazi

19.05.1983

Ultima Hora - Rio de Janeiro
Prata Palomares- A Guerra em nosso quinidr Cecilia Cavalcanti
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04.06.1983
Folha de Sao Paulo
Até que enfim.

19.09.1983
Correio Brasiliense
Espelho de um tempo

23.02.1984
Jornal da Tarde - Sdo Paulo
Divirta-se Estréia: O Maldito Prata Palomares fima¢nte entra em cartaz

28.02.1984
Jornal da Tarde - Sao Paulo
“Prata Palomares” filme que poderia ser um mar&tor Pola Vartuck

28.02.1984
Jornal da Tarde - Sdo Paulo
Prata Palomares: corajoso, mas datadror Laura Machado Coelho

29.02.1984
O Estado de Sao Paulo
“Prata Palomares” filme que poderia ser um mar€&wr Paola Vartuck

02.03.1984
Folha de Sao Paulo
Um filme complicado, mas corajodeor Orlando L. Fassoni

26.05.1984
Estado de Minas
André Faria de “Prata Palomares” Questionando o Bila

29.05.1984
Estado de Minas
Piratas pelos mare®or Luiz Carlos Santiago

30.05.1984
Jornal da Tarde — Sao Paulo
Prata Palomares

25.05.1988

Folha de S&o Paulo

“Prata Palomares” interessa mais a historia que stetica do cinemaor Fernao
Ramos
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. Lista de Filmes Consultados

Prata Palomaresie André Faria [1970}110 min) COR.

Deus e o Diabo na Terra do Sde Glauber Rocha [1964] (125 min) P&B.

O Dragédo da Maldade contra o Santo Guerreide Glauber Rocha [1969] (100
min) COR.

Terra em Transele Glauber Rocha [1967] (106 min) P&B.

O Bandido da Luz Vermelhae Rogério Sganzerla [1968] (92 min) P&B.

Um Chien Andaloude Luis Buiuel [1929] (16 min) P&B

La Voie Lactéede Luis Bufiuel [1969] (98 min) COR.

La Coquille et le Clergymanmle Germaine Dulac [1929] (31 min) P&B

Pindoramade Arnaldo Jabor [1970] (95 min) COR.
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Anexos

Referentes ao FilmePrata Palomaresie André Faria [1970](110min)



A. Sinopse:

Um filme de cinema do 3° mundo

A fuga dos guerrilheiros de um continente em chaénagponto de partida dos
personagens. Tempos de Emilio Garrastazu Médicoa @le 1970. Eles vao parar
numa ilha onde se abrigam numa igreja abandonaaiadéles se faz passar por um
paroco para se apresentar as autoridades locaismogseu companheiro constréi um
barco para dar prosseguimento a fuga. O falso padreeca a dar sinais de
esquizofrenia e as acdes passam a se desenvolverclima entre o pesadelo e a
realidade. A ilha é dominada por uma “FAMILIA DE BRCO”. O companheiro do
falso padre insiste com ele para que deixe as tascpartindo em sua companhia.
Assim surge 0 personagem feminino com seus podeagscos e que serve de elo de
ligacdo entre a realidade e a utopia, a realidadipesadelo. Ela aparece ora como méae-
Natureza (mae terra), ora como mae de santo (candpnprostituta, santa (nossa
senhora das Dores), etc. encarnando até a préjstiérid: um UT-Eros engravidando,
propondo uma nova era. O lider do lugar € assaksi@aurante um violento ritual de
macumba a loucura do falso padre se acentua. Samgite sangue. Homens de perto,
armados de langa-chamas, dominam o motim e castiggtmente o estranho multiplo
personagem e a Mulher estranha. O outro guermhpgrte enquanto o falso padre fica
na ilha tentando impulsionar o que chama de “Pseadow” (paraiso agora) e recria o
mundo em sete dias, porém nada da certo. Ele gadig® comete suicidio. A mulher
e 0 companheiro ja de volta, observam o que reddouele que foi o traidor de sua
prépria causa: um cérebro largado as moscas readagiraia.

(Sinopse Original de André Faria)
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B. Ficha Técnica:

Roteiro: André Faria Jr. e José Celso Martinez Correa
Direcao: André Faria Jr.
Santa: itala Nandi
Padre: Renato Borghi
Companheiro: Carlos Gregorio
Coroinha: Renato Dobal
Miliciano: Otavio Augusto
Prefeito: Paulo Augusto
Tonho: Cao
Cego: Zenaider
Familia de Branco:
Elizabeth Kander
Antonio Brasil
Carlos Pietro
Elke Hering
Terreiro de Umbanda de Malvina
Pescadores da Barra
Musica: Daniel Vigliati
Luiz Edvardo Aute
Roberto Carlos
Assistente de DirecaoOtavio Augusto e Fernando Peixoto
Letreiro: Gilberto Loureiro
Cenografia e Figurino: Lina Bo Bardi
Continuidade: Beti Pinho e Sandra Abdala
Assistente de CenografiaRenato Dobal e Mauro
Maquiagem: Marino Henrique
Efeitos EspeciaisMarino
Fotografia:
Soly Eiber
Silvio Bastos
Assistente de CameraRogério Noel Custodio Tavares
COR KODAK ESTMANUCOLLOR
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ESTUDIO DE SOM SOMIL SISTEMA WETREX
Técnico de somJosé Tavares
IMAGEM LIDER CINEMATOGRAFICA
GRAVACAO DE MUSICA ESTUDIO B
Ruidos de salaGeraldo José e Cesar
Diretores de Producéo:

Geraldo da Silva

Roberto Carvalho

Julio Colasso

Santiago Valenzuela

Tairone Feitosa
Assistente de Producéo:

Galeguinho

Flores

Maneco
Chefe Maquinista: Claudio Portioli
Chefe eletricista: José Vieira
Assistente eletricista:Delmino Pecanha
2° Assistente eletricistaMario
Assistente de Montagemitala Nandi
Filme inteiramente rodado no estado de Santa @atari
DEATUR Transportadora
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C. Fotografias de Producao:

B4 Ak

Da esquerda para a direita: Renato

Andre Faria no Rio de Janeiro Borghi, José Celso Martinez Corréa
escrevendo o primeiro tratamento (de costas), Carlos Gregério e
do roteiro do Fimérata André Faria durante as filmagens de
Palomaresem 1969 (foto: Andre Prata Palomaregm 1970. (foto:
Faria) André Faria)

o \

Lina Bo Bardi durante as filmagens Durante as filmagens derata
dePrata Palomaregm 1970. (foto: Palomaresem 1970a0 fundo José
Instituto Lina Bo Bardi) Celso Martinez Corréa e sentado

André Faria (foto:André Faria)

= o> ol -
André Faria, em 2010, durante a
entrevista concedida para esta
pesquisa, ao entregar o cartaz (foto:
Cassia Monteiro)

a7
U e
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D. Cronologia e Premiag0es

1969 —André Faria tem a ideia do filme sobre a guerrdbeante as filmagens
de O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreqoando trabalhava com Glauber

Rocha como assistente de camera.

1969 —O grupo OficinamontaNa Selva das Cidadesendo dirigido por José
Celso Martinez Corréa e com a cenografia e o figuassinados por Lina Bo Bardi.
André Faria € chamado para trabalhar no Teatroif@aficom a proposta de iniciar o
CinemaOficina. Comega a trabalhar nessa produd¢d®,Selva das Cidadesomo
fotografo e seguranca do Teatro Oficina.

1970 —Inicio da producdo. Reescrita do roteiro junto aéJGelso Martinez
Corréa. Filmagens e edigéo.

1971 —Proibicdo da exibicdo em todo o territorio nacioriglor agredir os
principios béasicos da religido e da familia e daisdade, além de apresentar claras
intencdes de deteriorar valores humanos sendo amighte subversivo, atentando

contra a imagem do Pdis

1972 -Convite para participar ddemana Critica de Cannesmas foi retirado
da competicdo pelo presidente do entdo Institutmddal de Cinema por ndo possuir o
certificado especial de exibicdo. A decisdo culmimuma carta escrita pelo entdo
ministro da Educacéo, Jarbas Passarinho, e s@bgmit outros grandes nomes do
cinema como Bunnel, Polanski, Visconti, Louis Mallmembros da Associacéo
Francesa de Realizadores e funcionérios do Mimstia Educagdo da Franca, para

solicitar a liberacéo do filme. Entretanto foi uatdude em véao.

Entre 1972 e 1977 Yoltou a ser convidado pelos organizadores do eveata
participar da Quinzena dos Realizadores. Entretangoroibicdo impediu que outros
filmes brasileiros pudessem ser convidados nos paosteriores como uma forma de

protesto.

1976 —Primeira exibicdo n&emana da Critica do Festival Internacional de

Cannesnha Franca.
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1977 —O entdo ministro do Planejamento, Reis Veloso, eguis liberacdo para
0 mercado externdParticipou daQuinzena dos Realizadorespela Selecao Novos
Criadores do Festival de Cinema de San Sebastiama Espanha, e d&elecdo

especial do Cine Olimpiquede Paris.

1979 —Houve a liberagdo e exibicao geral no Brasil d@amt-estival de

Cinema de Brasilia,que concedeu a André Faria e a Lina Bo Bardi, ésjws:

= Prémio Candangode “Melhor Direcdo de Longa Metragem no
XIll Festival de Cinema Brasileiro de Brasilia” -aBil;
= Prémio Candangode “Melhor Cenografia no Xll Festival de

Cinema Brasileiro de Brasilia” — Brasil

1983 e 1984 Houve finalmente a exibicdo do filme em diversaksale

cinema pelo Brasil.
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E. Entrevista com itala Nandi:

Transcrigéo entrevista realizada no apartamento datriz itala Nandi
Rio de Janeiro dia 8 de maio de 2010 as 11:10h

Céssia Monteiro: O que eu quero saber é como Lina Bo Bardi agiaeam,ccomo era
o trabalho dela? E vocé como atriz respondia & i€mo era esse jogo? Como € que
vocé recebia o trabalho dela?

ftala Nandi: O primeiro trabalho que eu tenho com a Lina é &cBrproNa Selva das
Cidades.Esse € o primeiro e 0 segundo rata PalomaresE depois eu néo tenho
outro trabalhoO melhor trabalho pra mim foi Ma Selva das CidadeRorque ela teve
uma interferéncia muito concreta junto com Jos&deé linguagem do espetaculo. Ela
era além de tudo uma excelente figurinista. Naandpinido ela era melhor Figurinista
do que cenarista. Eu acho que ela fez errd@rata Palomaresorriveis.

Céssia:Por exemplo?

ftala: A Cruz. Que ela inventou uma cruz que ndo entnaveampo. E na verdade as
locacdes que ndo dependiam tanto dela respondidmandilme. Eu acho que nos
trabalhos que ela fez dentro do Oficina, aonde &starca dela mesmo é Na Selva
das CidadesAli sim vocé percebe que ela influenciou muitorgliagem do que o Zé
Celso queria. Essa pesquisa que ela fez de recoleaterial ao redor do teatro,
estavam construindo o viaduto, muitas casas forastriddas em volta. Um bairro
quase inteiro foi destruido por causa desse viadtitela recolhia este material que
estava sendo jogado fora como lixo e ele fez pha$sa cenografia dela. Ela usou muito
esse material podre, esse material jogado foratigju@ um sentido concreto em relacao
ao texto da peca. A peca trata da histéria de amdlif humilde que vem pra Chicago,
e essa familia é engolida pelo sistema econémi@iddae. Entédo eles sdo explorados e
sédo e se transformam de certa forma no lixo. Aaidigla (Lina) de recolher de certa
forma esses lixos foi uma ideia muito boa. Sendomfio € ideia dela, mas ela optou e
aceitou. Porque enquanto nés ensaiavate$Selvadas Cidades, e foi uma peca que a
gente ensaiou durante uns seis meses, a noit@aziasbs a peca do Brecht também, o
Galileu Galilei. E o Galileu, era feito na concepc¢ao do cenodiidel de Carvalho) um
ringue, que era ideia do Zé Celso. Entdo ela mangésge ringue, como se fosse uma
luta. Nao deixava de ser dentro do textoSEvauma luta entre os que queriam
dominar e os que eram os dominados e 0s que ré&dregavam facilmente. No caso o
Jorge Garga, que era o irmdo da Maria Garga que pexsonagem que eu fazia, e 0
Schlink (Othon Bastos) que era o chinés que doraiavairro todo e que coloca ela na
prostituicdo e tudo. Entdo havia essa luta e @sgea permaneceu, utilizado Galileu
Galilei. (pausa) Porque ndo deixavam de ser rounds qudea@m e o Zé Celso
colocou a ideia dos rounds. Falando s6 da parteni&io, ndNa Selveela, ao meu ver,
havia colocado a coisa melhor que tinha de cengoigue de certa forma o cenario nédo
era dela, o cenario era do Galileu, mas ela tinkes denas onde aparecia a mao da
grande arquiteta que ela era. Quando numa cena difittil de ser feita, com o Othon
Bastos e eu, em que ela (Maria Garga) se declamxamada pelo Schlink, que
entravam quatro imensas arvores que eram colocedasm cada canto desse ringue,
esses troncos e a arvore que davam a ideia depsagae que no texto do Brecht seria
uma praga. E o chdo também, ao mesmo tempo os a@jpeefaziam as outras cenas
entravam e enchiam o chdo de folhas, que tambénirala essas folhas da parte
externa do teatro, das arvores do lado de forajiswinham da casa dela, ela morava
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numa casa belissima e ela pegava muitas folhas &ednchiam o chdo de folhas, tinha
um banco, e essa concepcao cenografica pra mimaévis&o genial de uma grande
cenografa arquiteta. Depois um outro cenario mhbitaito que era 0 que eu mais
gostava também, era o cenario do prostibulo, ontflarga Garga vai se prostituir, e
aonde tem a cena da nudez e ela tinha uns varasaeluz avermelhada que era o
proprio Zé Celso que fazia a iluminacao, Zé Cetscuen excelente iluminador, € ainda.
Eram colocados dois tecidos rosas e eram cologamtosima desse varal e uma cama
no chao, com também um pano vermelho, e um roupdojaponés que ela projetou.
Entdo ela criava esse cenario que era um prostimno esses pequenos elementos.
Uma cama no chéo, um colchdo no chao que era dualaoa inicio da cena, eu com
esse quimono japonés roxo lindissimo, muito vastoito belo, que era quando eu
tirava que tinha a cena da nudez e esse pano & vima espécie de boudoir com a
luz avermelhada, isso dava a ideia muito forte de @wn prostibulo. E com
pouquissimos elementos, s6 uma cama e luz essentmtambém era precioso. Outro
cenario também que tem que se destacar é o cepammo aparece a familia da Maria
Garga pela primeira vez logo no terceiro round, £éoCelso queria que tudo se
destruisse sempre, que fosse tudo se destruindfamMlia iniciava muito bem
acomodada, muito bem formada, ai quando a MarigaGaitra pra dizer que ela néao ia
ficar mais na casa que ela ia pra esse prostieatép tudo desmorona naquela cena, e
guebrava-se a mesa, quebravam-se as cadeiras £ dsdiias tinha que remontar e
martelar, e essas cadeiras eram pesadissimas pargyedia quebrar uma madeirinha
pequena porque podia até ferir os atores, quebraveam de madeiras fortes dessas
cadeiras, e a mesa também. Entdo isso tudo era@&marobmposto no outro dia para
fazer outra vez a cenografia, esse também era hadaenaravilhoso dela. Na verdade,
fora isso o palco era mais elementos, néo tinita @emnografia, tanta coisa. Tinha uma
ideia muito bonita, nesta cena em que ela se desjethmilia e que ela teve uma ideia
interessante, ela pediu uma fotografia minha, @a,ihé?!, E eu tinha uma fotografia de
primeira comunhdo. Entdo ela ampliou este quadrprideeira comunhéao e ele ficava
pendurado numa das varas que subiam para ess@a@aéavilhoso que era 0 cenario
do Galileu, e ali ficava esse quadro e a genteespatlia desse quadro no final da cena,
ela (Maria Garga) se despedia dela.

Céassia: Aproveitando que vocé citou o figurino, eu gostajue vocé falasse mais do
figurino. Vocé diz que ela é melhor figurinista quenégrafa e eu tenho poucos
depoimentos do figurino.

ftala: Ela n&o fazia muito, mas ali, nda Selva das Cidadggla barbarizou, sem
sombra de duavidas, principalmente nas roupas d@éaN&arga, que era 0 personagem
gue eu fazia. Ainda nessa cena da despedida, el@a(larga) se ajoelhava diante dela
mesma e eu estava de branco na fotografia de painsemunhdo, como acontecia
sempre (de branco). Eu entrava com um casaco,rguarecasaco que ela pegou num
brecho. Tudo era reciclado, tudo era uma coisdiraaia. E, em baixo desse casaco, eu
ja estaria com uma roupa vermelha que seria o omstoranco que tinha ali. Esse
casaco era meio cinza, com umas listras e detalbEsmarrons acinzentados e que ele
fechado, ndo se via a roupa que eu tinha em bRix@o ali eu tirava o casaco, e ai é
que tinha o grande figurino dela, aparecia estéideesyermelho lindissimo, que ela
recortou, ela fez uns desenhos brilhantes no westiedla no meu corpo recortou todos
eles deixando esses buracos que eram lixos tanth#éo tinha um na barriga grande,
tinha na perna, e tinha um rabo enorme, era ddfecéndar com aquele vestido, mas era
lindo, um vestido sem alca grande, uma alca pequEmsa ideia dela eu achei
maravilhosa. Isso era uma transformagcdo tambémonfghita. Dos homens eram
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figurinos normais, ndo eram assim tao especiaigui®ono do Schlink, a roupa mais
formal do Garga, que vamos dizer que ele inicidedeinho pra ele ir destruindo aos
poucos a medida que eles sdo dominados por esthafgme na verdade representa
Chicago.

Céssia:E noPrata?

ftala: No Prata... eu acho que nBrata ela é muito ausente. A ndo ser umas coisas
assim, os tonéis de combustiveis, os tonéis prétdgyurino preto dos guardas, que é
meio Obvio. Nao tinha uma grande vigéncia... A aantro da igreja, que é uma cruz
gue vira e se transforma num Pau de Arara. Masielparcebo n®rata Palomares.

No caso do meu personagem que eu fazia a Nossar8etdis Dores, padroeira da
América Latina, eu so6 tinha uma bata branca quiigeei no filme do inicio ao fim,
quer dizer ali ndo tem uma coisa muito marcantamdém como era um local pobre. A
batina do padre. A roupa dos guerrilheiros. Tirdradém a marca da cenografia dela
do carrinho que entrava que era um carrinho qusubia e fazia a cerimbnia que
matava a pomba branca, que era bonita, mas qué&ntaméo era assim “6 meu deus”.
(risos) E que ali n®rata Palomareso déa pra ter muita nogao, inclusive porque ela
ficou pouco tempo, ela se indispds, teve um proalsgério dentro do filme e ela teve
que ir embora do filme, entdo ela ndo participoutenda filmagem, e por isso nao
aconteceu a presenca dela muito forte. Ela foletsa ideia, colocou dentro da igreja
que era vazia usando andaimes, tudo bem, que ésciaitura. Eu ndo vejo a marca
dela muito forte ali, maidla SelvaNa Selvase percebe que tinha uma arquiteta que
arquitetou bem as ideias do que estava aconteceid® tudo. As pichacdes nas
paredes, a ideia de trazer pra dentro das parsdastacdes externas. Que ela carrega
um pouco para ¢alomaresnas salinhas onde o Renato enlouquece. Mas nao vej
muita intervengéo dela rf@alomares Eu briguei com ela nBalomares eu mandei ela

‘a merda’ diversas vezes (risos). NMa Selva das Cidadesio,Na Selvands tinhamos
uma relacdo boa. Mas ali irata Palomaredoi tudo tdo desastroso que eu nao sei
nem como é que esse filme conseguiu terminar. fRalesastre.

Cassia: E, todos os escritos e relatos que eu leio ten) is®m peso... e até o proprio
momento politico carrega esse peso. Ele inteireséma I6gico, toda a conjuntura
politica que estava acontecendo na época e acrpditesse peso era intencionalmente
transmitido também, certo?

ftala: Claro, ndo s6 o que tinha no filme, mas o quentéegévia em volta, fazendo este
filme dobrava a carga emocional e politica do gstava acontecendo no Brasil nesse
momento. A nossa ida para buscar a locacao foi kcedfssima, a gente ficou um
tempéao naquela estrada ali, que inclusive issoié cadocado dentro do filme... Tinha
uma coisa bonitinha dela colocada na roupa da Sgqo&atinha o coragdo da Nossa
Senhora das Dores da América Latina.

Cassia:Como era o relacionamento dela durante o trabalho?

Itala: A Lina? N&o era uma pessoa facil, ela ndo se davaqualquer pessoa nao. Ela
era uma pessoa complexa, muito opiniatica. Tambartinda toda razéo de ser assim,
né? Uma pessoa com todo poder que ela tinha, imagias eu bati de frente com ela,
assim como eu bati de frente com o Zé Celso. Coralgondo brincava muito em
servico (risos). Eu expulsei ela do set. Mandei‘@al®@uta que o Pariy’ela e o Zé
Celso.

Céssia: A briga com o José Celso eu ja tinha conhecimemt@s com ela ndo se
encontra registro.
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itala: Entdo... Ela foi por tabela. Foi juntdla Selvasim,Na Selvafoi bonito trabalho,
foi belo, foi gratificante. Ali houve uma harmonfaj belo. Depois também acabou mal
pra caramba, sinal dos tempos, foi a ultima caisaay fiz no Oficina.

Céssia: Na verdade parece que vocés viviam muito intenseeneue acaba sendo
dificil com o distanciamento histérico imaginar gagto intenso era em relacdo a um
contexto politico...

ftala: Nossa... mas os grupos permanentes, se vocéderval, O tapa, o pessoal em
Séo Paulo do Vertigem, se vocé for observar esarads grupos, esses que ficam muito
tempo, € muito densa a relagdo. Acontecem muiigasoom todos juntos. E quando a
gente chegolNa Selvae quando a gente chegou Palomares ja eram nove anos de
trabalho. Essa pratica de vocé resistir, resistiolética, resistir as pressdes externas, e
buscar codigos que a censura néo fizesse coner@é.\W Na Selva das Cidadesma
peca altamente revolucionaria, foram quatro cessassistir a peca e nenhum deles
conseguiu identificar exatamente onde estava olgr@be no entanto estava em tudo.
Porque estava fora dos codigos deles. Entdo empallio estafante de vocé ficar
tentando driblar o tempo inteiro a censura. Isso gele ser por aqui, iSso tem que ser
por ali, de vocé ser extremamente perspicaz, fogilus codigos. Eu filmei no mesmo
ano os que eu considero ser os trés melhores flesse periodo dificil, o primeiro foi
Os Deuses Mortogo Rui (Guerra), o segundo o Pindorama do (Arnalddor e o
terceiro oPrata Palomareseu fiz todos no mesmo ano. Foram filmes feitge ldepois

do Ato Institucional n°5, entdo os climas que tmhaentro deste filme eram
aterrorizante, era muito forte. O clima ddsuses Mortosdo foi tanto, mas ja quando
eu cheguei nd’indoramatinha um clima louco, eu saio Bindoramae vou para o
Palomaresai foi um desastre total. Eu ndo sei como eskasditerminaram, como foi
possivel. Como que eu sobrevivi a todos eles ewse@drisos) Eu tinha que mudar de
lugar, mudar de cidade, porque é muito drama paemulher s6. Foi uma barra muito
pesada. Eu falei, bom, agora chega.

Céssia:Mas nao teve nenhum momento de respiro durariti@agiem doPrata?

ftala: N&o, nenhum, nunca. Em nenhum momento. S6 quamgmta pegou 0 avido
para Sao Paulo e a gente chegou frente ao banguneii®anco Econdmico da Bahia
para decidir que o José Celso nao voltaria maia parfilmagens. Porque fui eu que
disse. Eu peguei o André (Faria) desprevenidousivg. Eu cheguei na filmagem, me
arrumei toda, fiz questéo de ficar pronta pra filna chamei todo mundo e disse: ‘Eu
nao gravo mais enquanto o Zé Celso nao for embagai'd E ai fomos pegando o
aviao, fomos pra Sao Paulo e ai o Banqueiro meuogivne entendeu. ‘Porque o Zé
Celso entende de teatro, o Zé Celso ndo entendendema. Vocés estdo botando
dinheiro mas se ele permanecer |14 ndo vai saiefiranhum, entdo vocés tem que
decidir’ eles decidiram, eles entenderam muito bgume, o Zé tinha que ficar cuidando
do teatro que é o que ele sabe fazer. E que quiemdisa de cinema eram 0s técnicos de
cinema que estavam la filmando, e no caso o pr&pmidré. Mas, André ariano, Zé
Celso ariano, as duas cabras se bateram de camégadeu?! Tu acha o que? ‘E meu
esse pedaco!’, ‘Nao esse pedaco € meu!, ‘NaopEdaco € meu!’, e tive que srno
meio para dizer ‘Tchau, vou terminar o filme poressa € a nossa obrigacdo, entdo
vamos terminar o filme’

Céssia: Na verdade, itala, o0 meu trabalho com o olhar distalo dessa briga toda,
tende a perceber como o trabalho da Lina no filniendamental para a concepcgao e
construcdo do espaco cénico do Oficina. Os andaiamsele clima de igreja e na
verdade ritualistico, né? e que a0 mesmo tempasurguitas coisas... Por isso pra
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mim é muito forte o trabalho dela como arquitetaic@cendgrafa quando ela traz
iSS0...

ftala: Inteiramente, perfeito... Eu nem sei se ela emdgmfa. E arquitetura. A
utilizacdo que ela faz do espaco, ela ndo moveaces quer dizer, ela move o espaco
em funcdo de uma arquitetura que tem a ver comeoegta sendo feito. Ela faz um
aproveitamento. Isso € que € admiravel no trabdéfe Ela ndo é aquele arquiteto que
diz assim: ‘ah... agora eu vou fazer tudo novoptécovo, tudo é limpo... depois eu
sujo. Nao, ela ja comeca do sujo, fazendo o sujes@&entrava muito de acordo com a
ideia do Oficina, né? Do Zé nesse trabalho. Porgsse trabalho era a desconstrucéo,
nao era a construcdo. Por isso ja@eSelvaé onde ela tem a melhor realizacéo dela. Ela
se apaixonou pelo trabalho, também tem isso. Elapaixonada pela peca e também
pelo Zé Celso. Ela e o Zé Celso se apaixonaranaitoente, entdo, deu no que deu...
Num excepcional trabalho. Ai nesse periodo o Z&dCel eu estdvamos bem, muito
bem. Afinal eu fui atriz de quantos espetaculog?dé gente tinha uma ligacdo, uma
afinidade... eu agora estou falando assim, masohéoptempo atras, se eu falasse, eu
comecava a chorar. Porque ndo pensa que issocfbpfa mim n&o. Pra mim foi a
coisa mais dificil da minha vida, Porque eu entieiOficina eu tinha 22 anos e no
Oficina eu fiz toda a minha formacao. Eu me toumaa produtora, porque eu produzi
todos os trabalhos. Eu era atriz, eu administrada,teu sou contadora. Entdo ali eu
pude desenvolver todas as minhas aptiddoes. A woisa que eu ndo desenvolvi no
Oficina, mas que eu vim a desenvolver fora, mascpasa dos trabalhos que a gente
fez dentro, consequéncia do Oficina, € que eu mmeiteducadora, eu tenho o Notorio
Saber em Artes Cénicas e modéstia parte eu salgseu uma excelente professora de
interpretacdo porque eu passei por um processpapes atores passaram pelo que eu
passei. Eu acho que a atriz que mais fez BrechBmasil sou eu. Eu sou uma
brechtiana, auténtica atriz brechtiana. E eu passdiodas as etapas das interpretacoes,
entdo era o realismo, depois o distanciamento bagach depois vem Artaud, ai depois
vem o Grotowski, eu passei por todos esses praceBswdo a minha formacédo da
interpretacdo € uma formacgéo da pratica, da vieédesses trabalhos e que ndo eram
faceis de serem feitos. Eu deitava as 5 da mardsildh eu estava abrindo o teatro,
porgue quem abria era eu. Entdo enquanto estavantoddo dancando a noite nas
boites, nos dancing days eu estava com 23, 22&8nos eu estava ha batalha, numa
batalha que era de muita responsabilidade.

Cassia: Na verdade, itala, essas informacdes sdo muits, riparque ndo estdo em
critica nenhuma, em jornal nenhum, por isso houveeeessidade de recorrer ao
depoimento de vocés. Quase todas as minhas pesgesiiEo sendo respondidas no
meio dessas lembrancas. SO algumas voltam... Qeakiar qual € o processo de
trabalho que a Lina tinha.

ftala: O processo de trabalho dela vinha de uma gramdébdelade que ela tinha com
a obra que ela estava enfrentando e uma praticéalento. Uma praxis muito grande
afinal ela tinha um conhecimento, muita idade,altadindo muito e uma intuicdo, uma
percepcao talentosa, muito criativa.

Céssia:Na concepcdo do trabalho da Santa, teve algurtu@itia dela?

ftala: Nenhuma. A minha interpretacdo Reata Palomaresndo tem nada a ver com
ela, absolutamente nadda Selvasim,Na Selvaela moldou o personagem, ela mostrou
o caminho do personagem, através da cenografiasefigiarinos que eu usei, ela
moldou. Ela criou o caminho, entendeu? Ai eu pdsesdizer que a cenografia dela
influenciou. Assim como o Hélio Eichbauer quandp ¢eRei da Vela, ele mostrou o
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caminho do personagem, quando todo mundo fez utagrédia frontal, e em cima da
fotografia de vocés, vocés vao desenhar a caraedsomagem, ali ele marcou o
personagem, tanto que a Dina (Staf) me substiuala usou a mesma maquiagem e as
pessoas pensavam que era eu. Até hoje. A Dinaaficaxca de odio. Ela dizia ‘vocé ta
vendo? Sou eu e colocaram o seu home!’ Por cassa diefluéncia que o cendgrafo,
figurinista, no caso o Hélio, fez. Essa marca esgestro dele, isso ficou e marcou o
personagem de uma forma absoluta. Da mesma formauwgsenti a presenca do Hélio
na criacdo da Heloisa de Lesbus, que era o persmngge eu fazia, eu senti éa
Selva das Cidades roupa dela, as ideias de pegar o retrato md# de tras, porque
iISS0 ndo esta escrito no texto do Brecht, iss@aéaw dela, uma criacdo. Tudo bem que
isso vinha dos laboratoérios que nés faziamos...

Cassia:E qual € a importanciarata Palomaresio seu trabalho? E a importancia do
Prata Palomareso cinema brasileiro

ftala: E como eu te falei, eu acho que esses trés fi{Degses MortgsPindoramae
Prata Palomares.. O Prata Palomaresmais inclusive, porque eram filmes tao
metaforicos para a gente poder burlar a censugo falado por metaforas, tudo €, mas
nao é, pode ser, talvez, quem sabePa®@maresé o Unico filme que entra na historia
da guerrilha, ndo tem outro filme. O filme do Rdbdfarias cAme ou Deixe-& um
filme que fala também desse processo mas é magirmt A guerrilha do campo, a
guerrilha fora da cidade, o unico filme que eu emoh ndo conheco outro, é esse, entédo
ele tem essa importancia.

Céssia:E a relacao da Igreja?

ftala: é... com relacéo a Igreja Ryata Palomaresdo tem assim tanta importancia...
Claro que esta fora dos codigos. Nao é nenhum figlgioso. O tema néo € a Igreja, o
tema é outro, claro que quando vira a cruz e ssfsama em pau de arara é evidente
que ali esta dizendo metaforicamente, porque tualonetafora, que naquele periodo a
igreja estava calada diante do pau de arara qagaesentro da cruz, entendeu? E
evidente que tem. Mas estranhamente foi a opinGldCNBB e a carta deles que
permitiu uma abertura ao filme, eles ndo viram @wisam n&do deram a importancia
que isso devia ter, justamente porque nao tem ipgsartancia. A gente nao estava
discutindo a Igreja. Inclusive a Igreja estava &améo tem esta coisa... O tema néo é a
Igreja. O tema é a América Latina, por isso que(@lpersonagem) é a Nossa Senhora
das Dores da América Latina, ndo € a Nossa SedhsrBores... € a Nossa Senhora das
Dores Padroeira da América Latina por causa dasdpre nos estavamos vivendo. As
dores Latino Americanas, e tudo estava de perrea@ar nesse periodo, hdo éramos so
nos. Entdo ai esse personagem traz a América lanaadentro do filme... O filme tem
toda a linguagem do Oficina, na verdade, o argumenideia € do André, mas o roteiro
nao é do André... ele colaborou nesse roteiro cdé €elso, mas esse roteiro € mais
do Zé Celso que do André. E, por isso, a linguader®ficina esta tdo dentro do filme.
Na verdade & Selva das Cidadedentro do filme. A gente veio daelva a gente
estavaNa Selva Entdo no filme mostra muito que através desspogde atores que
esta no filme, que éramos todos do Oficina, conegie de dois ou trés... Tem toda
esta linguagem ‘oficinesca’. Entédo este €, a meuovenarco principal do filme, é ele
mostrar numa forma cinematografica um processondegmupo. Aqueles delirios que
tem no filme, isso tudo é Oficina. Nesse angulay sé por causa da abordagem
politica, no caso, o0 que estava sendo feito: semrigueiro ou ndo ser. Na verdade um &
e 0 outro ndo é, um trai e o outro ndo trai. Ené@o,0u ndo ser, qual era a importancia
disso nesse momento?! Entdo essa tematica Halamaresum valor muito importante
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dentro da cinematografia brasileira. E o outro dddoquestédo da linguagem Oficina,
essa linguagem Oficina € muito palpavel, vocé raaemizer que ndo é. Ela esta toda
ali dentro. Quando fizemosRalomareso André estava no Oficina ha um ano e pouco,
dois anos, ele ndo participou das histérias tddae,uma participacdo pequena antes. O
Prata Palomaresé a historia delirante do Oficina. E uma metéafata@s da outra,
Vietnd, Paradise Nowenfim, esta influéncia do Living Theatre estavdd ali dentro,
muito claro. Entdo este lado do Oficina que estaWvadentro do filme, que é a
linguagem do Oficingesta ali dentro toda. Todos 0s processos estdo edalista, o
nao realista, o delirio, o devaneio, a politicatudo ali dentro... € uma re-coleta do
Oficina dentro de um trabalho cinematografico. @ ¢acilitou a existéncia disso, sem
davida, era o André que era o técnico de cinema,emqtiendia disso, mas entendia em
filmar aquilo. Mas a ideia e o tumulto todo eraQiicina. O filme € completamente Zé
Celso, inteiramente Oficina. E quando eu digo ZiB&@e&ramos nos todos, era o Renato
(Borghi), era eu, era o (Carlos) Gregoério, era &t Augusto, éramos todos nés ali.
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F. Entrevista com André Faria

Transcricdo da entrevista realizada na Escola Super Sul Americana de Cinema
e TV CINETV-PR onde o André Faria trabalha.

Curitiba, 6 de maio de 2010 as 15:20h

Céssia Maria: André eu gostaria que vocé falasse um pouco gual importancia do
Flavio Império na direcdo de arte do filme Pratibfares e como € que o nome dele
foi substituido pelo da Lina Bo Bardi.

André Faria: Ok, acho bom comecar com o Flavio Império. E perqu acho bom
comecar um pouco com Flavio Império? Porque o Bléampério ja também havia feito
cenografias para o Oficina, era arquiteto, profesigoarquitetura na USP e um cara
muito ligado politicamente. Ai o primeiro trabalho segundo tratamento do filme eu
fiz praticamente com o Flavio Império, em situacéeguintes: eu ia toda noite 14 pra
casa dele, e dai eu ficava estudando o roteiracuagéb do que eu lia. Ai por exemplo:
tinha a cena do batismo, os dois na pia batismalizendo “eu pareco a cratera da lua”,
enfim, feridas todas aparentes de um personagemoetro com as feridas todas
internas seguindo o processo todo dele dentro @@opta revolucionaria. Ai o Flavio
Império dizia pra mim “Otimo! Batismo, eles estiiosti e eu dizia para o Flavio,
“Como nus Flavio? Vai botar dois homens nus emnsate Se for assim acabou, a
censura vai cortar a cena toda...” . Como o Flaé@io era de cinema, era mais de teatro
que era mais liberado que cinema, até antes dassfw era muito mais liberado que
cinema... o Flavio Império falava: ‘Mas entdo esgleu ndo vou trabalhar com vocé'.
Eu estava com 25, 26 anos e eu falava “P6, Flavigue é isso?” e ele falava “Nao
cara, vocé vai fazer um cinema igual, pensa umgid@ensa um pouco! Vai ficar uma
cena igual... ndo, no batismo vocé tem que estar &@rianca nua, € 0 nascimento.
Batismo é o nascimento.” Ai depois de muita dis@ossu dizia, ‘entdo t4, eu posso
fazer o seguinte, eu posso colocar um travellisge éravelling vem andando e a gente
faz uma luz de cima, onde a gente vai ver que nigel@les estdo pelados, mas quando
chegar perto a gente vai corrigindo e a gente ggapdo os dois, com a luz a gente
mostra bem as feridas e tudo, e dai eles estaatiganzlo e fazendo uma nova proposta
cada um.’ ‘Ah, gostei! Entdo agora vamos desenbsa eena! Eu vejo a pia batismal
assim, assim, assim’ e dai ele jA comecava a dasesn a altura que ela tinha que ter,
media, e ai a gente desenhava o negécio. Entdvim Féz isso durante praticamente o
roteiro todo. Tudo que eu estava castrado dentroCoh®ma Novo, dentro das
informacgdes todas de que ‘isso ndo pode, isso &@do €Flavio me obrigava a criar uma
outra coisa. Umas dez vezes ele me ameacou.or'sgd fazer esse negocio, eu estou
fora’. Na realidade ele tinha que trabalhar cerfegranas o sem vergonha ficou
trabalhando foi a minha cabeca, até o momento gueomecei a perceber que tava
enriguecendo pra caramba, que eu estava tendoegsarpem solugdes e ndo que nao
podia, ndo podia, ndo podia. E a coisa andou, $80 que eu acho importante a
participacdo do Flavio Império nessa faze. N6s ®rpara Santa Catarina depois de
receber a informacdo de que na Bahia néo ia dafilprar, principalmente em Porto
Seguro. O Flavio Império foi para Santa Catarinsitou as locacdes, conseguimos a
Igreja que a gente queria, vimos a parte velhaidtede onde iam acontecer uma série
de cenas, entramos no palacio do governo, escothema sala para fazer a sala do
Prefeito, entdo essas coisas ja estavam meio asirfaoi@os ver o lugar onde a gente ia
fazer a Primeira Missa também, que era uma praimatia Praia da Joaguina em Santa
Catariana que néo tinha nem estrada e hoje € umardms mais visitadas. Entdo a
participacdo do Flavio Império foi muito boa. Masrecou a atrasar o inicio do filme,
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0 inicio da pré-producéo, e dai ele teve que valtdar aula e entdo ele néo ia poder
passar dois meses com a gente la em Santa CatAntes dava porque era pra ser
rodado mais no comeco do ano, e ndo ja de Maiofparte. De toda maneira também
a escolha de Maio pra frente também foi uma deds@ada em funcdo da luz. Essa
luz de Maio, vocé esta vendo hoje que é maio, édamduzes mais bonitas. Novembro
por exemplo, tem um negocio chamado raison que wacéconsegue enxergar tao
longe. E eu tinha uma série de cenas que teriasgwer tudo de muito longe, e nessa
época a luz é mais calma, a sombra que o sol déigmimente aqui no Sul é mais
amena entdo € a época ideal. O que acontece certiggssde luz, o olho tem um filtro,
mas a camera nao tem, agora inventaram um filteo adpama raising inclusive pra
enxergar um pouquinho mais, mas mesmo assim oholimano corrige mais que o que
entra no negativo. Enfim, o Flavio Império e impote nesse sentido, de que ele me
empurrou e me colocou pra desenvolver uma centersald¢gdes mais criativas dentro
desse processo, sempre me enganando. (risos) ap@rido eu descobri também eu
decidi ja matei a charada e também fiquei quiedocpisa continuar do jeito que estava
porque estava bom, e ele me empurrou muito mesohandito legal a participacao
dele, ai ele comecou a dar aula e ndo pode.

Céssia:E como surgiu 0 nome da Lina parRrata Palomare®

André: Ja a Lina, eu j& conhecia a Lina. Durante o thab&dinho doNa Selva das
Cidadesa Lina fez a cenografia para o José Celso e ewaegkrticipando de tudo
dentro do Oficina.

Céassia:Desculpe te cortar, mas porque vocé participodMal&elva das Cidades?

André: Entrei porque o Zé Celso queria montatCmema Oficina, e dai ele me
convidou. Em ocasidao de montagem @alileu Galilei no Rio de Janeiro conheci o
pessoal do Oficina, e como estava trabalhando respéacie de cooperativa com 0s
diretores Luiz Rosemberg, Flavio Moreira da CoRiahyens e Elion Richman. Naquela
ocasido era 0 meu primeiro trabalho como diretorfategrafia e o objetivo da
cooperativa era fazer quatro curtas para montar lamga. Os quatro diretores
convidaram a itala (Nandi) para fazer o personaigannino em todos os episédios, e a
itala topou com a condicdo de que respeitassenom@sits doGalileu Galilei. Nessa
aproximacédo, comecou a liga com Ofigipancipalmente quando fui para Sao Paulo e
l4 fiquei hospedado na casa da itala. E eu terrdm@iscrever o primeiro tratamento do
Prata Palomares no apartamento da itala. Quandreinei de escrever eu tirei
copias, naquela época era mimedgrafo, dai passecapia para itala, uma cépia para
0 Zé, uma copia para o Renato (Borghi) e uma prodeelo Peixoto, para eles lerem e
falarem o que achariam e tudo. Nessa altura do @amapo, oGalileu estava fora, ja
estdvamos com Selva das Cidademm cartaz ja funcionando, e o Oficina ndo sabia
que outra peca iria montar. Quando eles terminaxagente fez uma reunido e o Zé
Celso me falou o seguinte: ‘Gostei muito dos searsgmagens. Quanto tempo vocé
acha que vai levar pra levantar grana para fazerfédme?’, eu disse: ‘ndo sei, uns trés,
guatro meses...” e ele respondeu o seguinte: ‘geoyuntando datas pelo seguinte, se
vocé ndo conseguir levantar dinheiro pra fazetnoefi vou te propor o seguinte, vocé
senta comigo, NGS vamos pegar esses Seus perseragamos escrever uma peca, e eu
quero fazer um trabalho sobre Martir, S&o Sebasti@. e com 0S seus personagens
eu posso fazer esse tipo de trabalho que eu qaeooZé fez a proposta de que ele
queria montar €inema0Oficina, tinha ja o Teatro Oficina e ele queria taom Cinema
Oficina, e eu cuidaria dessa parte toda de cinédmmdo assim eu montei um
laboratorio de fotografia & dentro do Oficina & gs0 € que eu tenho muita foto do
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Selva das Cidadds.eu também fazia parte do seguranca do Ofidinau andava
armado, porque o CCC (Comando de Caca aos Cons)nistta hora ligava dizendo
que ia invadir, que ia estuprar as atrizes, jaatimtieito coisas com a Marilia Péra no
Roda Viva ja tinham tentado fazer coisas com a Norma Bémgelbém. E tinha um
processo todinho para a gente conseguir fugirgerde fazer uma barreira para sair
atirando na turma do CCC. Enfim, tinham uma ligagdotodos os sentidos, desde o
sentido afetivo, h4 um processo também profissidr@alum processo politico e ainda
chegava ao nivel de um processo de seguranca abrpotdo era uma relacdo muito
forte. Acabou que eu consegui levantar dinheira jpafilme, ai vamos ver as locacgoes,
s6 que aconteceu o seguinte: quando nos saimosirpaea as locacdes, 0 Renato
Borghi tinha um Fusca praticamente zero, ai ele giigindo, a tala, o Flavio Império

e eu e fomos pra Santa Catarina, fizemos os posiemntatos com a Universidade la.
Quando a gente foi chegando perto do vale da Rilhgiras cinco e pouca da manha,
seis, tinhamos saido as quatro da manha de Sam Baddnsito estava inteiro parado.
Quilébmetros antes do Vale da Ribeira estava tudeiramente parado. De vez em
guando passava um carrinho, um caminhdo em dige§&&w Paulo, a gente pensou que
tinha caido a ponte. Um tempo depois a gente viaviéo a jato pra um lado, avido a
jato para o outro, depois la longe fazia um bar@sobia um fumacé todo preto, e nos
ndo sabiamos nada e fomos indo, fomos indo, até&lyggamos na barreira j& eram
duas horas da tarde. Praticamente desmontaramca Basgente, procurando bomba,
arma, alguma coisa secreta. E foi justamente quewdoa guerra no Vale da Ribeira.
Quando conseguimos passar na barreira, com calni@idie ator, tendo que explicar que
estdvamos indo fazer um espetaculo em Floriangp@igando de todo jeito, que
comecamos como turistas e no final artistas detdargpegaram todos os documentos
da gente. Eles explicaram pra gente o seguinteguesrilheiros estao fugindo de dois
em dois e a cada dez quildmetros nés temos umaitaarentdo daqui pra frente se
vocés virem duas pessoas pedindo carona vocéséefio carona € no primeiro posto
que tiverem na frente vocés avisem o0 que viram’ di@semos que tudo bem, e
entramos no carro, e a itala e o Flavio Império egamam a jogar palito para ver qual
dos dois ia sair do carro e ia ficar na estrada gar carona para um guerrilheiro que
estivesse fugindo. Era a melhor de trés e no éealois desistiram e concordaram que
os dois sairiam e ficariam na estrada e prontcadadarreira dali por diante ndo era tao
revistado quanto 14 no Vale da Ribeira, mas tivemasformacdo que eles estavam
jogando napalm, que tinham matado muita gente. Bea@barreira n0s paramos num
bar onde os caras de registro avisaram que matamrsnjaponezada achando que era
coisa de Vietna, de arroz... tacaram napalm nasgges. Bom, de barreira em barreira
conseguimos chegar aqui em Curitiba eram 11h da,rd@rmimos aqui e no outro dia
fomos para Santa Catarina, onde também haviam akyuoisas do exército mas nao
estava tdo fechado como la em Sao Paulo. La ena &atarina, passando trés dias
fazendo os contatos e definindo as locacdes. No dizia que estava aberta a estrada e
que estava tudo direitinho. Voltamos e chegamos emquCuritiba ninguém entrava na
estrada ai saimos pelo interior e chegamos em &dlo,por mais um dia inteiro de
viagem. E vivi esse negdcio, de dois em dois eéndsa tdois personagens que eram dois
fugitivos que ja tinham passado por uma série d®gs e torturas e tudo que estavam
fugindo. Ai eu conto essa histéria para o Zé, e:di§abe por que eu estou contando
isso? Porque eu quero transformar esses dois peiesasm em dois guerrilheiros mesmo.
Se é pra dar merda entdo que dé de uma vez. Eo tend série de situacbes que eu
quero colocar e eu quero saber se vocé topa rgesaemigo’ O Zé achou 6timo e
comecou a reescrever comigo, ja se tinha levardagerba, em duas ou trés semanas
estdvamos com o roteiro novo, e isso também atrasdme. O Flavio Império ndo
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pode, e entdo entregamos o roteiro pra Lina e fizsemconvite para que ela fizesse a
cenografia. No comeco a Lina se recusou dizendmmgoefaria nunca mais cenografia
para nenhum filme brasileiro, porque os diretoré@s respeitavam a cenografia, nao
valorizava a cenografia, ndo entendiam o significdd cenografia num filme, que o
diretor brasileiro s6 via os atores e 0 movimendgocdmera e que 0 resto ndo era
valorizado, e que eles ndo tinham a menor no¢c&ardo de que uma cenografia podia
ajudar a contar uma situacdo, uma sequéncia e igtdgid inteira de um filme. E que,
portanto, ‘N&o vou fazer, porque vocés diretoresiteiros ndo entendem’. Ai eu disse
pra Lina, ‘Olha tudo bem que vocé nao vai fazellmef, mas muito obrigado, porque
eu tive uma aula agora, que eu nunca tinha persadtanta coisa e nesse potencial
todo da cenografia. Entdo muito obrigado porqueuidpgra frente eu vou comecar a
prestar muita atencao nisso. Agora, e se eu tegtesmue tudo o que vocé fizer de
cenografia eu vou valorizar, nés vamos estudamgois coisa para saber 0 que seria
necessario, que a cenografia me ajudasse e comtdss®ria também’. A Lina falou
gue ia pensar, com todo o jeito dela... mas ewegiaa estava meio conquistada pelo
roteiro. Eu sei que uns trés ou quatro dias deglaime ligou pedindo que a gente fosse
para a casa dela para conversar. La ela dissea@oitar sim e que ia comecar a fazer
uns estudos e entdo fizemos varias reunides com, Kié e eu. E discutindo isso e
aquilo, comecamos a fazer o desenho e ficou comibinam a Lina que ela iria. NOs
tinhamos tirado algumas fotos (de Santa Catanna$, ndo era o suficiente para ela ter
o desenho todo. Ela disse que iria pra la e foi.

Céssia:Ela néo ligou, ou nao resistiu de ja ter sido ésdol Santa Catarina?

André: Nao, ela iria pra la e nés passamos quinze d@sexemplo: a igreja que a
gente conseguiu. Pra conseguir a igreja a gerita tim problema dentro da Associacao
da Igreja e da comunidade dos padres que cuidaegoreth igreja. A comunidade de
ouro dizia que quem tinha roubado os santos ergpadres, os padres diziam que tinha
sido a comunidade e, portanto a igreja estava dadne fechada. Entdo, como nao
conseguimos nem com a parte da igreja e nem camariddade da igreja da lagoa da
Conceicdo |4 de Santa Catarina, fomos junto comptofessor da universidade de
Floriandpolis num delegado da regido. E eu comhbinei o delegado o seguinte, que
eu fotografaria tudo o que havia dentro da ignejgistraria num cartorio, tiraria esses
objetos de dentro da igreja, eu compraria todasut®s santos que tinham que colocar
no lugar, e deixariamos preservados dentro do.l@&ardia que nds termindssemos a
filmagem e fossemos entregar a igreja a gente egado e conferiria com o
documento registrado no cartério. O delegado aceifgora era juridico porque
roubaram e roubo era com o préprio delegado, eaagerautorizava a gente a entrar la.
E nés fizemos esse catalogo todo e entramos rja.idi@nto que |4 pelas tantas o bispo
resolveu ir visitar, e a comunidade também naaufalada por ter sido o delegado que
deixou a gente estar la. Mas tinha uma figura,eqyaeum velho que ficava com a chave
da igreja. E entdo para filmar as sequéncias tatastortura, nds deixavamos
destrancados uma janela que tinha no fundo daigrepiamos pra jantar e mais tarde a
gente ia a pé e pulava a janela e entrava pelofdadgreja e faziamos as filmagens
noturnas, tudo escondido (risos). Algumas situaed@s feitas nessa base...

Céssia:E os andaimes que ela fez?

André: Os andaimes, qual era a ideia? Eu tinha brondgreg, que uma boa parte da
Igreja na época continuava com um conceito que “&aiqueza dos pobres sa os
filhos” e pra mim nada... a tortura dos pobresasiblhos... porque tem dez filhos, vocé
tem que comprar dez quilos de arroz, dez quilo®ijio, dleo... e o coitado ta sempre
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emprenhado e na realidade isso era méao de obréabama capitalismo. Ele né&o
valoriza, ndo da ensino, ndo da estudo... entdmlea varias broncas com a Igreja, e
uma era essa de que uma boa parte da Igreja caveifwncionando para o capitalismo,
continuava funcionando a antiga considerando queepé pobre mesmo e acabou.
Entdo eu queria mostrar que a Igreja também feanite plesse tipo de coisa. Mas que
dentro da Igreja também tinham alguns que estavadando a cara da Igreja. Entédo a
igreja seria uma sala de tortura, na realidadeg asthva tudo disfargcadinho, uma igreja
abandonada que néo tinha ninguém, e que o pessoapressdo usava como sala de
tortura. O padre que tinha dentro dessa igrejaumrgadre revolucionario e cortaram-
Ihe a cabeca, ta no filme. A CIA (Agéncia Centralldteligéncia dos Estados Unidos)
mandou um outro padre com um texto todo que nd&a coais 0 sangue, ‘que 0 sangue
permaneca nas nossas veias para que possamosos8enhor.” Era um discurso
pacifista, fazendo parte de um texto que a CIAvaise época, que acabou usando 0s
hippiese tudo, para mostrar que nos Estados Unidos liindralade... mas se deram mal
porque dai a comunidade negra acabou criando unterderconfuséo e eles viram que
havia uma segregacéo terrivel. Ehippie era mais ou menos proibido por causa da
Maconha, que eram tudo gente boa e bem tratadoo eer@também. A indulstria
fonografica que acabou fazendo esse movimento rtex importancia fantastica e
comecaram a ganhar dinheiro com disco, moda, reegido de vida, publicidade... e
entdo o capitalismo tomou conta desse movimenta. déatro ddPrata Palomaresu
queria que a Igreja fosse um espaco vendido pagprassao. E a CIA manda um outro
padre com o discurso que € o que acaba interferiadmbeca de um dos personagens.
Que a Santa com as crian¢cas matam esse outroquaslkem, e dai, por acaso, os dois
acabam roubando os documentos dele, e percebertinaeum discurso la dentro.
Bom, o padre que tinha dentro da Igreja era revmhdcio, mas imediatamente ja
estavam substituindo um que ia fazer um discursiigta e pronto e ia tentar amenizar
a situacdo na ilha, porque esse microcosmus estndo dominado pela familia de
branco, que era a familia Kennedy, vamos considesim. Entdo a igreja inteira foi
disfarcada, pra que se alguém entrasse la ndaebpsse que era uma sala de tortura,
ai tem o texto Vocés nédo viram, vocés ndo desconfidraendai explode! Da visita da
familia vai 14 para ver se estava tudo arrumadinéeando comidas, enlatados, as
bebidas, e para ver se estava tudo bem, porquesemeana depois eles iam se divertir e
usar a igreja como sala de tortura, Mas durante \@sga a Santa acaba entrando com
as criancas e dai eles descobrem que aquele pgraEseles estavam, ndo era paraiso
nenhum, pelo contrario, ndo era refagio. Entdouena Igreja que estava em reforma,
com andaimes, e tudo escondido disfarcado, coleedbrindo a porta da igreja esta
tudo direitinho. O que é importante de cenogradiaque esses andaimes realmente
disfarcaram tudo, a parte la da frente da igrejmiea coisa estranha € uma Santa que é
negra, € que tem no coragao, no sagrado coracdests, uma baioneta de verdade
enfiada. E estranho mas esta tudo disfarcado. @sraas foram feitos justamente para
nds colocarmos a forca, para eles poderem se esclindor cima observar as coisas.
Entdo na verdade os andaimes tinham toda uma difppopara poder algumas cenas
correrem &, para recurso de discurso, para damoplamas a funcdo principal dos
andaimes era dar uma disfarcada na igreja queieedtnhada porque eles estdo
reformando e na realidade nédo tinha reforma nenHamBas coisas da cenografia,
utilizamos uma cadeira de barbeiro para fazer aascee tortura e que tivemos que
alugar de um barbeiro da regiéo...

Céssia:E sobre o pau de arara?
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André: O Pau de arara foi toda uma estrutura, que a gpreiea montar. la ter uma
cena e esta tinha que acontecer na frente do madéa Lina inventou uma mesa com
uma serra elétrica pra obra e inventou também wingsce uma cruz que ficava enfiada
nesse cubo. Mas tudo em preto, um negoécio meiandgirdentro da igreja e inventou
uma traquitana também onde o pessoal da repressegar@, puxaria l& uma corrente e
este simbolo da cruz. Cruz que hoje as pessoas c@®am simbolo da Igreja Catolica,
mas que na realidade sempre foi um simbolo deréyrie repressao, tanto que Jesus foi
culpado, condenado e colocaram ele pendurado @gwetp cruz. A Lina inventou a
transformacdo da Cruz num pau de arara. Que fantdBEu ja vi algumas sessdes de
cinema aqui no Brasil, mas eu assisti uma sessam [Raris durante 0 més que passou
o filme la no Cine Meterran que € um cinema de arta cada vez que tinha a
transformacao da cruz em Pau de Arara o publica ppaima, pela transformacéo de
um simbolo para o outro. Ou seja, transformou s&aeilséculos num outro negdcio que
também tinha o mesmo significado e levantava tamaémemodria desse significado
catdlico. Entdo um publico mais interessado e temas dizer, mais culto também,
acabaram sacando isso tudo e batiam palmas n#otrangéo, e eu falava “fantastico, a
Lina tinha que estar aqui”. Porque tem coisas @eeacontecendo dentro do filme e ele
s6 se revela através do publico. Ai fizemos tama@ama de gato, era tudo com arame
farpado, porque a gente tinha a informacdo de ggayam alguns presos e colocavam
também noarranha gato. E no comeco do filme também tinha mais onasaima
leitura de alguns quadros, entdo por exemplo tinkequeles montes de gente
enforcada, que € um quadro de um pintor espankiel,éqo Goya, depois tem um
carrinho da revolugcdo espanhola onde tem um manfgdgara o lado de fora, todo de
corpos. Entdo no comeco do filme tem um texto quenéexto que narra praticamente
o filme todo e é um texto dubio, € um texto comsdiméencdes, e chega no final “E o
que vai sobrar?” “Nada” e o outro grita “Nada” dadar e ai eles saem nadando
grudados num pedagco de pau e acabam acordando i@maonde tem uma
apresentacao sobre o Paraiso, o que seria 0 noasd®eE ali também os elementos
gue funcionam como elementos cenograficos: temaoisoced como repressao, porcos
como repressao, o urubu como repressao, cavalcagtatarias do tanto que a gente ja
apanhou no Rio de Janeiro com o0s caras joganddooavassetetes, e também definido
em cima de uma musica que seria uma musica cubnicharia o filme quelé era
estd pariendo un corazéfde Silvio Rodriguez) entdo praticamente esta dena
baseada toda em cima desta musica cubana. E nadalaei substituindo a musica,
guando o filme foi liberado, dai eu ja coloquei umasica do Roalling Stones. Mas a
ideia toda éA era esta parindo um coragAentdo por isso que a Itala pari um coracéo e
diz que se ndo mudar o mundo vai ter toda esssteEtAque a gente esta vendo agora
de inundar... essas coisas... porque também, ninfjoéu atento ndo so pela repressao
do homem, mas também que ndo fizeram um trabalimacoatureza de preservacao,
engquanto ndo se criar um movimento pesado de EAmluai acabar o mundo e eles
nao vao conseguir fazer nada. E pior de tudo &gaado a Russia faliu, pensavamos,
otimo: vamos ter uma grande revolucdo no mundoaagmrque o proprio capitalismo
vai sacar que ele também esta falido, e vai darvirada e n0s vamos parar com essa
loucura de exploracdo do homem pelo homem, e eldsasam continuando dentro do
capitalismo deles... De toda maneira “vocés naanvirvocés nao desconfiaram...” e
outro texto que nds temos é “ndo ha mais esperansainda ndo € o fim” coisa que a
gente até hoje ndo sabe porque fala isso porgu@&ostem esperanca, acabou, né?! Mas
ndo... a esperanca fica definida dentro de um psoceevolucionario, como algo
ficticio. A esperanca ndo existe, entdo abominsparanca porque ainda ndo € o fim,
mas esta se caminhando para o fim.

160



Cassia:o que parece é que o filme possui uma tendéntaatoafica, né?

André: E. No final aquele microcosmo é bombardeado e é&ambardeio bem de
filme brasileiro, sem grana, sem nada... uma liggmaso, uma alegoria, e dai o outro
resolve se fazer de Batman e “O homem vai poder’ \wana realidade ele esta se
suicidando porque ele viu que o caminho que eleotonéo deu certo. E a proposta
final do filme € a proposta da Santa sem linguaéiesne do outro que nao queria saber
do poder, mas queria saber de mudar o mundo, darmouygrocesso do mundo e n&o o
poder, com o quadro final com o cérebro as moddasverdade eu nao estava ali
guerendo ser direita nem esquerda... Quem defiillnan foi o coronel Damido que
fazia a selecédo dos filmes dentro da Embrafilmie elizia o seguinte: “Meu filho, vocé
nao entende que o mundo é dividido entre esquedieeita € vocé me faz um filme
onde vocé mete a bronca nos dois? Onde vocé aeheoqé vai passar esse seu filme?
Porque o pessoal da direita ndo vai passar o kee, fo pessoal da esquerda... vocé
acha que seu filme passa na Russia? Nao pass&ati®.onde € que o seu filme vai
passar? Num cineminha de arte em Paris e olhérigos) Dez anos depois e eu disse
“O Dr. Damiao tinha razdo. Aqui estou eu num cimdmide arte em Paris...” (risos)
Mas vamos em frente...

Céssia: Ok! Quanto a iluminacao e apropriacéo de alguasims...

André: Eu aprendi com Ricardo Aronovich a ver nos quadimsRambrant todo o
posicionamento de luz para aprender a ser Diretdfatografia, porque era o que eu
gueria fazer, por isso sempre trabalhei com reteitle quadros. N&®alomareseu
queria uma luz pobre, essa era uma grande luz € guea luz dificil de fazer, ndo €
uma luz facil. E uma luz sem enfeite, sem relev@incessa era uma proposta para
iluminacdo. Tanto que € um filme que nunca conceri@ direcdo de fotografia, a ndo
ser que alguém percebesse que toda aquela cois@éiguenfeitava era uma proposta.
Tem uma luz s6 que esta errada, que foi feita altos Alberto Eder, que € a entrada
da Santa, que é uma luz lindissima, muito bemtes&a, que da um clima belissimo
no filme, e que eu ndo queria, mas como eu estey@agando outras coisas para a
producdo do outro dia, eles foram adiantando ldrdem iluminacdo. Porque tinham
criancas, era a Itala... e quando eu cheguei j&caram a ligar as luzes, e “olha como
ficou legal, que bonito...” eu dei uma olhada eifdse esté feito, estd feto, vamos
nessa...” Mas dai pra frente eu consegui impedsr fqaessem enfeite em luz, que se
continuasse dentro de uma coisa mais pobre. Agmaigdes que teriam seriam
informacdes bem precisas. Tipo a luz quando ela“dle vai nascer cego, surdo e
mudo, ndo quero mais esse filho, porque vocés éstimlo a revolugcdo” e ela como
procriadora do homem novo estava com o filho dekedarriga. Essa cena tem esse
tipo de iluminacdo, que eu acho bonito, mas é b@uobre, ndo tem um monte de luz,
tanto que a gente levou pouquissimas cabecas deatazla. Entdo a valorizacdo de
fotografia ela esta dentro justamente dessa coigs matural... considerado uma
fotografia pobre, mas que na realidade € uma fat@gdificil de se fazer também.

Cassia:André queria que vocé contasse mais sobre o Barais

André: “Até amanha as 10h no Paraiso” e isso eu nao éalmatexto do Brecht, onde
0 Zé Celso colocou isso, eu acho que era uma peBaetht, ndo lembro direito disso,
mas parece que tinha um bar... A situacdo em proera o seguinte, se combinavam
reunides num lugar que era um bar chamado Paraisa gente resolveu pegar aquele
espaco antigo e ali ser o centro do pessoal relooléico. Entdo tinha um prostibulo,
onde a Santa era a dona do prostibulo, tinha tantb&enho Come Quieto. O filme
inteiro era baseado em codinomes, ninguém pode sabenome, ninguém pode saber

161



a sua origem, as suas relagdes. Porque todo muedeagia para a luta armada tem um
codinome e dai ndo tinham informacdes nenhumag esg&onhecia o Tonhdo Come
Quieto, mas como é o nome dele? Nao sei, todo meimaima de Tonho Come Quieto.
E aquela ali que esta la? A néo sei, todo mundmahela de Santa, mas na realidade
ela é dona de um prostibulo, a mulher tem um maatidho e ndo sei porque chamam
ela de Santa e tem outra, ela € macumbeira tamddanfaz parte 14 de um terreiro de
candomblé. E a Santa e ninguém sabe o nome deloi©guerrilheiros, também ndo
tém nome, é Companheiro e Companheiro até o fiodllme. E o préprio nome do
filme é também um codinome. Prata Palomares. Oqqee dizer isso? Na realidade
guando eu estava n&dnto Guerreiro contra)oDragdo da Maldadda em Milagres
tinha um eletricista que era o0 Roques que gerabmémtalhava com o Glauber
(Rocha). E tinha uma radioclubezinha em Milagregerie ia la para escutar musica, e
eu peguei uma revista Cruzeiro,que tinha um monte no revisteiro da sala da radio,
dizendo que era um avido norte americano portagl@uds bombas atdmicas que caiu
na cidade de Palomares, na Espanha. La tinha umde€sa que no pacto que a Igreja
Catolica fez com o (Francisco) Franco (Bahamonddgae livrava a Igreja Catdlica e
nao podia tocar em ninguém da realeza. Ela ja eaanada de Condessa Vermelha
porque todas as atitudes dela eram vermelhas, @amnistas, ela foi para Palomares,
na Espanha, e incitou o povo, porque comegou eeegarcadaver porque era CIA
matando gente de KGB (Comité de Seguranca do Estadeussia), e o pessoal da
KGB matando gente da CIA porque queriam pegar o speou daquelas bombas
atdbmicas. E ainda tinha um papo de que a bombdim&®o explodido mas que tinha
soltado um tal de Estroncio 90 que poderia te naddongo dos anos e seria um tipo
de radiacdo. E eu achei fantastico esse persondgéondessa vermelha, e comecei a
criagdo do personagem da itala baseado nesse pgesomia Condessa Vermelha. Que
apesar dessa repressao toda, apesar dela ter imfoitaacao, apesar dela ser da
aristocracia, ela se envolveu com essa histériaze ihclusive uma caminhada de
Palomares para Madrid, que o Franco chegava larelawa fechar a estrada e ela
chegava... Ela parecia a Lina Bo Bardi, depoiseaueonheci a Lina eu percebi que ela
era a Condessa Vermelha (risos)... e o Franco chdga ela falava “Abre que eu vou
passar...” e passou. Ai eu peguei esse episodinladde de Palomares e inventei os dois
homens bomba que eram duas bombas prontas a exgdodigo mesmo e com tudo...
ao nivel da ideia, ndo estou propondo os homenddata hoje... mas eram homens
bombas prestes a explodir a qualquer momento. Tododo que entrou para a
revolugcdo também entrou sendo um suicida, e salgidaalmente em algum momento
seria assassinado, dispostas a acabar consigo npEsedentar mudar o que estava
estabelecido. Prata, no momento maximo de detordgdmwmba atbmica, ela forma
um raio prata aberto e a partir dai é que vocé oceenmpde que ela comeca a arrasar tudo.
Ela € j& na explosdo, mas nesse raio se da o codesegestruicdo. E dai surge o
codinome do filme dd°rata PalomaresQuase se chamou Porto Seguro, durante a
confeccdo, a gente manteve o negativo, contrato @arome de Porto Seguro, mas
depois todo mundo chamakaata Palomares... entdo € isso... quem é que € protegida
dentro de um processo revolucionario? Uma chefeaddomblé é protegida, uma chefe
de um grupo de guerrilheiros ela ndo é protegine dona de puteiro € protegidissima,
porque eles vao estar sempre 14, e mal estdo salmpredo fundo daquilo 14, € um
hospital, € um centro de reunido, é onde os seaqdest estdo presos, entdo era tudo
assim, tudo na vizinhanca, do lado de la e do t&loa, e o Paraiso é este bar do Zé
Celso, que é do Brecht, onde se marcavam os enspgta bola na entrada é a entrada
dessebar brechtianoonde todas as ideias brechtianas se desenvol@amaterial era
vidro, e que eu me lembre ela nunca quebrou.aslrislas ali no Paraiso era um nome
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politico, dum centro de exercicio politico, e quedisfarce “vocés ndo viram e vocés
nao desconfiaram”, era um prostibulo, e um montealbas ali na frente que na
verdade sdo as pessoas que ndo se decidiram mhranenhum. Dentro dos
acontecimentos la dentro do Paraiso, a gente mostego forjando coisas, a gente
mostra o guarda que acaba passando para o outrceladi € assassinado, a gente
mostra 0 americano e 0 outro sequestrado, quaeddadem o discurso de que eles tem
o direito deles... numa gaiolinha la em cima... tnamsos as criancas todas numa
cantiga de candombé. Enfim, o Paraiso fica deficmmo O Outro Lado, mas a ideia
do Zé é Brecht.

Céssia: Tem alguma coisa ligada conParadise Nowdo Living Theatre?

André: Nao, ndo. O que tem dRaraiso Agoraé o discurso pacifista. Porque o Paraiso
mesmo era uma coisa em acdo. Uma coisa revolu@omaio tem a mesma discusséo
do Paradise Now, o que tinha dai era o discursifigiac 0 discurso da CIA. O Paraiso
era outro discurso. Mas “A Era esta parindo um €awéaai sim, tem que ver.

Céssia:Havia embate de percepcdes e ideias entre voo&@ae L

André: Quase néao... algumas coisas a Lina realmente gavapno Zé. Porque ela
tinha muito mais confianca no Zé do que em mim&QJazinha conquistado a Lina e eu
tinha que conquistar a Lina ainda, entdo o probléham pouco esse. Quando ela
disse “tenho que ir embora, ndo posso mais fical’ &g assumi um compromisso com
ela de que tudo o que ela tinha desenhado, nomneititis, ia ser valorizado até porque
ja estava tudo estudado entre a gente. Porqua@lmto exigente com o trabalho
dela, mas tudo o que foi criado dentro com as émsncom a Lina foi executado, ndo
teve nada que ficasse fora. Tem algumas invencdessgm nossas por exemplo o
prefeito teria que estar lendo uma Playboy e o elséaria cheio de mulher pelada, para
mostrar a cabeca do Prefeito da Jovem Guarda..eragspequenas coisas que a gente
inventou fora do que ela tinha determinado. A pque narra o filme como cenografia
ja estava tudo definido. As incricdes na parede'alies querem a sua cabeca”, os
cartazes e tudo. E a Lina era operaria, ela fioma semana dentro daquele clovio
pintando as coisas na parede, ficou colando eaedola sala do consumo. E uma coisa
que eu aprendi com o Zé e que eu achei muito legyal definir as sequéncias e 0s
espacos com nomes e esses nomes te dariam umacaets#leitura e subtexto de cada
sequéncia. A Unica sequéncia que tinha um nomédict que era: A Cena dos
Pequenos Cardeais. Era o Renato e o Carlos, comagndoango assado, que seriam
urubus no filme, estavam limpinhos, banhados, aadinmos, e estava la o urubu
assado, um quadrinho com um santo, uma velinhguela penumbra, e que dai eles
comecavam a comer e vomitar, comer e vomitar, \@mitomitar... e a ideia era
provocar o vémito dentro das pessoas que tivesseomema. Se o filme tivesse saido
na época, estaria com essa cena e ia ter essietgstrangimento dentro das salas de
cinema. Porqudla Selva das Cidadesmham trés cenas onde tinham aromas, um era de
peixe podre, e o teatro inteiro ficava fedido dex@@odre, algumas pessoas sentiam-se
nauseadas tiveram um ou dois casos de pessoasvangalam e foram para o banheiro
para vomitar porque ndo agientavam o cheiro, mo alais 15 rounds que a Lina e 0 Zé
dividiram, uma floresta de eucalipto perfumavaairtee no 15° round era um cheiro de
churrasco, a cena chamada churrasquinho do Scblictkinés que fez a repressao toda.
E esse tipo de coisa estdvamos querendo provocapdid cinema também. Em que a
pessoa passa ter uma repulsa e que entende queedeé®givel também vocé estar num
espaco que € torturado, vocé vomita, vocé evaag®, wrina, e esta la trancado naquele
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cheiro horrivel, e ainda esta recebendo torturéadequeriamos que funcionasse, como
provocar o vémito, e provocava mesmo...

Céssia:E e a repulsa vem pra quem assiste até o cotiegisa...

André: O corte da lingua... o Oficina estava escolherefm® e entre as escolhas de
peca existia dito e os Andronicudo Shakespeare, montaA&elva ou monta drito

e 0s Andronicua Porque quando eu entrei no Oficina eles aindevast com dsalileu
Galilei, ai uma nova peca, e eu estava nas reunides,Téécn@ os Andronicusjue
acabei lendo, existia isso, em algum momento cama& lingua e as maos da mulher
para ela ndo poder escrever e nem falar pra eladefonciar quem é que estava
traindo... resolvemos fazer isso ja que ela erad€ssa Vermelha que ndo se podia
matar, mas assim ela ndo poderia mais falar, éca pessoa que quando ela sai do mar
com aquela proposta alegorica de acabar com aidateilbranco, o Unico que fala é o
qgue ja tinham cegado ele. Que é o cego no filmedipeéeu vi gente presa, gente
torturada, o céu coberto de urubus” e dele sobrdala ainda. Foi ai que eles
perceberam que ndo adiantava cegar, tem que eddkr e a escrita.

Céssia:E quanto ao figurino?

André: O figurino foi ela mesmo que fez. Os Fardas Prefslesenhou, como se fosse
algo mais “futuro”. Aquelas tochas de spray, fazeadnas estranhas, inventado por
um eletricista, e resolveram colocar este negdéoincctocha. E os fardas pretas tem
toda uma combinacdo de direcdo de arte, € 0 peetemtessao nazista, € o preto do
Mussolini, € o capacete do policial norte americdas repressdes todas contra os
negros, é a bota militar, € a bota do the wall, enteam as referéncias traduzindo para
aguele lugar. Ao mesmo tempo também havia uma owéss futurista, para deslocar o

que era uma fase de um guerrilheiro, hoje por elemgpueles fardas pretas estariam
enfeitados como aqueles caras 14 dos EUA, |& noaSqize vocé ndo sabe se sdo
jogadores de futebol, de golf, com mais um esciaitt uns meninos inteiramente

protegidos e vem um outro de pé no chdo, com sandéldedo, e com um foguete e

explode o tanque de guerra deles, e eles achancaqueaquele aparato todinho eles
podem resolver. Tinha um filme antigo, mas quexeoasse aparato todo chamado
Rollerball que haviam uns patinadores, dando urgada de fantasia e de aparatos
futurista, que o filme ja se propunha também afgrista, e a gente achou que o
melhor era fazer isso, porque tinha um contrapooto a farda do guerrilheiro, que nao

tinha protecdo nenhuma, ninguém tinha colete, ®mgtinha capacete, uma arma na
ma&o e pronto acabou.

Céssia:E como surgiu a familia de branco? E uma idei& sua
André: Nao, a Familia de Branco é uma ideia do Zé Calsmadefinicao politica.
Cassia:Mas ele ja usava a Familia de Branco antes?

André: A Familia de Branco sempre foi usada. Eu lembanda eu era moleque, que
todo mundo queria ter um terno Branco, de um temdtes, para indicar um poder,
quando vocé vem pra ver a questdo do café no Rammbém tem o grande terno
branco, que era o simbolo de status e de podaytdaddade. L4 no Nordeste, quem era
o coronel também estava com o terno branco, entédmo branco sempre representou
o poder. Mas o ator que faria o (Aristoteles) Oisassou com medo, porque ele viu no
que ele tinha caido que era o Brasil, ai a gerite@o um 6culos, quando abre a porta,
a primeira vez que entra a familia de branco deddrigreja abre a porta e ele esta com
um oOculos do Onassis. Mas era sO pra gente colooa figura politica que
representasse aquilo. Por isso que a gente coloaayamilia de branco e ia
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identificando, ah... aquele ali é o John John, leqaie é outro... Na realidade a atriz era
uma escultora daqui de Blumenau que o marido dealpaeta e volta e meia estava no
Oficina, e quando fomos pra Santa Catarina elerfia e foi com a mulher, que era a
Elke Hering da familia Hering que fazem cristai®la, escultora fazia todas as
esculturas em cristal, e n6s queriamos uma mulber dasse, igual a Jacqueline
Kennedy era, e dai acabamos convencendo a Elkeeadgersonagem, e explicamos
pra ela que la no meio, numa cena de tortura oodeasa cortando a cabeca de um
cara, ela teria que ter um orgasmo e tirar a dadcm limpar a cara de sangue. E ela
“ah... mas ndo eu nao posso fazer isso...” “voeédums calcinhas, uma que vocé vai
tirar e outra que vocé fica com ela... e ndo é ppeaecer nada, mas é importante que
vocé tire a calcinha e 0 auge da diversdo de wassa.” Ai ela topou, fez o filme, e
infelizmente nunca viu o filme, ela teve um careaunca viu o filme.

Céssia: Havia comprometimento com algum movimento artistico etresoultural da
época? Tropicalia? Cinema Novo e Marginal?

André: Tem tudo a ver, vocé entendeu direitinho. Pomugie acontecia ndo era que
eu estava fazendo cinema novo ou marginal... Ndaderestava tudo la. Eu vivia isso...
0S questionamentos eram 0s mesmos. As buscastderaareira eram as mesmas. O
Prata Palomarestem sim um contexto que tende ao urbano que tentimema
marginal. Mas acredito também que tem coisaBnata Palomaresjue nenhum desses
grupos desenvolveu, ou estava falando. Assim tanmdm@amteceu com a Tropicalia, e
com 0s outros grupos da época. De alguma mand#&aaesos vivendo tudo aquilo e
era impossivel isso ndo estar presente em todorfési da Velao Terra em Transe
tudo isso ja tinha acontecido e a gente com cedstzwva nessa onda. Mas eu nao tinha
um comprometimento com nenhum deles. Eu queria fam@a outra coisa. Que nao
estava em lugar nenhum.

XXXXXXX

André: eles ndo perceberam de que a seducgdo ia funaiomaa pessoa que estava
muito braba... poxa estavam interditando uma obrdnanque deu trabalho, que era

importante, que eu estava falando de coisas gael@va que eram fundamentais de ter
falado... com um simples seu filme esta interditddas 6 vamos te dar grana para vocé
fazer um outro. Como se eu fosse um diretor deyWolbd aonde cada um vem com

uma fatura tal, e faco esse trabalho agora porgteressa pra gente. Eles nao
perceberam que eles estavam me trancando tambeEsmesthvam me calando a boca,
me impedindo de falar, de escrever, de pensar. j& goha feito oPalomaresporque

eu estava com muita raiva, eu ndo estava de acmno as coisas que estavam

acontecendo. E outra, eu achava que essa brigsqderda e de direita era uma briga
velha, que soO te da grana e posicdo, poder. A loggasquerda e direita na minha
cabeca tinha que acabar, urgente.

Céssia: Quais sdo as principais inovacdes trazidas pekcdtr de arte (cenério e
figurino) na execucao desse filme? Qual a imporéado filmePrata Palomaregara
uma pesquisa estética na cinematografia brasilBir@fda qual foi a importancia desse
filme para o seu trabalho enquanto diretor?

André: (longa pausa) Na realidade o filme trouxe muitssacale inovacdo e uma
abrangéncia muito grande. E isso deu pra perceleetimha havido toda uma mudanca
de linguagem uma mudanca estética, uma mudangaeatpretacdo, uma mudanca de
ritmo. Teve uma mudanca de ritmo muito grande. Aomparte dos filmes feitos em
setenta eram muito lentos, muito divagares pertoPdlmmares.E eu tinha essa
preocupacao principalmente porque eu tinha tradallkam comerciais também, e num
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comercial é preciso sintetizar aquilo tudo paraifutoe, 30 segundos, 15 segundos...
entdo vocé tem uma preocupacdo. E alguns filmesildiras que eu ia assistir,
terminava o filme e eu falava “putz esse cara poeliacontado essa histéria em 10
minutos”. (...) Entdo o filme ja tras isso denteded ele tem informacao pra caramba,
ele conta coisa pra caramba, nessa 1:40h deleeeeddadnudaria muito o processo de
linguagem. Eu acho que ele podia influenciar umge ke coisas dentro desse ritmo
mais demorado que o cinema brasileiro tinha nepeaa¢ inclusive eu aconselhava
alguns amigos da época “entra no comercial”, ma@mercial era uma coisa deploravel
onde o cinema é uma coisa e a publicidade é aitrda existe um pouco isso. Outro
filme, do Jabor, também tem issoJado bemele tem uma linguagem rapida e foi feito
assim. Eu acho que por esse viés teria uma inflaé@utra coisa é que vem da
observacdo das pessoas, estrangeiras que assigiirdime na Quinzena dos
Realizadores 14 em Cannes, nas sessdes que fatamféehadas. A primeira sessao
que foi feita, foi a que a gente saiu de Cannesm®$ |4 para uma cidadezinha que tem
ali do lado, num cineminha e trés pessoas foramstisis® Délou que era o chefe e o
criador da quinzena dos realizadores e mais duiss®ag, uma mulher e um homem que
foram com ele. Assistiram o filme e tiveram situeggue eles ficaram batiam palmas e
gritavam “Etonant! Etonant! Etonant!”, e entdo elesolveram apadrinhar, defender e
lutar pelo filme. E o que o Delou fez? Colocou usésie de cartazes dizendo que a
repressdo, o0 governo e a ditadura brasileira hataditado o filme dizendo que o
filme n&o poderia passar de maneira nenhuma, ed@ueassaria flme nenhum neste
dia e por isso foi colocada uma faixa preta de péfa cultura brasileira em volta do
cinema. E ele convidou a critica internacional sistir o filme, entraram pela porta
do lado e antes de comecar o filme o Delou converson todos eles e disse o
seguinte: “eu quero que vocés assistam esse filnwc@&s ndo podem criticar e nem
publicar a critica de vocés a respeito desse filtnes6 preciso que vocés assistam esse
filme. Porque se acontecer alguma coisa com esstmiquando ele voltar para o
Brasil, se por exemplo ele for assassinado, elsiy@mente sera assassinado pelo que
VOCEés escreveram. Entdo eu exijo esse pacto ds.M@ciue se ele for assassinado vai
ser porque ele contrabandiou o filme e passouzayai vocés, e se por acaso acontecer
dele for assassinado |4 na repressao brasileicéswdio ter todo um material nas maos
para publicar e denunciar a repressdo brasileifadconteceu a sessdao e ninguém
publicou nada sobre o filme. E depois eu encontBusan Sontage que diz pra mim
assim: “O que eu mais gostei no seu filme foi geseda mulher do terceiro mundo!” e
eu perguntei a ela “exatamente que sintese?” san3asponde... “A sintese da mulher
brasileira, uma mulher que € mée, que € prostiquia.¢ dona de terreiro de candomblé,
gue é revolucionaria.” E a partir dai eu comegeg@eber pelo ponto de vista feminino,
0 que esse personagem podia representar passaadmpaublico que tem a captacao
desse ponto de vista. Assim eu acho que o filme dana boa interferéncia. Mas a
propria critica e o ensaio todinho que a Susanagaet escreveu nunca foi revelado
porque ficou tudo guardado. E assim foi com o awitila Suica, que também veio
cumprimentar e falar muito bem do filme. Foi fedom o Oshima que € um diretor
japonés que fez o Império dos Sentidos que nessm dgstava l& com outro filme, que
assistiu e veio me falar da influéncia que o fijag@onés tinha dentro do processo e da
linguagem doPrata Palomares Veio um diretor espanhol, falando que ja havia
participado de umas filmagens ha uns anos atr&poea da cinédia da Atlantida, no
finalzinho de cinédia e que o filme ndo se pareéeananeira nenhuma com o filme
brasileiro, e muito menos com os filmes mineirase @m geral eram muito lentos,
muito travados, e eu fiquei rindo porque ele nathege a histéria do mineiro que todo
mundo conhece que € o matuto, o esperto, que mi@yaro jogo... Entdo por exemplo,
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veio um critico do Positif para fazer uma entrevistmigo que o Costa Gravaci que no
meio da entrevista fez a seguinte pergunta: “Orstie @atamente o grau comparativo
entre o seu guerrilheiro e o primeiro guerrilheimasileiro?” ai eu disse: “vocé me
desculpe, mas eu ndo sei quem foi o primeiro dhemd brasileiro...” e entdo ele me
disse: “o primeiro guerrilheiro brasileiro foi orgaceiro, o Glauber falou...” e entdo eu
tive que dizer pra ele “Como o do Glauber, existeénos Brasis. O cara que € 0
religioso 14 no nordeste do Glauber, chama beatatea beato 14 no sul ele chama
biguarda. Século VIII, na Hollanda existiam os Bigos e os Biguados as pessoas
eram catdlicas, resolveram brigar com o Vatica@m, aceitaram mais o papa como o
chefe da religido, e criaram uma religido que atélica mas que era deles. Entdo o
meu Beato chama Biguardo e ndo Beato. E outro IBmsitanto eu ndo posso falar
nada sobre esse Brasil que o Glauber conhece’dpdter no Positif ndo ficou muito
contente... eu falei pra ele assistir de novo endrentrevistar... até porque o cara veio
me perguntar para ficar falando do Glauber... eldigopser um amigo, mas eu néo era
ele. Lina, Glauber, sdo com certeza pessoas qugeti@m o0 positivo do que era o
Brasil pra gente e sem duvida tem o valor. Ess@ovigie 0s estrangeiros todos tiveram
do Palomaresé que eu acho que foi muito importante na époas BhiPalomares
interditado,0 grande momento da Pornochanchadae andensura era feita assim:
“Pode aparecer um bico de peito, os dois ndo.”Es¢dpassaram trés anos onde podia
aparecer um bico de peito, os dois ndo. E de repmiaim quantas bundas cada um
colocou no filme tendo que colocar mais ou menoadas de acordo com as
determinacdes. E assim foi indo, tanto que amig@&usmque tinham roteiro e
conversavam comigo loucos para fazer um filme, emsavam comigo e falavam
assim: “André, seu filme foi o ultimo, ndo tem maisguém para a gente conseguir
produzir e entrar. Ou nds entramos na Pornochaaaasao vamos fazer filme” e foi
por esse caminho que as coisas foram acontecenddos mudaram de histérias,
varios passaram a entrar dentro da proposta ofiiciabmbrafiime, que era adaptar
varios livros de autores da Academia Brasileird.eleas, que eram consagrados e que
portanto nao teria como censurar porque seriameéilque se passariam dentro dos
colégios, e que eu também ndo me propus a faagreiFdentro da minha profissao,
abrindo camera, lendo roteiro, dirigindo comeraiiigindo audio-visual, fazendo um
extenso trabalho que eu aprendi quando estaveoddgmtProjeto Mobral, que o préprio
Jarbas Passarinho chegava pra gente dentro da 0datch no Rio, na Gomes Freire e
dizia assim: “Eu reuni esse bando de comunistasupoeu sei que vocés sabem e vao
brigar para acabar com o analfabetismo aqui noilBraas gente, pelo amor de Deus,
disfarce um pouco o Paulo Freire, porque se naésveéo me colocar uma corda no
pescoco.” E toda a metodologia era Paulo Freiréadefiquei fazendo muito de ensino
a distancia e me especializei. E quando acabowjet®rMobral na TV Educativa a
Globo comecou a fazer a série as 6h da manha doaparte do pessoal foi pra la. Eu
terminei oPalomaresme envolvi nesse Projeto Mobral.

Cassia:E nunca mais tive relagdo com a Lina...
André: N&o... nunca mais tive relacdo com a Lina..
Cassia:Nem sabe se ela assistiu ou ndo o filme...

André: Sabe que eu néo sei. Porque com ela a relacaoadi® @nos pra ca é com o
Claudio Vallentineti. E também teve o afastamemim © Oficina. Aconteceu também
esse trancamento déalomarespor uma op¢ao minha. Porque eu resolvi assumir o
filme inteiro, com plena responsabilidade. Se 8eeque prender alguém ou trancar
alguém, sou eu. Eu sou o responsavel por tudo,fiéiseeé meu. Entdo nunca o Zé
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Celso foi chamado ou interrogado, Lina também na&muém. Todo mundo ficou sem
responsabilidade sobre o filme. E dentro dessedraanto, eu mesmo nao podia ficar
falando muito do filme. O Unico lugar onde o LeokcHRan me fez uma proposta e
onde realmente ali se falava muito, foi o Leonner colocado dentro do grupo da
anistia, onde eu trabalhei durante trés anos commbro da anistia, onde tenho até
hoje a lista dos filmes interditados, as defesdagajue foram feitas, os pedidos de
liberacdo, e que tinha uma lista interminavel, cmgeimeira interdi¢cdo politica saiu em
cima do Onay. Que eles foram dentro do laboratdaid_ider e tiraram o negativo, e
prenderam tudo. E ai o dono da Lider me chamouoe fa‘'vocé tem que me pagar
agora e tirar seus negativos daqui porque amamsavéb vir pegar 0 seu negativo e
vocé sabe que negativo dentro do laboratorio @araeca do pagamento” entdo eu dei
um jeito. Ele ficou com alguns cheques e me deagativo. Eu tirei todo o negativo,
colocamos todas as pontas e sobras e negativasgqueram usados dentro das latas,
tirei 0 negativo inteiro montado, 0 som inteiro rawo, e entreguei para um médico
gue era amigo da gente que tinha uma fazenda no Glatsso. Ele pegou tudo isso,
comprou um bau de madeira botou silicagel e guaodidme durante quase dez anos e
0S negativos ficaram guardados. Foi uma grandeaajddno outro dia realmente, o
Dops foi la e pegou todos os negativosRtata Palomaresmas que era tudo sobra,
lixo, ponta, e ficaram achando que tinham pego.tudo

André: No apartamento da itala em S&o Paulo, estavarsostifido, conversando... e

a mée da itala sentada numa cadeira de vovo, ahamcgente falando, falando.. eu
sei que nos falamos durante umas trés horas, ¢egedsso, e tem que ter aquilo e mais
ndo sei 0 que... la pelas tantas deu aquele camsactmdo mundo e a gente ficou

quieto... a méde da itala vira para a gente e falassa gente... como vocés sdo
preocupados...”. E bastou isso pra gente ver gsiganttnhamos discutido o 68 de maio,
o Vietina...

André: A cena dos porcos, dos cavalos é a Anunciacaoirgand. A virgem pari um
coracdo, mas pari um coracao pela barriga, elant@nvirgem... (risos)... O discurso
da anunciacdo da Santa, da Era esta parindo uméaoor® discurso do prefeito e o
discurso da Missa. Esses trés discursos foramt@s@xclusivamente pelo Zé Celso.
Numa furia... O primeiro que ele escreveu, pro®ttatamento continuou, pro outro
continuou, e pro outro continuou. Ficou ileso. f@io se mexe, vamos em frente porque
isso ai esta resolvido.” Trés discursos belissinumxs da cabeca dele, com um texto
preciso, muito fantastico. Foi uma época onde asgas acabavam se encontrando e se
criava um vinculo quase eterno, de irméo, interm@haafetuoso, tinha um cuidado
entre a gente, muito forte... Na minha viséo, toeleses grupos que acabaram sendo
formados eles tiveram um principio que acabarataraio, rachando, rachando e dai
comecaram a seguir segmentacdes e estas, quaseesida estavam procurando um
ponto de vista, onde |hes dava poder, e eu eraactmdo isso porque eu achava que
isso era uma briga velha de esquerda e direitardprip Oficina era muito mais
revolucionario do que partidario era muito ilesoc@beca do Zé acabava indo além
dessas questdes.

André: Eu vivi varias vezes, dentro de alguns restausatderegido do Bexiga. Dentro
dos restaurantes italianos no bexiga. Principalenent aonde ia muito o pessoal do
teatro, e l4 acontecia um convite para amigos, algie&m, ou dois ou trés participantes
desse jantar ia partir para a luta armada e vooésabia quem era... € no final...
(caramba!)No final era cantado por todo munBa vou para Maracangalha, eu vou...
e 0 codigo de Maracangalha era exatamente issimu‘@sdo para Cuba e volto para a
luta armada” ou entdo “eu ja estou entrando dpata a luta armada” S6 que vocé nao
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sabia se era o cara que estava a sua direita, faest® no canto da mesa... Vocé nao
sabia quem era, mas o convite era feito pra is&ca.todo mundo alegre, contente,
falando e discursando, conversando e contandoribstoe no final se cantava
Maracangalha, terminava a festa e ia todo mundoosanle depois de um tempo “ah
voceé viu fulano?” “néo néo vi, mas ele estava fdpeméo sei o que.... “ e vocé ja “putz!
Eu acho que foi ele que foi pakdaracangalha” Criamos entdo os dois codigos, ou
Estrada de Santosu Maracangalhae nas curvas da Estrada de Santos, porque a gente
vivia andando em curvas, e tudo sendo interditadantdo eu resolvi colocar os dois e
chega no final toc&strada de Santgsou seja: bombardearam o outro lado, esta
acabando o processo de guerrilha, e 0 que vairSoWa sobrar uma pessoa que faz
opc¢éao nao pelo Poder, sem querer cortar a temoé@iog sem querer cortar a mao armada
e que diz(saco...)'Eu ndo, eu quero me transformar num tanque, etoqyue 0 meu
membro ejacule napalm, que minhas maos se transfio®m metralhadoras.(.".ficou
dificil...)

André: (...) O envelhecimento derata Palomarese deu pelo processo de consumo,
mas nao pelo processo histoérico, tanto que atéeogonsidero o filme como um filme
gue tem sua histéria... Nessa mesma época fOmiMeuses e os Mortos, Palomaees

o Pindoramaa ltala foi pra Cannes concorrendo & palma (de)mmm Pindoramaque

foi para o Pallais. Palomarese Os Deuses e 0os Mortdsram para a Quinzena dos
Realizadores. Mas o pessoal da organizacdo da €nanera muito forte, muito
articulado, conhecedor de cinematografia intermadjoe escolhiam entre mais de 400
filmes para indicar o filme da Quinzena. Quinzenék de quatrocentos e tantos do
mundo inteiro...

André: No Prata Palomarespraticamente tudo estava cooperativado. Por is&
fizemos com tdo pouco dinheiro e tivemos um apatato grande... Porque 0s

pagamentos eram assim: A Lina Bo Bardi, por exepg#ondo me falha a memoria,
ndo ganhou absolutamente nada. O Zé Celso e odRBagghi moravam juntos, entao:

“quanto custa o0 seu apartamento e a empregadamidacda empregada que vai ficar
l&?”. Eu e itala ganhavamos também para pagarrteapento porque nos nao tinhamos
nem empregada para gastar. O Otavio Augusto e remiambém: “quanto custa o seu
apartamento?”. E ganhdvamos um cachezinho pararaorigarro e pequenos gastos.
Entdo praticamente todo mundo que trabalhou ncefii@balhou desse jeito. Ninguém
tinha caché&, ninguém tinha contrato. O Carlos Gregganhou um nada para se
manter... O diretor de fotografia Soli Levi tambganhava um cachezinho simbalico
para comprar cigarro... Hospedagem e comida nésegoimos la em Santa Catarina.
Para hospedagem nés ficavamos dentro de um pawiédceera da Universidade, era
um departamento rural que eles tinham terminadazir e ainda n&o tinham entregado
aos alunos, entdo havia um banheirdo comum umhaem&m e outro para mulher, e
uns Vvarios quartos onde haviam duas camas derspkeima beliche. E para comer, o
café da manha era feito la mesmo, nés contratalgosas pessoas, 0 almoco era feito
e levado para o local que estdvamos filmando pa cozinheira, e o jantar tinhamos
feitos varias ligacdes com varios restaurantesr..spr novidade filmagem na cidade
nds conseguimos algumas coisas como essa... Papamaira missa, porque

conseguimos mil e tantas pessoas? Fizemos um aoent@a Coca Cola e eles levavam
coca-cola e sanduiche; o governador autorizou cuedrobus da companhia de
transporte urbano de Florianopolis parassem ndefrda palacio do governo, e nés
anunciavamos pelas radios do local para as peassiirem a missa das oito porque
as 10h Onibus pegaria todo mundo para levar palecal da filmagem em troca

anunciavamos que tinha sanduiche, cachorro questdeaecola e ainda todo mundo ia
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ser filmado... Entdo ndo se pagou nada de figurdgadudo governo, coca-cola etc.
Entdo com um custo minimo conseguimos realizatneefi Entdo foi um negécio de
Amor. (...) Tivemos um elenco fantastico. Quand@faina resolveu se envolver no
filme, o Zé fez uma proposta: “Eu quero ir com vpeéticipar do filme, e quero ajudar
muito na direcdo de atores.” Eu ja tinha dito pea ‘®u gosto da direcdo de atores, e eu
entendo e eu gosto de trabalhar isso, mas vocéeajudar em tudo. Porque a gente
tem uma equipe minima e eu preciso de todo munden&o.” Tanto que o Zé é um
dos fardas pretas, o outro farda preta que cortaZ@s da itala é o Claudio Portiol,
depois virou diretor de fotografia e também tinhabalhado em outra coisa. O
Dobalzinho, o Renato Dobal faz trés personagemnso feoroinha, o barbeiro e o cara
que é torturador, enfim... A entrada dele de cdwig fantastica e a muasica que ele
cantarolava € de um colégio que o Zé estudou cuessim“Sou feliz no Colégio
Marista, novo lar que na vida criei..(tisos) Pensavamos que o Renato tinha que entrar
todo serelepe, todo feliz, porque ia chegar uma lgoie a gente queria confundir o
corpo da Igreja.. o sangue de cristo € alguma caoisa porque s6 o padre bebe se a
gente sabe que € vinho? E padre toma vinho. didexs colocar dentro de uns frascos
de soro, ou de sangue, e entdo a gente cria utneale€iificil para confundir “mas é
vinho ou sangue que ele esta tomando? Um carimlmaitofensivo e feliz” e &Sou
feliz no partido fascista, novo lar..(fisos) que se ficasse teria ferrado tudo... eesda
musica veio direto do Zé Celso que todo dia tinbea gantar a merda da musiquinha
“Sou feliz no Colégio Marista, novo lar que na vidaei...” Ai ele vem com todos as
coisinhas, joga uma espada e ndo sei mais 0 guentdo eu jogo uma critica ao
comercial e boto um sabonete, taco uns pingos migusae joga umas balas... (risos)
mas em tudo... A gente foi muito detalhista! Dat&a#ir, para um cara que nao quer
poder e que quer so transformacdo no mundo, alll& @ cigarro... a que ela esta
desconfiada que se meteu porque quer poder, el&@yega umas coisas nele assim ... e
vai dando pequenas indicagfes, e dai este chemagaale estar virado de ponta cabeca
na cadeira elétrica... “que saudade mamae, a Diarfantasma parece tanto com vocé
mamae... que saudade mamaée...” (risos) Todo prae.tentou ser imolado, se
sacrificar e dai o poder da familia de branco f&dgora ele “Vocé nao fede nem cheira,
vocé ja foi, ja era...” Eu gosto muito daquela ceom todos os barris... e também
aquela que depois dele se render aos americanG#fecue ele vem no chao e comeca
a falar “passa, passa”... aquele espacgo enormentrada dos jipes para a repressao... 0
discurso dela e depois o Renatinho usando uma neotv@pao de um filme russo antigo
o lvan, o Terrivel E o cara fazia umas coisas (faz a movimentagc&odriou uma forga
para ele... “sua Santa, Prostituta...”

Céssia:E aquela cena dela sair matando todo mundo nugu@ale diversdo?

André: Aquilo ficou fantastico... (risos) Toda a famitimvestida... a familia inteira
travestida... a velha vestida de homem... o John fdmdo de bicha... e vao vendendo,
vao vendendo, vdo vendendo e ele todo vendido paiamilia naquela mesa... ai
quando abrem o negécio € a cabeca do Tonho. E .GtiNe realidade uma das coisas
mais importantes do filme era o seguinte: O filrsaea inserido dentro de um processo
de filme de resisténcia com antecedentes, por drem@pasil Ano 2000era um filme

de resisténcia. Filmes que estavam resistindodaastavam propondo coisas, estavam
criando linguagens e que em principio passariasosi@ela censura... e nds resolvemos
entrar nessa onda, tanto € que eu ja tinha trabedina eles e o Exter e dai eu falei pra
ele que eu ia fazer um longa e que ele ia me emaprascamera, e ele falava que
emprestar ndo podia, e eu falava que entédo elagargora mim, e ele dizia tudo bem e
eu falei “mas o preco € meu.” Ai ele dizia “ndoafégso comigo” e eu respondi: “ja esta
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feito”. Ele cobrava 200 por dia e eu falei que aggr 50 e ndo tinha mais negociacéo...
“por que se ndo eu vou dizer que vocé ndo quer sigoiime brasileiro...” e ele “Nao!
Eu quero, eu quero!” e entdo foi a camera deleatenal de luz dele... quase tudo foi
conseguido porque eu ja tinha trabalhado com untersia gente. Tanto que eu nao fiz
nenhum curta, quando eu entrei eu fui direto pdmnga. Porque eu ja estava com 28
trabalhos... Eu dei muita sorte dentro desse psocexglo pelo seguinte: eu fui para o
Rio de Janeiro, saindo do interiozdo para fazeriditesl Este foi um golpe que eu dei
no meu pai porque na realidade eu ja estava decglié eu ia fazer cinema e queria
trabalhar com teatro. No curso que eu acompanhantkidois anos no Conservatorio
Nacional de Teatro, na Paria do Flamengo, nésrtinkauma turma muito legal: Zezé
Mota, Nanini, Carlos Grego6rio, Pedro Paulo Rangeb. prédio que representava a
UNE, e tinham que acabar com aquele ninho estudatgve também a época do Solar
da Fossa que era onde hoje funciona o ShoppindRliola tinha tipo um hotel, um
solar que tinham varios apartamentos... Tinha umredor, e 14 tinha gente de teatro,
gente de cinema, gente de musica... Caetano maroweIninguém era famoso ainda,
estava todo mundo querendo tocar o seu bonde &pe®a barato, sempre se dividia e
s6 quem tinha mais grana morava num quarto sozirgha.grande escola da gente era o
Cinema chamado Cine Paissandu... & tinham umapitzaria na frente, eu estudante
tomava um chopinho quente porque era duro.. erd@vpanas estava Antbnio Weiss,
estava o0 Nelson Pereira dos Santos, estava o Wermaedim, uma nata da
intelectualidade toda discutindo o filme do Godguee terminou de passar... € mais
importante ainda € que quando eu fui fazer esg&giarticipei de algumas cooperativas,
mas a turma mais poderosa, mais avida, que estag&amnais tempo no Rio de Janeiro,
acabavam conseguindo virar os principais, os quediagir, € ndo dava em nada, mas
eram meses e meses de discussdo. Ai comecaranvoeents, a coisa meio que se
diluiu e comecou a se viver um outro tipo de preogs entdo eu consegui fazer estagio
no Garota de Ipanemae la foi a minha maior sorte...
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G. Quadro Instrumental desenvolvido para Analise IconeSemiolégica:

1. INSTRUMENTALIZACAO PARA ANALISE ICONO-SEMIOLOGICA

Analise do texto dramatico

Pesquisa de outras fontes:
criticas, relatos, depoimentos.

imagens

Estudo das  personagens e
identificacio dos atores atraves da
ficha técnuca

identificagio da cena
representada na imagem a
ser analisada.

2. ANALISES COM BASE NA ICONOLOGIA ( Tahela de Panofski)

factnal — O QUE esta
representado
expressional — COMO os

Personagens se senienl.

OBJETO DA | ATO DA | EQUIPAMENTO PARA | PRINCIPIOS

INTERPRETACAO INTERPRETACAO INTERPRETACAO CORRETIVOS

TEMA PRIMARIO OU DESCRICAO Expenéncia pratica Histona dos estilos (como a

NATURAL , N . o . forma representa o evento em
PRE-ICONOGERAFICA (familiaridade  com  objetos e | .40 época)

(Motivos artisticos) eventos)

relaciona-se com os campos
histérico, social, psicologico.
politico, religioso. etc....

TEMA SECUNDARIO OU | ANALISE Conhecimento de fontes literarias Histona dos Tipos (como um
CONVENCIONAL o o evento ou objeto expressa um

ICONOGRAFICA (familianidade  com  temas e | e atene g0 tempos)
(mmmdo das imagens, estorias conceitos) )
e alegonas)
relaciona-se com a tradicio
textual
SIGNIFICADO INTRINSECO | INTERPRETACAO Intuigdo sintética (familianidade | Histona dos Simbolos (como
OU CONTEUDO . . com a mente humana) temas ou conceitos traduzem a
( o 4 A ICONOLOGICA mente humana, através dos
mu 0s valores

f

simbélicos) cmpos)

3. ANALISES COM BASE NA SEMIOLOGIA

1. O tom

O tom de voz com que o ator
se expressa pode ser avaliado
pela mimica facial

O tom de voz com que o ator se
expressa pode ser avaliado pela
expressio corporal

A foto explicita melhor como
foram prommciadas as palavras
identificadas no texto.

2. A minmca facial

Analisada a foto, a mimica
facial permite identificar a
palavra e o tom

A mimmca facial permite avaliar a
expressio do ator

A foto transmute a boa ou
fraca mterpretagio do ator
pela mimica facial

3.0 gesto

O gesto traduz a expressio
corporal do ator

O gesto transmite o ato e a
interpretacio do ator

A foto permite analisar através
do gesto e a luz do texto, a
correta interpretacio do ator.

4. 0 Movimento cénico do

Através do confronto do texto

Algumas vezes pelo proprio gesto

A foto permite avaliar o

as personagens
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ator pode-se observar o | percebe-se se o ator esta entrando | movimento cénico do ator,

movimento do ator em cena. ou saindo de cena. sendo esta analise mais
acurada se houver wvarios
registros em sénie.

5. A maqmagem A foto possibilita verificar a | A maqmagem pode envelhecer ou | A foto permite analisar
coeréncia entre maguiagem e | rejuvenescer atores tendéncias de época no que
as personagens tange 4 maguagem

6. O penteado A foto possibilita verificar a | O penteado pode envelhecer ou | A foto permite analisar
coeréncia entre o penteado e | rejuvenescer atores tendéncias de época no que

tange ao penteado.




7. O vestuario

Permmte perceber tendéncias
de uma época

Pernute avaliar a coeréncia do
vestuano com o texto

A foto da cena pode trazer
novas percepcdes sobre a
caracterizagio de um
personagem e as tendéncias da
época.

8. O cenano

Uma analise acurada de cada
foto permuite fazer nma analise

A foto possibilita identificar a
coeréncia entre o cenario e o texto.

A foto permite a analise dos
signos e  simbolos da

formal do espaco. arquitetura de interior e os
elementos  utilizados  pelo
cenografo.
9. A ilununacéo A andlise do jogo de luzes que | Nas fotos. muitas vezes. parte do | A foto esclarece sobre a

pode valornizar uma cena ou
prejudica-la.

corpo do ator esta na penumbra,
mas amnda assim é possivel analisar
0 movimento € o gesto.

qualidade da luz e se esta esta
conveniente com a proposta
da encenacio.

10. A nwisica

A foto so esclarece quando ha
na mubrica identificacio da

musica com a cena
fotografada.

11. O muido A foto so esclarece quando ha
na mubrica identificacio da
misica com a cena
fotografada.

4. ESTAGIO DE ANALISES, COM BASE NA PESQUISA ICONO-SEMIOLOGICA

Confronto entre os dados | Fichamento dos relatos dos | Fichamento do  relato  dos | Confronto entre o que

coletados e a historiografia
do teatro ji existente

historiadores do Teatro
Brasileiro sobre o autor em
estudo.

listoriadores de teatro brasileiro
sobre diretores, atores e cendgrafos
da montagem estudada

disseram os histoniadores e o
que demonstram as fotos da
montagem.
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