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APRESENTAGAQ

Ao iniciar ¢ doutorado, o meu primeiro impulso foi,
naturalmente , optar pela realizagao de um trabalho prético,
isto é , elaborar uma obra cinematogréfica que, pOr suas ca-
racteristicas especificas e sendo acompanhada por um texto,
pudesse ser considerada uma tese.

No entanto, passado algum tempo e apds varias con-
versas com o meu orientador, resolvi abandonar ecssa Lronosta
inicial. O que me levou a isso foi a consideragao de que, na
verdade, a realizagao de um trabalho quase que exclusivamen-
te pratico acabaria sendo apenas uma simples Pepetiqéo da mi
nha atividade profissional cotidiana. Naquele momento, come-
cava a ficar claro para min gue a minha formagao , enguanto
profissional atuante dentro do cinena de Sao Paulo , poderia
ser muito melhor aproveitada em um tipo de trabalho com ou-
tras caracteristicas.

Foi também por essa epoca que , apds o langamento

de meu filme de longa metragem CIDADE OCULTA e dos que se se

guiram, como VERA , ANJOS DA NOITE , FELIZ ANO VELHO , A DA-

MA DO CINE SHANGAL , etc. , verificou-se uma espécie de "des

locamento" para a area da imagem do foco principal de ana-
lise e discussao desses novos filmes paulistas . Tanto os
scus criticos como os seus defensores tocavam na questio da
produgio de suas imagens e , ainda nesse periodo , nasceu a
expressao "ditadura du fotografia",

No entanto, nenhum texto continha una reflexio mais

elaborada ou aprofundada da questac e, alem dissco, a préppia



discussaoc de uma eventual "ditadura da fotografia" ainda es-
tava mais ligada a uma analise dos mecanismos e condigoes de
produgao dos filmes.

Era indiscutivel que estava sendo apontado um novo
elemento que se tornava caracteristico desses filmes e os di
ferenciava dos outros . Mas , se algo estava sendo identifi-
cado nessa nova produgao de Tilmes de longa metragem, sua a-
bordapgem era extremamente superficial , quando nao bastante
equivocada.

Para um aprofundamento efetivo dessa questao, seria
necessario verificar a maneira como estavam sendo produzidas
essas imagens ¢ o que estavam pensando os seus produtores di
retos, isto é, 0os Diretores de Fotografia desses filmes., Era
exatamente nesse estudo que a minha formacao e minha atuagao
profissional poderiam ser de grande utilidade. Era © meu co-
nhecimento teécnico que poderia permitir que os fotopgrafos
colocassen, de maneira mals clara e detalhada, as sua refle-
x0es esteticas que, no caso desse novo cinema produzido em
Sao Paulo, nao podem ser separadas das proprias condigoes
técnicas em gue esse cinema se realizou.

Um outro dado importante de ser levado em conta ¢ o
de que, na medida em que eu fazia parte do grupo que havia
sido responsével por essa produgao, passava a ser um tipo de
pesquisador que ¢ tambeém agente do processo que esta sendo a
nalisado. .
A partir dai, era necessario delimitar o campo prin
cipal da pesquisa -~ os filmes panlistas, fotografados por
profissionais que vivem e atuam cm Sao Paulo e exibidos en-

tre 1986 ¢ 1990.
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O objetivo era o de dar uma enfase especial ao egs-
tudo da histéria contemporanea do cinema brasileiro, com des
taque para o grupo de filmes que acabou se consolidando como
sendo o "novo cinema paulista' , nome que nao ¢ totalmente
de meu agrado.

No entanto, € importante explicar mais detalhadamen
te como se deu essa delimitacac do campo principal da pes-—
quisa.

Em primeiro lugar , ¢ bastante dificil delimitar ,
dentro da enorme variedade de estilos e propostas que sempre
se verificaram dentro do cinema paulista, aquele que seria o
verdadeiro objeto de estudo desse trabalho. Uma primeira de-
limitagao foi definida pela opgdo de se considerar apenas o
cinema de longa metragem.

0 cinema de curta metragem produzido em Sao Paulo €
reconhecido como um dos mais criativos do pais e , scm davi-
da apresenta uma riqueza indiscutivel. Mas, apesar disso, a-
cabei por naoc me deter sobre esse segmento da produgao , Op-
tando apenas por aquela manifestagao mais vinculada aos mer-
cados cinematograficos tradicionais, isto €, o filme ficcio-
nal de longa metragem.

Esse segmento da atividade cinematogréfica onde, pe
las condigaes de realizagéo, pelos custoes de produgao e, pe-
la propria relacio de exibigao , as dificuldades sao muito
maiores, ¢ também o campo onde as tendéncias se realizam e ,
eventualmente, se consolidam. Muitos sao o0s indicios presen—
tes no conjunto da produ;ﬁo de curta metragen mas, desses, a
penas alguns vao se manifestar no conjunto dos lonpas . Sao

cxatamente esses os que indicam tendencias mais profundas e



que acabam por se tornar até caracteristicas da produgao ci~
nematografica nacuele momento particular.

Deste modo , considerei que secria muito dificil , e
até enganoso , tentar identificar nos filmes de curta metra-
Zem os elementos que pretendia considerar como dominantes na
produgao paulista. Conclui assin gue , somente no conjunto da
prodUQéo de filmes de longa metragem 1isso poderia se tornar
possivel. !

Razdes diferentes me levaram também z nio incluir o
filme de publicidade nesse trabalho , embora a presenga do
cinema publicitario em Sao Paulo venha a ser aqui estudada
para uma melhor compreensﬁo de suas relagaes corl a producgao
dos filmes de longa metragen.

Talvez a principal razao dessa exclusao, ou melhor,
dessa nao inclusao, seja a maneira extremamente particular
conmo esses filmes se relacionam com a questao da técnica. 55
ses filmes, com um custo de produgao proporcionalmente ini-
maginével para um longa metragem, exigem, em geral, a presen-
¢a de um grande aparato técnico. lesmo quando nao utilizado,
esse aparato técnico e necessario,.inclusive como ponto de
venda do comercial. Assim, ao servir para ser vista, a téc-
nica acaba se tornando personagem, © gque torna a analise de
suas relagoes com a estetice,nesse grupo de filmes, baslantc
comprometida.

Considerando essas questaes apontadas en relaqEO ao
curta metragen ¢ ao filme publicitario, optei por essa deli-
mitagao de trabalhar sobre o conjunto dos filmes de longa me
tragem. No entanto, ainda poderia restar a davida sobre se o

objeto de estudo do trabalho poderia scr o conjunto completo
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dos filmes paulistas dos Ultimos anos e, no caso de umna res-
posta afirmativa, qual seria exatamente o periodo que cor-
responderia a esses "Ultimos anos'.

Para poder definir tudo isso , resolvi, em primeiro
lugar , que iria trabalhar com o gque estou chamando de ten-
dencias ou linhas dominantes . Essas linhas dominantes sa0
as caracteristicas que se fazem presentes na maioria dos fil
nes estudados ou, ainda, certas caracterisiticas do conjun-
to de filmes que, aparecendc ou nac na maioria desses fil-
nes, sao tac fortes gue passam a identifTicar o préprio con-
junto. Sem gualquer sombra de divida, nesse ultimo caso, es-
ta incluido, como uma das principais linhas dominantes, o a-
puro teéecnico.

Quanto ao periodo, a opgao por trabalhar sobre fil-
mes langados a partir de 1986 sc¢ deve ao fato de que este
ano corresponde a0 momento em que o cinema paulista , jé
premiado majoritariamente em festivais de cinema nos anos an
teriores, da um salto e passa a ser mais conhecido fora dos
linites de Sao Paulo. £ nesse nomento tambem que, para deno-
minar essa nova produgao, aparcce con mais forga o discuti-
vel nome de "novo cinema paulista't.

£ claro que o terreno para o seu surginento ja vi-
nha sendo preparado pela geracgao anterior de cineastas pau-
listas gque permaneceran trabalhando enm Sac Paulo e, mais re-
centenente, por alguns diretores da nova geragao gue, com u-
ma produgao bastante diversificada e enfrentando todas as
dificuldades que se impoem ao surginento de uma nova cincna-
tografia, abriram o caminho para o que veio depois . Foi is-

so gque fizeram, entre oulros , Djalma Batista con ASA BRANH-



CA, UM SONHO BRASILEIRO , Hermano Penna com SARGENTO GETU-

LI0 , Luiz Alberto Pereira, o Gal, com o seu JANIOQ A 24 QUA-

DROS e fcaro Martins e José Antonio Garcia com O OLHO MAGICO

DO AMOR.

Delimitado o periodo sobre o qual eu pretendia tra-
balhar e com a opgao de centrar minha analise sobre as carac
teristicas que, de modo positivo ou negativo , estavam sendo
apontadas como dominantes no cinema de S20 Paulo, resolvi as
sumir o caminhoc de tentar dar voz aocs fotégrafos aue haviam
realizado esses filmes , jé que pretendia - e acho que nisso
esse trabalho se realiza - localizar em suas reflexoes os e-
lementos principais na constituigao dessas tais linhas do-
minantes.

Foi assim que passei a colher , em longas entrevis-
tas gravadas também em video, os depoimentos dos fotografos
mais atuantes de Sao Paulo e responsaveis primeiros pelas i-
nagens impressas nesses novos filmes. Sao estes 0s entrevis-
tados: Jose Roberto Eliezer , Pedro Farkas , Antonio Melian-
de , ﬁg@g}fg_EgQEEEz , Cesar Charlone , Adrian Cooper e A-
loysio Raulino.

Claro que existem ainda outros bons fotégrafos e
tambem outros bons filmes sobre os quais ainda pretendo me
deter em outras oportunidades futuras e cuja auséncia pode~
ra ser notada no interior desse trabalho. Deste modo , penso
que, sobre essas ausencias, devem ser colocadas aqui algu-
mas explicagoces,

Ao optar por trabalhar apenas com 08 fotografos
gque viven e.atuam profissionalnente em Sao Paulo, fui obriga-

do a deixar de lado alguns filmes comc FRONTEIRA DAS ALMAS




dirigide por Hermeno Penna e fotografado por Antonio Luiz M.

Soares , BESSAIIE HUCHO de Francisco Ramalho Jr. e fotografa-

do por José Tadcu Ribeiro e¢ A HORA DA ESTRELA de Suzana Ana—

ral e fotografado por Edgar lioura, todos filmes de realizado
res paulistas e produzidos en Sao Paulo.

Tambén optei , para nao tornar esse trabalho exage—
radanente extenso e, guem sabe, repetitive, por naoc colocar
os depoimentos de fotodgrafos que, mesmo importantes , tives-
sem fotografado apenas un filme de longa metragen no periodo
que estava sendo .estudado. Assim, acabaram ficando de fora

fotografos como Gualter Batista ( BRASA ADORIECIDA de Djal-

ma Batista ) , Conrado Sanchez ( ANJOS DO ARRABALDE de¢ Car-

los Reichembach ) , Marcelo Coutinho ( ROMANCE de  Sergio
Bianchi } , Pedro Pablo Lazarinni ( JOGO DURO de Hugo Gior-

getti)e Roberto Santos F¢ (QUINCAS BORBA de Roberto Santos).

Além disso, também cm outra oportunidade , gostaria
de poder conversar com os diretores fotégrafos y COrlo e o ca
s0 de alguns dos diretores de filmes gue acabel de nmencio-
nar , come Djalma Batista, Sergio Bianchi e Carlecs Reichem -
bach, scndo gue este ultimo, com uma trajetoria mais constan
te enquanto fotdgrafo, acabou de retomar sua atividade pro-
fissional como Diretor de Fotografia de filmes de longa ne-

tracem de outros direteres ao fotografar SUA EXCELENQE& , O

CANDIDATO , dirigido pelo estreante Ricardo Pinto e Silva e

cujas filmagens terminaram no mes de outubro de 1990 . Fsse
filne, ainda nao concluido, nao ten data prevista para fina-
lizagao e langamento comercial.

Enbora concluido nesse periodo nas, sem Ler tido un

langamento real, encontra-se o filme AS BELAS DA BILLINGS

¥



de Ozualdo Candeias , cuja obra , extremamente pesscal , ca-
ninha paralelamente e a parte do conjunto do cinema paulista
agui tratado.

Finalmente, nao € estudada nesse trabalho a produ-
gao pornogréfica gue, durante algum tempo, ainda marcou gran
de parte da produgao cinematografica da regiao da Boca do Li
xo., Na verdade, cono poderé ser observado no depoinento de
alguns fotografos, esse tipo de produgao representava exata-—
nmente aguilo que nao se queria, o que era, de certo modo, re
jeitado por aqueles que estavam buscando a producao de ima-
gens nais elaboradas para o cinema de Sao Paulo.

No entanto, para nao excluir totalmente esse seg-
nento importante dentro da ﬁrodugao cinematogréfica paulis-
ta, un deéses filmes € tratado longamente no depoimentc de
Aloysio Raulino. Trata-se do filme de sexo explicito SENTA

NO MEU QUE EU ENTRO NA TUA , dirigido por Ody Fraga . Nesse

filme, de alguma forna, os dois cinemas se cruzam , a partir
da propria postura de Ody Fraga en relagao ao cinema e do fa
to de ter chamado Aloysio Raulino, fotégrafo totalmnente i-
dentificado com outro cinema, para fotografar esse filme, a-
lias o ultino de sua carreira.

No entanto, por outro lado, na medida em que os fo-
tégrafos representavam o centro das atengoes do trabalho, al
ouns filmes nao paulistas , mas fotografados por esses pro-
Tfissionais de Sao Paulo , acabaram entrando na anélise, nes-
mo que de maneira mais sucinta, ja que nao fazian parte do
conjunto que estava scndo estudado, quando sua prescenga  foi
necessaria para tornar mnais claro o que estava sendo expli-

cado pelo fotografo ou mesmo para servir como exenplo de sua
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maneira de trabalhar.

’

E assim que temos , entre os filmes aqui tratados ,

obras como 0 HOMEM DA CAPA PRETA e DOIDA DEMAIS de Sergio

Rezende , JORGE, UM BRASILEIRO de Paulo Thiago , SONHO SEM

FIIl de Lauro Escorel , AQUELES DOIS de Sergic Amon , RA-
DIO PIRATA de Laecl Rodrigues , SONHO DE VALSA de Ana Ca-

rolina , etc.. No entanto , nenhum desses filmes , ewmbora
abordados pelos fotégrafos , tornz-se objeto de estudo mais
detalhado desse trabalho.

Ao desenvolver meu trabalho, pude perceber, em nmui-
tos nomentos, como pode parecer dificil refletir sobre alao
que ainda esta acontecendo naqucle instante e cujas linhas
volta e meia , ainda parecen rmulto difusas. No entanto , na
nedida em que se pretende fazer um inventario técnico de to-
do um sepgrniento da produgao cinematografica , ¢ preciso Jlevar
em conta a necessidade de nao permitir que um detalhamento
dos recursos utilizados desaparecga da memoria dos profissio-
nais,

Além disso, o cinema produzido em Sao Paulo, ao con
trario de outros movimentos como o Cinema ovo, sempre care-
ceu de textos e reflexoes e a histéria do cinema ja demons-
frou gue nenhuma cinematografia sobrevive sem a existencia
de textos, corretos ou nao , verdadeiros ou nﬁo, sobre o que
esta sendo produzido.

Esse trabalho sera a ninha contribuigéo para essa
reflesxao. Hele, a ninha participagﬁo tera a fungﬁo principal
de tornar apenas mais exp]icito o que esta scendo pensado pe-
los fotégrafes - enltre os quais ne incluo - e de "costu-

rar" as suas reflexoes , tornando-as, mais abrangentes e sig

(o}



nificativas,

Muitas das questoes aqui levantadas estao sendo a-
presentadas pela primeira vez e teém as incertezas das pri-
neiras descobertas enquanto outras ainda sofrem analises
conflitantes por parte de diferentes fotografos. No entanto,
estou seguro da importﬁncia, principalmente no caso do ci-
nemna paulista, de se dar veoz a esses profissionais , talvesz
oS menos ouvidos nos estudos cinematograficos brasileiros ;
ja que, sen duvida, a construgao da imagen desse novo cinema
que esta sendo produzidc em Sac Paulo tem na fotografia um

de seus elementos mals determinantes e esclarecedores.,
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CAPITULO I - UM CINEWMA QUE NAO CONSEGUE SER IGUAL

Sao Paulo, final dos anos setenta. O cinema paulis-
ta assiste a mais um momento de grandes transformagdes den-
tro dos seus frageis mecanismos de produgao . Se é verdade
que © cinemna brasileiro teve a sua historia marcada por su-
cessivos ciclos , para o cinena de Sac Paulc isso é, aparen-—
temente, ainda mais verdadeiro . A virada dos anos setenta
para os oitenta marca o final de que seria mals um desses Vé
rios ciclos - a pornochanchada. _

A conédia erotica produzida na Boca do Lixo, enfra-
quecida pela elininagao do adicional de bilheteria, mecanis-
mo ccondmico através do qual o cstado intervia na atividade
para cquilibrar o mercadoe e que ltornava a aplicagﬁo de re-
cursos na produgac cinematografica mais intercssante para os
investidores privados , ¢ tambén pelo desgaste natural de urni
género explorado alern de todos os limites razoéveis, entra
er quase conpleta decadencia . Deste modo, alguns dos produ-
tores mais expressivos saem de cena e 05 que restam passam a
se dedicar ao cinema de sexo explicito, oriundo da préria ma
triz da pornochanchada e que, enguantc modelo rentavel de
produgao , ira se csgotar também ja na primeira metade dessa
nova década, sepultando quase toda a induistria cinematogra-
fica da Boca.

Ho entanto , como bem dizia Paulo Emilio , o cinecna
paulista nao vive exatamente de ciclos pois , na realidade,
sua produgao nunca chega a morrer. 0 que tewos sao  diferen-

tes fases gue se suceden , havendo entre elas periodos de
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baixa , nos quais a producao entra em profundas crises m:

o
0]

nunca chega a se esgotar totalmente.

E 2ssim que, paralelamente a essa grande crise cue
se iniciava, era possivel observar tambeém a tentativa de al-
guns realizadores ( ou, nesse nomento, ainda candidatos a
realizadores ) de fora d¢s Boca do Lixo, ou com contatos a-
penas esporédicos com ela, de iniciarem uma luta que tinha
como objetivo principal conseguir trazer para Sao Paulo re-
cursos financeiros das nesnas fontes que vinham, naquele o-
nento, sustentanto a procugao do cincma carioca , princizzl-
mente o estado.

Essa reivindicaczo se da, en geral , de forma orza-
nizada e defende a existéncia em Sao Paulo de um cinema di-
ferente da comedia eroticz ou vornochanchada. Ao lado de Ro-
berto Santos que, durante toda a sua vida, tentou mostrar as
geragoes mais novas que era pOSSivel fazer cinema aqui en
Sao Paulo, cineastas comc Joao Batista de Andrade e Denoy de
Oliveira, ja reconhecidos nacionalmente e com transito =zis
facil entre os realizadorzs do Cinena Hovo, passam a ernca-
becar a luta pela criacic de um polo cinematografico er S3o
Paulo.

Essa luta se da, principalnente, atraveés da rzcén
criada APACI - Associagac Paulista de Cineastas, da qual pas
san a participar tambem ¢s novos realizadores, em gfande par
te saidos da ECA - Escolz de Comunicagoes ¢ Artes da Univer-
sidade de Sao Paulo.

A leitura de docuncentos, entrevistas, depoimentss i
e¢te., permite perceber cue a luta conduzida por csses rezli-

zadores nao tinha apenas o objetivo de CONSeEUir recursos

12
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para as suas produgdes mas era também um esforgo para fazer
com que o cinena de Sao Paulo fosse também o cinema brasi-
leiro. 0 gue eles exigiam era o direito de fazer cinena
brasileiro aqui em Sao Paulo, e somente o dinheiro do estado
€ que seria capaz de possibilitar una independencia da linha
de pornochanchada e similares, até entao ainda imposta pelos
exibidores.

Enm entrevista ac jornal Folha de Sao Paulo , publi-

cada no dia 6 de fevereiro de 1979 , Denoy dc Oliveira se
queixa desse modelo imposto aos paulistas, dizendo vir dai
"a proliferagao das chamadas pornochanchadas, dos westerns -
feijoada, dos policiais eréticos, fitas rapidinhas , barati-

nhas, noralistas, conservadoras semm  problemas com a Cen-

,
sura , que teve ¢ tem grande responsabiidade nessa coisa
toda"

Para ele , uma participacdao do estado na produgao
cinenatografica paulista poderia ajudar a reverter aquele
cuadro indesejével nas , ate aguele monento, segundo as suas
proprias palavras, "nada aconteceu, infelizmente . Continua-
M0s aqui, com dificuldades ridiculas. Problemas para ordenar
nossa papelada, dependentes, serpre, da inensa naguina mon-
tada no Rio. Ficamos sem poder influir ou decidir sobre na-
da, recebendo os caminhos e descaminhos do cinema brasilci-
ro como coisas ja determinadas, sO nos cabendo avalizar ou
nao ... Estamos marginalizados politicemente e burocratica-
nente de todo o processo cinematografico nacional . 0s baja-
nos também, os nineiros, og zauchos, paraibanos , paracnges
cono eu, elte.. 0 dinheiro que a gente consone em  interurba-

nos ¢ viagens daria para alugzar un apartanento na Vieira Sou

13



to, na Montenegro. Entao, qual a saida ? Emigrar para o Rio,
onde pode-se transar com a Embrafilme",

o entanto, ainda por natérias publicadas na in-
prensa, ¢ possivel perceber também uma certa dificuldade |,
por parte dos que estao no centro do poder e dominam o aces—
50 a esses recursos, en aceitar a possibilidade de uma pro-
dugao nais regular de filmes de longa metragen nao vincula-
dos aos exibidores em Sac Paulo.

Un dos argumentos levantados com razoavel frequén-
ciz € o de que nuitos dos projetos paulistas eram irrea-
lizaveis e denonstravan que esse cinema ainda nao havia se

libertado do profundo trauma causado pela frustrada experiﬁg

cia da Vera Cruz.

En nmatéria publicada na nmesma Folha de Sao Paulo, o
cineasta Gustavo Dahl , entao dirigindo a distribuidora da
Embrafilme ¢ cotado para substituir Roberto Farias na Dire-
¢ao Geral da empresa, afirmava com todas as letras que o que
acontecia en Sao Paulo era o seguinte: "O grosso da produ -
gaoc de Sao Paulo € uma producao impossivel de ser financiada
pelo MEC ... Eu conhego Sao Paulo muito bem; fui criado 14
€ sei o que acontece. Sao Paulo, 28 ancos depois, ainda esta
traumatizado pelo fenomeno Vera Cruz. Veja bem, en 58 havia
por la un projeto de cinema de alta qualidade, em quc apare-

ceran filmes como 0880, AIOR E PAPAGAIO , CARA DE FOGO , ES-

TRANHO ENCOWTRO e 0 GRANDE IIOMENTO . Esse projeto se per-

deu ... O investimento cinematografico em Sao Paulo esta nui
to alem das potencialidades cconomicas do Estado ... Por Que
alguns cineastas tipicamente paulistos como Ana Carolina, Ro

gerio Sganzerla, Mauricio Capovilla , .pessoas culturalmente
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oriundas de Sao Paulo, vieram trabalhar no Rio ? Por que en
Sao Paulo & mais dificil fazer cinema ? Por que o0 projeto

de 58 nao foi adiante ? Sao questaes que deverl ser  respon-—

didas . Ninguem se interessa por esclarecé-las e o que
a gente vé 6 wun classico do cinema brasileiro , a chora-
deira",

No entanto, & inegavel gue, ao contrario dos reali-
zadores de Sac Paulo, os cineastas cariocas tinhan um  pro-
Jeto , tanto de cinena cono de nagao , mais claro . Era isso
gue pernitia que, até esse rmonento do final dos anos seten-
ta, o grupo oriundo do Cinema Novo ainda permanecesse cono
a tendéncia dominante, tanto na produgao como na politica ci
nematogréficas. Ainda e Gustavo Dahl gue fala desse projeto
para o cinena e para o Brasil. "Ora, a nagEO brasileira ¢ um
grupo social do qual a gente participa . E um destino um pou
Co mais amplo do que um periodo de governo ou ate resmo de
um regime . Assim , mais uma vez , eu pergunto aos criticos:
gual a solugéo ? Vamos natar o cinena brasileiro porque so-
nos a favor das eleigdes diretas ? Hao é a minha posigao .
Mas, posso até lembrar aos mais esguecidos que o© nmovi-
nmento do neo realismo italiano se fez em cima da infra -
estrutura cinenatozrafica dada a Italia por Hussolini",

Mas , & Paulo Cesar Sarraceni que , na Folha de Sdo
Paulo do dia 19 de janciro de 1979 , deixa cssa posigao nais
clara ao afirmar , durante o langamento de seu filme ANCHIE-

TA, JQﬁﬁ DO BRASIL , que "umna das coisas que eu fiz en Ro-
ma, além dessa idéia penial de filmar a vida de José de An-
chieta, foi conversar com Glauber Rocha , convenci-lo a vol-

tar para o Brasil . Quer dizer , deixar que a intuigao pe—



nial dele visse que os militares brasileiros podiam ter upa
visao de patria, de nagdo, do povo brasileirc em defesa do
nacionalismo ... O que eu achava € que ndés , do Cinema Hovo,
deviamos parar de ficar chorando e retomar a luta por uma re
volugao - cultural no Brasil . A mesma gue tinha sido aponta-
da pelo ministro Reis Velloso, © cineasta Nelson Pereira dos
Santos e nos mesmos".

A partir da compreensao dessas posigdes, € possivel
éntender como esse grupo identificado com o movimento do Ci-
nema Hovo ainda representasse, com o seu projeto nacional, a
tendeéncia domninante no neio cinematogréfico ¢ controlasse,
cuase Iintegralmente , & politica do governo para o cinemna
brasileiro.

£ interessante verificar ainda que, aqui em Sao Pau
lo, nac se tinha uma posigao que fosse bastante clara ou se-
quer homogénea a respeito de como deveria s¢ dar a partici-
pagao do estado na atividade cinematografica . O que se pode
perceber ¢ que diferentes rcalizadores apresentavan  visoes
tambén diferentes desse momento, como é o caso da entrevis-

ta de Carlos Reichembach para o jornal Folha de Sao Paulo

do dia 12 de janeiro de 1979 : "Eu ajudo na Iluta da con-
Quista do polo cinematografico de Sao Paulo mas ainda nao
me intcressei en apresentar projetos . Continuo achando que
financiamentos oficiais s6 deven ser dados a filmes anti-
comercials , para filmes prontos e que estdo nas pratelei-
ragt;

No entanto , apesar de opinioes diferentes, podemos

¥

perceber que |, em sua quase totalidade , os rcalizadores de

Sao Paulo sentiam-se excluidos do cinena brasileiro e de-
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fendiam , no fundo , o direitc de produzir cinema aqui. Para
maitos deles, era importante mostrar que Sao Paulc tambem e-
ra Brasil.

A partir da intensificagac dessas lutas , comega a
haver uma participagao tambén cada vez nais significativa do
estado na producZo cinematografica paulista . Embora propor-
cionalmente nmuito inferior aos investimentos feitos no Rio
de Janeiro, essa participagao permite gue, com © inicio dos
anos oitenta, Sao Paulo comece realmente a conseguir  algum
espago dentro da produgao nacional nao ligada apenas a por-
nochanchada,

No entanto, essa retomada da produgao em Sao Paulo,
mesno com todas as suas deficieéncias , colocava novas ques-
toes.

E interessante observar cono Joao Batista de Andra-

de encara esse momento em seu depoimento para o volume nune-

ro 4 dos Cadernos da Cinemateca que tem © titulo de 30 ANOS

DE CINEMA PAULISTA. Segundo ele, “"con a criagao da Embrafil-

me no Rio, ela pelarizou a produgéo no Rio de Janeiro e dei-
xou Sao Paulo completamente fora de qualquer possibilide de
DPDduqao, deixou realmente as tragas , enquanto grassou a
produgao da Boca , que era uma produgao de pornochanchada ,
que nasceu nais em Sao Paulo nesmo, produzida pelo .exibidor
€ que nunca aceitaria qualquer participagao nossa e nunca
aceitou”. -

Para ele, a criagac da APACI foi de fundamental im-
portancia, Toi através dela que se conseguiu unir de volta
os realizadores num projeto de luta pela produgao em Sao Pau

le. lo entanto, ele tambem conta que, antes de se consegulir
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essa retomada da produgao con apoio estatal, houve a tenta-
tiva de contato entre esse grupo de realizadores de sua ge-
ragao e 0s exibidores que vinham produzindo filmes em Sao
Paulo. Diz ele: "Eu, por exenplo, fiz varias tentativas. Mas
nunca dava certo, as pessoas sempre enrolavam ou , .as vezes,
conversavan, falavam que iam discutir. Eu cheguei até a ser
procurado nas, depois, a propria pessoa desconversava , nao
tinha confianga, porque mesmo que eles propusessem um filme
comercial, eles achavam que a gente acabaria distorcendo a
coisa politicamente. Pessoalmente, eu acho que eles tinham
razao, porgue eu nunca ia fazer um filme puramente comer-
cial, € uma coisa de pele mesmo, eu nao consigo fazer".
Assim, na opinido de Joao Batista, a Unica saida pa
ra esse grupo de cineastas tinha sido a participagao do es-
tado no cinema: "A Embrafilme era importante para fazer re-
nascer o cinema e a APACI entao reuniu as pessoas . Acabou
sendo uma coisa importante em Sao Paulo ... e a luta funda-
mental da APACI, que unia a classe, era sair desse gueto - a
Embrafilme no Rio, aqui o cinema de exibidor e a gente de fo
ra ... A luta era de produgao mesmo , de produgao para um
grupc de cinema independente , batalha de anos que , apesar
de vais e vens, esta de certa forma cumprida hoje ( 1980 ).
Hoje, tanto eu voltei a filmar como o Ramalho , o Capovilla,
o Roberto, o Denoy ... como tem o pessoal novo, por exemplo,
que esta todo ele com projeto aprovado ... Basicamente, com
pouquissimas excegSes, o grupo gue estava preparado para ser
renovagao esta com projeto aprovado, esta com a produgho de
lonpa metragem acertada. Daqui para a frente, o que vai ser

essa entidade ninguem sabe . Foi um caminho tZo conflituado
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entre as pessoas , dificil pra burrc , onde a luta pela pos-
sibilidade de cada um fazer cinema acabou gerando um des-
gaste nmuito grande entre a gente mesmo . Mas, eu acho que
concretancnte , o que ela se propos primeirc , de certa for-
ma , esta realizado , que era sair desse gueto . Hoje , voce
tem cinema independente em Sao Paulo, ao lado do cinema da
Boca . Concretamente tem , da para pensar em numero, em pro-
dugao".

Durante os primeiros tempos de luta dentro da APACT
nao se utilizava, em nenhuma ocasiao, Cinema Paulista ou Ci-
nema da Sao Paulo mas , apenas , Cinema Brasileiro produzido
en Sao Paulo . E indiscutivel que, mesmo assunindo uma posi-
gdo politica de que o cinema de Sic Paulo € o cincma brasi-
leiro feito aqui, muitos realizadores tinham, no comego des-
sa nova década , uma consciéncia clara de que aqui acontecia
alguma coisa diferente. Talvez ainda nao fosse possivel i-
dentificar o que era isso, o que fazia com gue os filnes pau
listas fossem sempre diferentes , mesmo quando tentavam
ser iguails.

Na verdade, nessa virada dos anos setenta para os
citenta, muitos caminhos novos se apresentavam , todos eles
ligados a experiéncias ou anscios particulares dos cincastas
que viviam em Sao Paulo. No entanto, dois sentimentos pare-
ten mais marcantes, principalmehte para a nova geragao que
ainda tentava entrar no restrito mercado da direcao de fil-
mes de longa metrapgem. Um deles, era o sentimento de recusa
ao que era produzido na Boca do Lixo. A producio da Boca ro-
presentava exatamente o que nao se queria, tanto do ponto de

vista politico quando do ponto de vista estético . 0 sepundo
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sentimento era o de incapacidade de assumir o discurso do
cinema produzido no Rio de Janeiro . Embora muitos filmes la
produzideos tivessenm o© respeito e , atée mesno , & cumplici-
dade dos realizadores de Sao Paulo, estava cada vez nmnais
clarc que, apenas seguir um caminho proposto a partir do Rio
nao resolveria as questoes mais profundas da produgzo cine-
natografica paulista.

Esse sentimento nao poderia ter nascido do nada. Ha
via alguma coisa nos filmes feitos em Sao Paulo que lhes da-
va uma indisfargavel caracteristica paulista. O que era is-
so, ninguém sabia direito mas, no entanto, alguns tentavam
arriscar algumas idéias sobre o que haveria de eSpecifico na
produgéo cinematogréfica de Sao Paulo e também sobre a ori-
7em de um preconceito explicito que se notava a respeito do
cinema paulista.

No volume de numero 4 dos Cadernos da Cinemateca

que leva o -‘titulo de 30 Anos de Cinema Paulista , ha u-

ma longa entrevista com Walter Hugo Khouri que tinha , entre
outros, o nérito de vir filmando continuanente desde os anos
cinquenta . Ali , ele afirma: "Acho que a critica especifi-
Camente paulista sofreu uma especie de colonizaqao'inter‘na' y
vinda principalmente do Rio, de onde emanam rolos compresso-
res ideolégicos nais fortes, gque conseguen condicionar inclg
sive os nossos criticos mais eﬁgajados e participantes, co-
locando-0s ao servigo de um filme que jé ven consagrado pe-
los meios de comunicagao de la. Dessa forma e, através dessa
colonizagao quase infantil e ingenua , alé mesmo os Tilnes
nais engajados de Sao Paulo sofreram restrigoes e cerceamen-

tos e acabaram tendo menos repercussSan,pois O processo inver



S0 nunca se verificou em relagao a quase nenhum filme pau—
lista. A critica do Rio & macigamente coerente e integrada
nos seus preconceitos e nos seus enfoques preconceituosos ,
ideolégicos ou esteticos, o que torna as coisas ainda mais
dificeis para os cineastas de Sao Paulo, que jamais consegui
ram aglutinar a critica da mesma forma, mesmo quando enqua-
drados dentro dos padrbes requeridos... Mas aqui também en-
tra uma atitude 'colonizada' assumida pelos diretores mais
engajados que, num processo estranho de auto-destruigao, dei
Xaram-se anular em grande parte pela grande massa de filmes
feitos principalmente no Rio, que conseguem uma divulgagao e
uma consagragao gque os filmes paulistas raramente conseguem.
Depois de encerrada a fase dos grandes estudios e a dos es-
forgos dos filmes independentes de novos diretores, realiza-
dos no fim da década de cinquenta, os filmes paulistas, mes-
mo 0s mais importantes e engajados, passaram a girar numa or
bita secundaria e quase como satélites das peliculas reali-
zadas no resto do Brasil, principalmente no Ric , em quase
sua totalidade... E aqui convém observar um fenbmeno estra-
nho e quase inexplicavel, Estabeleceu-se um clima de auto-
punigao, gquase masoquista, que colocava uma premissa oculta
mas patente de que a condigdo de paulista diminuia a quali-
dade e a dimensao artistica de um filme. Essa 'vergonha' de
ser de Sao Paulo e fazer cinema aqui atingiu alguns dos me-
lhores realizadores, mesmo de forma inconsciente e nao con-
fessada. Isso correspondia em parte ao protesto generalizado
contra o 'imperialismo' economico dentro do pais e tambeém a
um vago preconceito anti-imigrante, anti-'estrangeiro', mui-

to sutil mas obviamente presente'.
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Ainda segundo Khouri, era esse vago sentimento que
fazia com que se achasse que tudo o que era de Sao Paulo era
mau. Assim, achava-se que "a cidade era horrivel, o povo era
desagradavel, tudo era descaracterizado e anti-brasileiro, a
forma de falar era italianada e ridicula y as nmulheres eram
sem graca, sO se pensava em dinheiro e comida, etc.. No cam-
PC do cinema esse fator estabeleceu-se firmemente, apesar de
contestado por tecdos. E a qualidade dos filmes realmente des
ceu, assim como a criatividade e o élan dos realizadores ...
Esse ¢ um fato do conhecimento de todos, com pacifica e Cco-
miserada aceitagao. A prépria Embrafilme, talvez de forma
nao consciente e proposital, ajudou esse estado de coisas,ja
na década de setenta, estabelecendo proporgdes absurdamente
desiguais em seus financiamentos, muitas vezes sob a alega-
¢ao, em parte verdadeira, de que nao havia para quem forne-
cer financiamentos em Sac Paulo. Esse assunto poderia e de-
veria ser examinado e estudado com maior cuidado, pois esta
na ganesis de uma crise quase permanente de criatividade no
cinema de Sao Paulo, apesar da existéncia de inumeros filmes
de grande interesse que, apesar de tudo, foram sendo produ-
zidos aqui. Me parece que ha uma espécie de medo dos cineas-
tas de assumirem o evidente cosmopolitismo da cidade e a sua
descaracterizacao que € , no fundo , uma grande caracte-
Pistica“,

E curiosc que Gustavo Dahl, no mesmo texto citado
anteriormente em que fala de uma quase impossibilidade de se
fazer cinema em Sio Paulo, levanta algumas questdes que aca-
ban por aproximar scu raciocinio das questSes levantadas por

Walter Hupo Khouri. Além de refletir sobre o fato de que ¢
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mais dificil a penetragao do filme brasileiro no mercado pau
lista, ao levantar a necéssidade de se analisar com maior
profundidade, esse fato, Gustavo Dahl diz também que "a tema-
tica da cidade de Sao Paulo foi apenas bordejada pelo cine-

ma. As relagbes tipicas de uma super metropole ainda nao fo-

ram colocadas..."

No entanto, outro parecia ser o caminho predonminan-
te na virada da década agui em Sao Paulo. O documentario ha-
Via representado um movimente da maior importéncia dentro do
Cinema paulista dos anos setenta e um campo extremamente fé£
til para o surgimento de uma nova geragao de cineastas. Des-
te modo, era inevitavel que a sua presenga viesse a se fazer
notar dentro da produgéo ficcional de longa metragem na vi-

rada para os oitenta. E sobre isso que Joao Batista de Andra

Cadernos da Cinema-

de fala, também no volume numero 4 dos

teca : "Por outro lado, tem outra tendéncia , uma tendéncia

formal que é a tendéncia de incorporar o valor do documenta-

* ’
rio - a gente ficou muito ligado a documentario nesse tempo

-

todo - o valor do documentario na ficgao ... E um processo

Que, de repente, a gente descobriu, um processo de fazer ci-
- ry z "

nema que foi importante para todos nos. E 1ss0 eSta passando

para o longa metragem. Ficcionalmente, esse meu novo filme ,

O _Homem Que Virou Suco , ¢ um filme feito assim. Comegou a

incorporar no proprio imaginario mesmo".

Joao Batista de Andrade ainda completa seu depoi-
mento identificando caracteristicas na produgao que se ini-
ciava en Sao Paulo gue nac eram especificas daquele momento
mas que, sepundo ele, podiam ser identificadas em uma parte

significativa da produgao paulista. "Tem uma tendencia , por
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exemplo, aqui em Sao Paulo, se for pensar em termos de ten-
déncia estética, em termos mais gerais, que € o seguinte: enm
Sao Paulo geralmente vocé faz um cinema que nao é sobre vocé
mesmo., Isso e uma coisa inclusive que € uma caracteristica
de Szo Paulo ha muito tempo".

No entanto, a tendéncia em diregaoc a incorporagao
do documental ao ficcional nao era seguida por todos os rea-
lizadores que estavam produzindo em Sao Paulo naquele momen-
to. Carlos Reichembach, por exemplo, caminha em outra dire-
950 e realiza seus filmes dentro da estrutura montada na Bo-
ca do Lixo e ligada aos exibidores. Em 12 de janeiro de 1978

ele afirmava a Folha de Sao Paulo: "Basicamente, um filme pa

ra mim deve sugerir. Em todos os sentidos. Detesto o filme
de tese, o cinema denuncia, o filme que se auto-promove , o

Ccinema verdade. E acho que essa tendencia do cinema atual e
4 que mais contribui para a miseria criativa do momento ci-

nematografico mundial.

Mas Joao Batista, embora acreditando naquele momen-
to que uma das tendéncias predominantes da nova produgac fos
s€ a da incorporagao do cinema documental, o0 que, na realida
de, acabou nao acontecendo, ao contrario, a linha documental
se tornou cada vez mais distante do que veio a ser identifi-
cado como o novo cinema paulista, parece antever que,de gual
quer modo, aquele é um momento de grandes transformagoes. Fi
ca claro que ele aposta na transformagao e sabe que ela nao
depende apenas dele mas de todos, inclusive da nova geragao
que participa, cada vez mais ativamente, das lutas do cinema
paulista,.

E inegavel sua lucidez € sua generosidade ao dizer:
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"Vamos ver no gue vai dar tudo isso. Eu estou achando muito
bom, O que eu acho € que a gente precisa estar muito aberto
mesmo, inclusive eu queria discutir com o pessoal sobre is-
So. Resolvido mais ou menos o salto da preodugac, agora é pre
ciso pensar o salto de qualidade... O proximo filme que eu
for fazer, eu vou estar sentado num caldo cuja historia ey
estou seguindo, da qual eu sou parte, eu bebo. Entao, essa €
uma coisa gostosa. A gente esta construinde esse caldo da
gente e o resultado disso vai ser importante. E talvez seja
a unica coisa nova gue esta acontecendo hoje no cinema bra-
sileiro, pois a produgéo brasileira esta muito perdida , sem
caminho mesmo, a crise e muito grande".

E realmente foi isso gue aconteceu. Com a retomada
de um processo de produgio mais constante, o cinema paulista
deu, efetivamente, um salto de qualidade. No entanto , esse
salto de qualidade desejado por Joao Batista ndo se deu iso-
ladamente. Ao acontecer, trouxe consigo elementos novos que
irian se tornar também caracteristicas importantes dessa ci
nematografia,

Assim, é possivel notar que, pouco depois dessa re-
tomada , ja na segunda metade da década , assim que temos
quantidade suficiente para formar um conjunto significativo
de filmes, comega a ficar claro que , depois de todos esses
anos de luta para provar que era tambem cinema brasileiro,
esse novo cinema de Sho Paulo , ao existir de fato , estava
mostrando que era uma coisa diferente do cinema que vinha
sendo produzido até aquele momento.

Varias matérias apontam nos jornais a novidade dos

filmes de Sao Paulo. Mas, qual era essa diferenga ? Onde es-
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tava ? Ao contrario do Cinema Novo , nao existe um movinen
to, nemn unma escola, neém propostas a serem seguidas por to-
dos ., Alén disso , nZo ha também gualquer unidade tenati-
ca quande se toma o conjunto completo dos filmes, Ao contra-
rio, se existe uma proposta comum a esse conjunto de reali-
zadores, essa proposta ¢ a que defende o respeito absoluto a
diversidade da producao.

No entanto, parece indiscutivel gue essa nova pro-
dugao paulista tem uma imagem dominante. Mas, qual e essa i-
nagen ? 0 que faz com que filmes tao diferentes como os gue
compoem esse grupo sejan imediatamente identificados como
sendo o cinema paulista

No final do 1988, guando a discussao sobre a exis-
téncia de un nove cinema em S$a&o Paulo ja estava claramente.
colocada, Roberto Gervitz elaborou um texto chamado A Gera-

géo 80 em Cinema, Video e Televisao no Brasil , exposto por

ele en seminario realizado em dezembro de 1988 em Havana ,
Cuba , onde reflete sobre o conjunto de filmes mais iddenti-
ficados pela imprensa como sendo esse cinema. Diz elec em scu
texto: "Pode-se dizer que nos ultimos anos vem-se¢ verifican-
do uma nova tendéncia no cinema brasileiro. Tal tendépcia
que inclui trabalhos muito diversos, se caracteriza por uma
diferenga muito grande em relagao ao Cincma Novo . Nao pre-
tende uma sintese enm gqualquer instancia de nossa vida so-
cial, cultural ou politica, nZo possui um discurso direta-
nente politico ¢ nem tanpouce produz filmes de denincia per-
tencentes a uma heranga nco-rcalista. Esteticanente ,  sofre
influéncia do moderno cincma americanc e do novo cinema  cu-

ropeu. Citaria alguns filmes desta tendencia COmo ﬂﬂ£g§_gﬂ
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NOITE de Wilscn Barros , VERA de Sergio Toledo , CIDADE O-

CULTA de Chico Botelho , A DAMA DO CINE SHANGATI de Guilher

me Almeida Prado e FELIZ ANO VELHC de minha autoria, como

ja disse, todos muito diferentes entre si , mas pertencentes
a uma mesma arvore ou semente . Tais filmes tém causado uma
certa polémica tanto ne Brasil como no exterior. Infelizmen-
te, no Brasil o debate vem adquirinde um certo superficialig
mo ¢ se detendo no gque chamaria dc aspecto 'exterior! dos
filmes ... 0 fato ¢ que, pela primeira vez, uma produgac se
diferencia em bloco da estética cinemanovista, e da estética
naturalista das novelas de televisao, que foi o carrochefe
do cinema brasileiro dos anos 70. Tal produgao tem tambeém
provocadeo reagoes no exterior, pois os filmes nao correspon-
dem & imagem muitas vezes tipificada de nosso pais , nem a
tradigao dos filmes que deram celebridade a nossa cinemato-
grafia. Muitos nao entendem que o Cinema Novo acabou . E nao
somos nos, os jovens, que estamos decretande a sua morte. I-
negavelmente brilhante e original, o Cinema Nove foi produto
de condigdes histéricas que nada mais tém a ver com o momen-
to atual. Cumpriu o seu papel, completou seu ciclo . Deixe-
mo-1o entdo morrer em paz ... Nao queremos ser exportadores
de filmes politicos e folcléricoﬂantrOpolégicos e importado-
res de filmes intimistas ou de aventuras. Quercmos nos ex-

pressar atraves de todas as formas que nossas vidas e reali-

B i
dades evocarem. E clas sao infinitas ...

"~
Realmente, esse filmes causaram polemica quando ti-
veram a oportunidade de screm exibidos no exterior , oportu-
nidade, em peral, rara para 0S filmes brasileiros . Alpuns

criticos perceberam, positiva ou ncgativamente, que cstavam
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Trente a um conjunto diferenciado e bem distante da cinema-
tografia brasileira com a qual haviam tido algum contato. Es
se ¢, por excmplo, o caso do critico italiano Salvo Vitrano
que afirma, em materia publicada no jornal Il Mattino do dia
30 de outubro de 1988, que "na atual cinematografia brasi-
leira existe - ao lado e as vezes entrelagada aos fildes au-
toctones - uma inclinagﬁo dos Jjovens dirctores para a conta-
minagéo con experiéncias estrangeiras, seja de autor , seja
comerciais. Naoc se trata sO da cépia de tecmas e estilos fun-
Ccionais ao gosto de uma platéia internacionalizada , nmas de
uma vocagao para sofisticadas revisitagoes, citagoes , meta-

morfoses, de velhos e novos mitos e ritos da tela. 0s exem-

plos mais expressivos dessa tendéncia sfo o thriller CIDADE

OCULTA de Chico Botelho e tambem a negra, tortuosa e ironi-

camente 'chandleriana' detective story A DAMA DO CINE SHAN-~

GAI de Guilherme de Almeida Prado™.

A leitura desses textos apenas torna mais clara a
impressao que se tem , ao ver ou rever csses filmes , de que
se trata de um um conjunto de obras que, e¢fetivamente , al-
terou um caminho gue, até entzo, vinha sendo seguido.

No entanto, ha ainda um cutro elementc que é cons-
tantemente levantado em criticas e matérias a respeito dessa
produgio e que, em geral, nao fazia parte do repertorio da
critica que se detinha sobre o cinema brasileiro, mesmo da-
quela que fazia isso de maneira mals atenta e cuidadosa. Ls-
se nove clemento 6 a tecnica.

Com o aparccimento desses novos filmes, pode-se no-
tar o grande aumento na frcquéncia com que passam a ser tra-

tadas as caracteristicas tecenicas da produgao cinematoprafi-
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¢a e, em particular, a questao da fotografia do cinema pau-
lista. Por mais polémicos que sejam o8 comentérios, por mais
que os filmes dividam opinides entre a critica e entre o pi-
blice, a alta qualidade técnica da imagem & vista, seja de
maneira positiva ou de maneira negativa, cono uma das princi
pais caracteristicas dessa nova produgéo que comegava a che-
gar com mais frequencia as telas muitas vezes totalmente des
conhecedoras do cinema de Sao Paulo.

Efetivamente, com o aparecimento desse grupo de fil
mes, a técnica havia passado a fazer parte do novo repertd -
rio do cinema paulista. HMais ainda do que isso, havia se tor
nado uma de suas pegas mais importantes e sido incorporada
por praticamente todos os realizadores como algo indispensa-
vel. O proprio Joao Batista de Andrade que, dez anos antes ,
afirmava que havia um componente pessoal seu que o levava a
nunca conseguir dar o devido valor para a qualidade técnica
dos filmes que fazia, tornando, com isso, a sua producgao pre
Céria, passa nesse momento a realizar trabalhos que refletem

essa sua nova preocupagao, como pode ser comprovado ao se as

sistir a 0 PAIS DOS TENENTES .
Mas, por que, ao contrario de outros momentos his-

téricos , nessa segunda metade dos anos oitenta , estao sen-
do apontadas , inclusive como agentes da wunidade entre os
diferentes filmes, as caracter{sticas técnicas dessa produ-
cao?

Una investigagao mais cuidadosa pernite,facilmente,
verificar que essa qualidade tecnica destacada por todos es-
ta muito mais identificada con a imagem projetada na tela do

Que com outros elementos tecnicos dos filmes como, por exem-
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plo, o som que, apesar dos grandes avangos e do inegével pre
paro de seus técnicos, ainda continua representando y Para o
grande pﬁblico,-o desconfortavel papel de '"vilao do cinema
brasileiro".

Foi em fungao disso que, para verificar csse desta-
Que que comegava a ser dado a técnica cinematosrafica nos no
vos filmes paulistas cra necessario escolher, entre os dife
rentes setores que compoem a realizagao de un filme, aguelas
caracteristicas técnicas que fossem identificadas com a ima-
genm projetada sobre a tela.

Seguindo esse caninho, ao estudar a relagao entre a
técnica e a estctica na imagem  desse novo cinema realiza-—
do aqui em Sao Paulo, acabamos por identificar no préprio
trabalho de produgao dessas imagens, isto €, no trabalho de
Diregao de Foteografia, um dos elementos principals na carac-
terizacao de um grupo aparentemente majoritario de filmes :
NAo apenas produzidos aqui em S3o Paulo mas , tambénm , foto-
grafados e dirigidos por profissionais que vivem ¢ atuam em
Sao Paulo.

£ claro que ninguém podera afirmar , com convicgho,
Que a fotografia desses filmes seja o unico elemento que es-
teja unindo todo o conjunto por eles formado. Mas, com toda
4 certeza, foi essa fotografia o principal fator de cria-
¢ao de uma .imagenm geral que, no monentc c¢m que S¢ encerra-
vam os anos oitenta, havia passado a identificar essa nova
Ccinecnatografia, mesmo que se saiba que, em seu interior, es-
tdo abrigadas propostas, tanto cstéticas como narrativas e,
ate comerciais, proprias de cada um desses filmes e , entre

-

S1, nuito diferentes.
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Assim, o cinema de Sao Paulc continua nao sendo i-

gual. Sempre algo o torna diferente dos outros. Para muitos,

ele € hoje um cinema gue esta a procura de sua identidade.

Mas, talvez, a sua identidade seja exatamente essa indefini-

950, essa mistura, c¢ssa abertura para todos os estileos e to-

das as tendéncias. Talvez ele seja mals ou nenos assim como

a cidade onde e feito.
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CAPITULO IT - UM NOVO DIALOGO

E dificil estabelecer o quanto a técnica & usada
para realizar uma proposta estética e o quanto uma proposta
estetica pode justificar a técnica disponivel para o cinema

que esta sendo produzido naquele momento. Para se tentar dis

cutir essa qucstao, Sera necessario pensar. os diferentes .

monientos da produgao cinematografica através de suas tenden-
cias ou linhas dominantes.

Assim sendo, podemos dizer que a tendencia dominan-
te na fotografia cinematogréfica brasileira dos anos sessen-—
ta, para ﬁtilizar url ponto de referéncia de inegével impor-
tancia dentro da historia do cinenma , pode scr considerads
dentro de uma linha realista . Essa tendencia realista era
nmarcada ainda pela utilizagao, na grande nmaioria dos casos,
da luz natural. Essa opgao levou a um esquema de produgao no

qual a interferéncia do fotografo sobre a realidade, enquan-

to iluminador, fosse, em geral, muito peguena. Nesse momento
havia inclusive uma proposta bastante clara de nao interfe-

réncia ou, o que seria mais correto, de cxercer sobre a rea-

lidade a menor interferéncia possivel. Isso representava uma

o

0D9~O consciente e o objetivo principal dessa postura em re-

0 a iluminagéo era o de conseguir celocar na tela o que

«{)
M

la

serie una verdadeira "luz brasileira™.

Dentro dessa nroposta , o metodo utilizedo na pro-

du@io da imagem consistia em escolher uma locagaoc com a sua

prépria luz, isto é, verificar a luz natural existente naque

le local a ser filmado e, se isso fosse possivel na seguen-—
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cia a ser filmada, tentar nao interferir en absolutamente
nada, salvo no que se refere a escolha dos horarios de rea-—
lizagao da filmagen.

E curioso perceber que essa maneira de encarar o
processo de escolha de locagaes pode ser percebida , ainda
hoje, no trabalho de alguns fotdgrafos aqui de Sao Paulo, co
Mo € o caso de Adrian Cooper, embora o seu estilo de traba-
lho se distancie rmuito, inclusive enguanto rigor técnico, do
despojamento que marca a fotografia dos anos sessenta . Mas,
en seu depoimento para esse trabalho, Adrian deixa bastante
Claro que, para ele, quando se escolhe uma determinada loca-~
¢a0, junto escolhe—se também a luz que esta agindo sobre e-
la naquele momento e¢ que cssa opgao, feita pelo diretor, de-
Ve ser respeitada pelo fotégrafo.

Mas, voltando ao tipo de trabalho que era desenvol-
vido em relagdo a iluminagao no cinema brasileiro dos anos
Sessenta , podemos perceber gue, apenas Nnos casos excepcio-
nais, nos guais a luz natural encontrada no local em que ge

ia filmar nao fosse suficientemente intensa para imprimir o

negativo, era colocada alguma luz artificial adicional e ,

* - . . <
nesmo assim, apenas 0 necessario &€ suficiente para se chegar

a exposigao correta.
o importante perceber tambem gque somente essa luz

poderia tornar realizavel um tipo de interpretagao que uti-
lizava a improvisagao como um deé seus elementos fundamentais
¢ qQue essa improvisagﬁo na interpretagao teria , inevitavel-
mente, que ser acompanhada de uma correspondente liberdade

dos movimentos de camera. Alem disso, argumentava-se  ainda

Que a pouca quantidade de refletores utilizados nas  filma-
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fgens servia tambemn para ajudar a evitar una indesejével ini-
bicao natural por parte de eventuais elencos formados por a-
tores naoc profissionais.

Na verdade, dentro do Cinena Novo, essa proposta de
respeito a luz natural era ainda mais radicalizada, a partir
da opgao clara de se expor o negativo para os primeiros pla-
nos, passando-se assin a ter, quase invariavelmente, os fun-
dos estourados.

Deste modo , ao optar por uma luz despojada e nzao
glamourizada , essa proposta se opunha , de maneira radical,
tanto aos nodelos de um cinena americano cléassico como , no
casc do cinema brasileiro , aoc modelo anterior, identificado
com a Vera Cruz.

No entanto , vendo-se essa época conl ©0s olhos de
hoje, cabe perguntar se , com ©S recursos existentes para as
Produgdes realizadas nesse periodo do Cinema Novo, seria pos
sivel ter um outro tipo de fotografia.

Sera que, con 0S equipamentos disponiveis para una
Produgao brasileira de longa metragem naquele momento, seria

possivel preduzir una inagem gue nao fosse aguela contida na

Proposta estética do Cinema Novo ? Se, por um lado, o tipo

de inagen produzido pela Vera Cruz ni3o era o desejado , por

Cutro lado, esse tipo de imagem também era inalcangavel. Se
0% fundos estourados faziam parte da propria proposta esté-

tica, representando um dos exemplos mais claros da chanada

"luz brasileira", cabe agora perguntar como seria possivel
fazer difercnte se nao havia condigoes de iluminar os pri-
Meiros planos e, na impossibilidade disso, a opgao mais 16-

gica era expor para cstes ¢ nao para os fundos que ficariap
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assim inevitavelnente estourados.

Assim sendo, projetos estéticos diferentes torna-
van-se de dificil realizacao porque estavanm representando
tanbém propostas estéticas que eram inviaveis para aquele no
mento.,

Com a incorporagao das condicbes técnicas a propos—
ta estética, formando un todo indissolivel, passa a ser pos-
sivcl a superagﬁo de gqualquer conflito na produgao da inagemn
€, agindo assim , o Cinema Novo pode apresentar momentos de
frande beleza fotografica. No entanto, ao clegerem o respei-
to as condigGes reais gue a cles se apresentavan como opclo
estética, esses realizadores acabaram por elaborar um inagi-
nario que, cnquante registro das inagens apresentadas pelo
¢spago no qual e sobre o qual estavan trabalhando, estava i-
nevitavelmente preso ao real.

£ claro que nao se esta afirmando aqui que o inagi-
nario do Cinena Ilovo era preso ao real cono tambem €& claro
que un imaginério cinematogréfico, para se construir, utili-
Za necessariamente elementos presos ao real,

Para refletir un pouco mnais detalhadamnecnte sobre cs
53 questdo, poderios pensar em trés nomentos distintos na e-
1aborag§0 de una narrativa cinematografica. Um primeiro ro-

nento seria o da encenaggo, com ©s novinentos ¢ a interpre-

tagaop dos atores. 0 segundo momento seria aquele do regis-
tro desse universo criado na frente da camera. Finalmente, o

-

Yerceiro momento ¢ o da ordenagao das imagens e sons  regis-

tradog,
o caso do Cinema HNovo, ao optar por cgose tipo de

trabalho fotogréfico poderia trabalhar,con toda a liberdade,
< - 3 3
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no primeiro e no terceiro momentos. No entanteo, naquele se-
gundo momento, no qual se dava o registro fotogréfico, o &g~

fastamento de um imaginario presoc ao real tornava-se , Senaoc

inpossivel, pelo menos muito dificil.

Tendo como referéncia essa imagem da fotografia do
cinema brasileiro dos anos sessenta, ao observar com atengao
O cinema paulista dos anos ocitenta, € possivel perceber que
a relagio com a imagem agora € outra. Na producao desse ci-

nema, os novos fotografos que vivem e atuan en Sao Paulo nao

nais elegen o respeito as condigSes reails de trabalho co-

MO a linha principal a nortear o trabalho de iluminagdo e

Composicao das imagens.

Por exemplo, no caso do filme VERA , tenos um tra-

tanento de quase todo o filme onde sao valorizados os tons

frios , principalmente o azul . Sera que a realidade filnada

€ VERA tinha , como caracteristica propria, esse ton mais

frio ? Nio. MNa verdade , a escolha de uma
esta ligada ao que o filme

linha cromatica

Na construgac da imagem em VERA

Pretende dizer, ao que pretende significar . Nesse caso es-

Pecifico , como pode ser observado a partir do depoimente de

Rodoirfg Sanchez, responsével pela diregao de fotografia do‘
filr,)e’ a escolha desses tons frios para o filme tinrha o ob-
da primeira

Jetivo de fazé-los contrastar com o vermelho

menstruaggo de Vera no banheiro da casa, ¢ gue acontece no

final do filme.
Muitos podepgo perguntar se isso e entendido ou se-

qQuer perecebideo por un espectador nedio . Eu responderia, con
razoavel certeza que, no plano racional, nao, Mas, sem divi-

da, pelo contraste com o tom frio, a presenga do vernelho na
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sequéncia da menstruacac ira adquirir uma forga incompara-
velnente maior do que aquela que teria num caso em que a dis
tribuigho cromatica tivesse se dado aleatoriamente no decor-

rer de todo o filme . Sao opgoes plasticas,como essa fTeita

por Rodolfo Sanchez em VERA, que fazem com due a fotografia

seja incorporada a propria narrativa do filme que estéd sendo

feito, isto 'e,con que a fotografia passe a fazer paric do pro

prio roteiro.
Essa ¢ una das razoes que [lizeram com que e¢sses fo-

tografos conegassen, cada vez mais, a exigir sua presenga du

rante um periodo, tambem cada vez malior, antes do inicio e-

fetivo das filmagens. Para eles, esse c¢ra o tempo que preci-

savam para poder interferir na construgac da provria histo-
ria gue iam ajudar a contar.
Um outro tipo de¢ exemplo pode ser encontrado no ca-

so do filme FELIZ ANO VELHQ |, fotografado por Cesar Charlo-—

ne. No caso desse filme, a opgao pelos tons frios se da du-

rante todo o tratamento fotografico da época atual , guando
encontramoes o personagem central ne hospital e em una cadei-
ra de rodas. Mais uma vez, nao se trata aqui de una opcao
gue passa por um tipo de visao que encara a fotografia cono
ura simples registro, ou mesmo un recerte, de uma realidade
anrecsentada.

Na verdade , trata-se de uma lentativa de , atiraves

da fotografia , passar ao espectador um sentimento interior

do personagen ¢, ao riesmo tenpo, jogar com a inversao de  un

nodelo cincmatosrafico tradicional.
Se a construgao do gue poderiarnos chamar de “"rolei-

ro fotografico" fosse a mais tradicional, terianos o presen—
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te tratado em cores € 0 passado en preto e branco ou y even-
tualmente, com algum tom gquente, como o cépia . Mas, no caso
de um jovenm que acabou se se tornar paralitico, isso nao te-
ria qualquer sentido. O mals coerente com os sentimentos des
se personagem seria optar por tratar o presente em preto e
branco e o passado em cores, llas, Cesar Charlone en FELIZ A-
NO VELHO nao optou apenas por isso nas, tambén, por fazer o
preto e branco de uma forma nenos explicita. Assin, este foi
substituido no filme por una variagéo de tens frios , resul-

tando em um geral quase monocromatice e com a predominancia

do azul.

Unm terceireo exenplo pode ser o filme CIDADE OCULTA,
oue ten como referencial , aléem dos quadrinhos , os filmes B
e os filmes noir . A partir desse referencial em que o pre-
to e branco tambén predomina , é incorporada a convengéo de
se tratar a noite sempre com o tom azul. Nao sO a noite nas,
tambén, tudo que a ela se refere. Por exenplo, Shirley Son-
bra, que era uma rnulher da noite, tem sempre un contra luz a
zul sobre sua cabega e seus onbros, fazendo essa ligacao en-
tre seu personagen e o tratanento dado a noite. Ao optar pe~
lo azul para trabalhar a noite, nao se tratava de represen-
tar ai a luz do luar ou de qualguer outra fcocnte identificada
nas , da simples convengao cinematogréfica de que a noite
e azul.

A0 incorporar essa convengao, aliada ainda a un tra
tamento da iluminagao que caminhava na trilha do branco e
preto, o objetivo era criar una sensagao de frieza que fos-
se capaz de permear todo o filme . Mais uma vez , temos un

tratamento da imagen gue nao se aproxima , en nada , do sin-

38



w

e e ettt e 1, B, e i s

Ples registro fotogréfico do espago a ser filmado. [a verda-
de , trata-se de um espago construido com a prdpia cor. Se
gundo José Roberto Eliezer , diretor de fotografia do fil-
me , nunca a sua opgao cromatica se deu de maneira tao radi-
cal cono nesse trabalho, Realmente, nc filme, a opgéo pelo
azul se da de uma naneira tao profunda gue o préprio vazio
recebe esse tipo de tratamento . Quando nao ha nenhun fundo
parz os atores - e os fundos eran sempre tratados na cor a

zul - jogava-se fumaga e iluminava-se essa fumaga com luz

- ¢ &
azul para que , mesno quando tivessemos as figuras dos ato-

res soltas no espag¢o vazio, esses espagos mantivessem a mes-
na tonalidade geral do resto do filme.

-~
Esses tres exemplos bastam para tornar claro o tipo

de opgao fotografica que se enconira no cinena paulista con-

tempordneo e como essas opgOes se diferencian daquelas que

predominaram no cinena brasileiro anterior.

No entanto, como sempre acontece , ao se encontrar
algun caninho que leve a um entendimento maior de alguma das
questdes que estanos analisando, novas questdes , as vezes
ainda mais complicadas, comegan a surgir. Nos exemplos ante-
riormente citados vimos trés fotdgrafos, trilhando caminhos
diferentes , COMO sao aqueles apontados en suas explicagoes
a respeito das opgaes crouéticas, chegaren a uma mesna opgéo
pelo azul ou, 20 menos, por um tom fotogréfico mais frio. Co
o disse Cesar Charlone em seu depoimento , "e bom lemprar
que nao fornos nos, os fotografos, que descobrimos a ligagdo
entre o azul ¢ o frio" . lias, com toda a certeza, nao & ape-
nas uma coincidéncia o fato de trés fotdgrafos diferentes |,

enn filmes diferentes, optaremn por tons nuito préxinos , ain-
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da que com o objetivo de obter , com eles , diferentes sig~

nificagoes.

A resposta a essa guestdo niao ¢ o objetivo dessc
trabalho mas podemos afirmar que a propria questio ja ¢ bas-
tante significativa. Sera que a opgdo pelo frio nio seria
cla propria , uma tendéncia dominante dentro do cinema pro-

duzido mais recentemente em Sao Paulo ? Sera que essa frie-

z2 cromatica nao conduz tambemn a uma naior frieza emocional
dos filmes ? Ou nao seria, aoc contrario, uma frieza tematica

a responsavel por essa opgao cromatica ? Refletindo  sobre

isso, Cesar Charlone afirnou ainda em scu depoimento que se

nos morassenos no Rio de Janeiro, € nao en Sao Paulo, talveg

estivissenos preocupados com cutras cores e nao com essas
Quen sabe, talvez scjam essas as cores que a cidade cm que

vivenos nos oferece.
Isso nos renete a uma outra questao. Ac observar os

Principais filmes desse periodo, podemos verificar ,  além
da clara diferenca dec imagem , gue as variaveis relacionadas
Com a técnica e a estética passam também por uma relacao con
a propria tematica.

Nesse periodo, ¢ possivel perceber, sempre enguanto

linha dominante, uma tendéncia para a realizagao de filnes

com tematica urbana, ao contrario do periodo do Cinema Hovo,
que escolhenos cono referencial e contraponto em relagao ao
contemporineo cinena de Sao Paulo. Naguele momento, ao con-
tPéPiO do gue acontece com gsse NoOvVo cinema paulista, oz rea
lizadores procuravam cncontrar o gue seria uma verdadeira i-
dentidade cultural brasileira, agucla que deveria ser foto-

grafada com a '"luz brasileira’.
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E bom lembrar que, durante o longo periodo que vai
do Cinema Novo a meados dos anos oitenta, o cinewma brasilei-
ro viveu outros monentos significativos, inclusive con a va-
lorizacao de tematicas urbanas, como é o caso do Cinema Mar-
ginal,que se desenvolveu na propria Boca do Lixo e surgiu co
mo oposicao ao novinento do Cinema Novo. No entanto, enquan-
to referencia anterior, optamos pelo periodo do Cinema Novo,
onde os conflitos de tratamento da imagem se opoen de manei-
ra mais clara em relagao ao cinema de Sao Paulo produzido a-
tualmente. Na verdade, o Cinema llarginal, apesar de represen
tar um rompimento com a estética do Cinema Novo, nao chegou
a alterar profundamento o nétodo de registrar o que estava
sendo enccnado na frente da camera. No entanto é inegavel a
inovagao que esse movimento significou e o fato de gque , ao

contrario do periodo anterior, optou por trabalhar com o te-

ma da cidade,
- e o~
lias, e no cinema contemporaneo de Sao Paulo, em que

é consolidada como dominante a tendencia para os temas urba-
nos, em gue a propria cultura urbana & assumida cono identi-~
dade,que a opgao tematica vai se misturar as condigoes nas
quais se da a construcao das proprias imagens. Ao optar por
unn tipo de cinema urbano que, por incorporar a prépria cul-
tura urbana , € também muitas vezes noturno v O cinena atual
de Sao Paulo faz com que se quebre aquele vinculo mais pro-
fundo comn o real.

A cidade noturna implica em opgGes técnicas diver—
sas daquelas usadas para a natureza diurna . A necegsidade
de iluminagao artificial, usada cada vez sais intensamente

¢ incompativel com aquele respeito ao real anteriormente do-
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minante. Assim, ao ganhar um maior espago na construgao da
narrativa, a luz artificial abre o caminho para que se possa
trabalhar o artificio na construgao da imagen e, através de-
le , o novo cinema de Szo Paulo comega a criar um tambén no-
Vo imaginario urbano.

Rezalmente , sS40 quase todos urbanos os filnes que
vieram a constituir esse conjunto heterogéneo que Ticou o
dentificado como sendo o novo cinema paulista. Sao filmes co

o, por exemplo, FELIZ ARO VELHO , VERA , CIDADE OCULTA , A

DAMA DO CINE SHANGAI , ANJOS DA NOITE , FILME DEMENCTA , ES-

TRELA NUA e ANJOS DO ARRABALDE entre outros.

E curioso notar como a grande cidade dos filmes de

Sao Paulo ¢ diferente daquela que se via no cinema do Rio de
Janeiro. E € interessante observar ainda que isso jé aconte-

cia em filmes de um periodo um pouco anterior , como Q HO-

e (O BAIANO FANTASMA que, ao apresenta-

na grande

IMEH QUE VIROU SUCO

rem personagens de uma origem nao urbana jogados

tidade, onde eramn obrigados a encontrar seus caminhos ou se-

rem tragados por ela, acabaram, para usar una expressaoc  ci-

nematografica, fazendo una espécie de fusao para essa cine-
matografia que veio a se tornar dominante no periodo imedia-
tanente posterior.

Para Pedro Farkas, o que nuda € que a cidade de S3o
Paulo comeca, nos anos oitenta , a ser filmada por quen vive

e trabalha aqui e que, nesse nomento, comega a deixar de ter

verzonha de ser de Sao Paulo. Para ele, era isso que  fazia
com que , nesmo quando a cidade nostrada en filmnes de outros

lugares cera a prépria sao Paulo, a sua imagen fosse senpre

outra,



Ainda segundo Pedro Farkas, o gue acontece agora é
Qque os novos realizadores de Sao Paulo conecan a apresentar
una maneira nova de ver o lugar em que viven e trabalhan. Ha

verdade, no proprio ato de filmar a cidade, a inagen do ci-

nema paulista estava comegando a roemper a sua relagao com o

real. £ claro que dentro desse conjunto encontranos propos-
tas diferentes gue apontam para caninhos tamben diferentes i

Nas ecsse ronpimento com o real representa algo que, sem dg-

vida, une esses filmes.
Esse cinena passa a trabalhar com a ideia da imagen

construida. 0 gue se filma, raranente ¢ o que se encontra, e

Sin o que se constréi, pelc nencs ¢ essa a preferencia dos

fotdéorafos desses filmes.

MNa verdade, en geral, en seus depoinentos esses To-

tografos revelam uma clara prefercencia , senao pelo proprio

trabalho em estudioc, ao menos por tratar as locagdes esco-

lhidas como se fossem estudios nos quais toda a luz fosse ar

tificialnente montada.
0 préprio Adrian Cooper que, em seu depoinento , ao

€iplicar a sua maneira de escolher uma locagao com o dire-

tor, explicita seu respeito a uma luz real, a luz natural da

Quela locagio que esta scndo escolhida, 2o destacar as suas

sequencias preferidas nos filmes que fotografou, acabou sen-

- "~ -
pre se decidindo por aquelas em que sua interferencia sobre

4 realidade foi nmaior, em gue acabou se valendo do artificio

Pura criar,para csses filues,uma imagen mals apurada , capay

de fazer, efetivanente, parte da narrativa do projeto que es

tava sendo realizado.
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Assistindo hoje a esse conjunto formado pelos fil-

nmes de longa netragex mals recentes do cinema de Szo Paulo,

e possivel identificar, na grande naioria deles , €838¢ traco

comum. Tanto na temstica cOmo no néetodo de produgao cée suas

imagens e no propric resultado visual , nesses filres esta

rorpido um antigo dizlogo com a natureza e estabelecido un
novo diélogo com © imaginario, principalmente com o imagina-

rio do proprio cinenz, uma das marcas caracteristicas dos a-

nos oitenta.
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CAPfTULO III -~ UMA REVISAO DO PASSADQ

Para se discutir ¢ trabalho fotografico no cinema
produzido em 8a0 Paulo , ¢ importante entender as relagaes
profissionais que se estabeleceram em seu interior. £ deste
modo que nao pode ser dcsprezivel o fato desse cinema ter-se
destacado tendo como base principal de sustentagao uma gera-
chao que encontrou grandes dificuldades para conseguir entrar
no mercado de direcao cinematografica.

Apés um periodo de grande destaque, come foi a épo-
ca do Cinema Novo, 2 geragﬁo responsével por esse movimento
passou a ocupar praticamente todo o mercado de direcao no ci
nema brasileiro e, com isso, ficou muito mais dificil a en-
trada nessa area, tanto que a nova -’ geragac sO val conseguir
isso, em geral, decpois dos trinta anos de idade.

Tsso fez com que esses futuros diretores fossem o-
brigados a ter alguma formacao técnica mais especifica , is-
to &, praticamente todos, antes de chegarem a direcgdo, atua-
ram em arecas técnicas de equipes de filmagem, como fotogra-
fia, montagem, produgao, som, etc.. Essa expericéncia de a-
nos, além da propria formagao técnica , levou naturalmente a
desmistificacao da figura do diretor e a uma dissolugaoc da
hierarquia dentro das equipes dé filmes de longa metragem
bem maior do guec a existente no caso de outras cinematogra -
fias anteriores. '

Foi deste modo que muitos fotdgrafos puderam ter um
tipo de participagﬁo,na determinagéo de caminhos a serem sc-

guidos na realizagdo de um projeto , que ia muito além das
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suas fungoes especificas dentro das equipes. Kz verdade, tu-
do leva a crer que, com €ssa diluigao da hierarguia , passa-
ram a compartilhar com os diretores da criagac de um imagi-
nario que talvez seja, em grande parte , resultante de uma
reflexao que, antes mesmo dos préprios realizzZores, fizeram
sobre um dos momentos mais polémicos e criticazfos da histo-

ria do cinema brasileiro, que foi o episodio ¢z Cia. Cinema-

tografica Verz Cruz.
para eles, independentemente de todas as criticas ,

procedentes ou nao , a experiencia da Vera Cruz havia sido

fundamental e representara um avanco técnico indiscutivel pa
ra o cinema brasileiro. Afinal, os melhores tzcnicos tinham

vindo para ca por causa dela e haviam ajudado a formar novas

equipes e estabelecer padroes tecnicos mals &-Tos para a a-

tividade., Portanto, nesse momento de transforrzgoes, era pre

ciso refletir sobre ela.

Como negar a qualidade fotografica daqueles fil-

mes ? Por que nao reconhecer a beleza de uma fotografia re-

-

cortada, tao criticada nas decadas seguintes 7 Nesse momen-

to de reflexso, a fotografia da Vera Cruz comszava a repre-

il . ~
sentar, em especial para 05 fotografos de Sac Paulo, nao e-

xatamente um modelo & Ser seguido, mas uma liczao da maior im
portancia.

Afinal, era aquela a luz que se prestava ao dialogo
comn o imaginério cinematografico de que falamzs anteriormen-

te e era também agquele 0 tipo de equipamento oque se tinha

vontade de usar. 0 despojamento do Cinema Novo nao dava mais

conta dos anseios, sonhos e desejos desse nov: cinema . Tam-

bém nao era o cinema da Vera Cruz mas, sem diovida, sua manei
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ra de produzir imagens merecia uma revisao.

- - 5 5 -
Nao so os recursos nas, principalmente, o metodo de

iluminar era objeto dessa revisao . E o0 que era isso ? En
primeiro lugar, era nao encarar a fotografia como un simples

registro da agao da luz sobre objetos e pessocas . Era criar

essa luz sobre o cenario, era trabalha-la como uma opgdo nar

rativa e nao como a unica opgao de um nodelo narrativo de-
terminado.

No entanto, para isso , era preciso ter um equipa-

mento maior pois, guanto mais recortada € a luz, maior é o
nimero de refletores necessarios para a sua realizagio . 86
com uma maior quantidade de fontes de luz é possivel traba-
lhar as sombras e, e interessante observar, o escuro precisa
de mais luz do que o clarc. Era o reconhecimento e a retona-
da de valores como csse, até pouco tempo antes rejeitados
que estava abrindo novas opcoes plasticas na fotografia dos
anos oitenta.

Mas, essas opgoes nao poderiam ser realizadas ape-
nas com os elementos especificamente fotogréficos . Ao fazer

~ i £
essa revisao da experiéncia da Vera Cruz , era possivel per-

ceber tambén gue toda a unidade plastica dos filmes se

devia a um tipo de controle,sobre a imagem que iria para a
tela,que havia sido abandonado pelo cinema brasileiro em ge-

ral e, particularmente, pelo cinema paulista produzido na Bo

ca do Lixo. Independente de nome, esse controle SO0 poderia

ser feito hoje por una diregao de arte.
L
Convencidos disso, os fotografos passam a ser uma

parte inportante na adogac, pelos reallzadores e produtores,

desse novo elemento as equipes. Assim, a presenca de uma di-



recao de arte cujo trabalho se desenvolve de maneira integra
da com a diregao de fotografia, passa a ser também mais unma
caracteristica desse novo grupo de filmes produzides em Sao
Paulo, e isso nao pode ser deixado de lado no estudo mais de

talhado da construgéo da imagem desse cinema. Assim , na se-

gunda metade dos ancs oitenta, © cinema paulista havia recu-—

pPerado dois elementos anteriormente abandonados - a fotogra-

fia recortada e a direcac de arte.

A recuperacao desses dois elementos levou a um ter-
ceiro, que também andava bastante esguecido - o0 estidio. Em-
bora as 1ocag5es ainda continuem dominando a maioria dos fil

nes, passa a ser rara a produgao que nao tenha sequencias

realizadas en estudio. No entanto, mais significativo que a
prépria utilizacido de estidios € o fato de que passa a ser
comum tratar as locagdes como se fossem estidios, isto é, re
tirar delas gualquer dado de realidade no que diz respeito a
luz e fazer con que,mesmd se tratando de um ambiente real ,
todo o tratamento de luz seja artificial . Isso representava

uma postura totalmente oposta ao que havia sido proposto pe-

1o Cinema Novo. E deste modo que a veracidade , ou mesmo o

realismo da iluminagao de um ambiente, passa a se tornar in-
deﬁendente de uma luz verdadeira, real.

No entanto, essa passagen nao se da de uma maneira
t3o simples como pode parecer a primeira vista. Esses novos
filmes, ao abandonarem 0 compromisso com as imagens verdadei

nio predendiam fazer com gue as novas inagens por eles

ras,

produzidas perdessem & credibilidade.
Essa credibilidade cinematografica pressupde, obri-

gatoriamente, a utilizagao de convengoes consagradas pelo u-
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S0 e isso, na fotografia, significa a utilizagac de modelos
classicos de iluminagdo . E é exatamente a utilizagio desses
modelos classicos de iluminagdo que passara a dar coata  da
relagao que esses filmes pretendem estabelecer com o imagina
rio do proprio cinema.

E importante afirmar aqui que estabelecer essa re-
lagdo com o imaginario do proprio cinema nac se confunde com
a imitagho de um cinema Jja feito . A confusdo enire essas
duas posturas parece estar, muitas vezes, na base de uma sé-
rie de criticas feitas a varios dos filmes que composn esse
novo conjunto.

Realmente, a maneira como foi construida =z imagen
desses filmes, formada pelo conjunto diregao de fotezrafia /

direcAo de arte , foi,muitas vezes , acusada de purz e sim-

ples imitagao de mocelos internacionais, principalmente aque

les modelos associados a um estilo de narrativa mais classi-

co.
£ curioso zinda perceber que, nessas criticas , era

ressaltada a auséncia da ironia e da parodia. A imzzem que

nao carregasse no seu interior esses elementos acabzv por

se tornar alvo de muitos acusadores.
Mas, é inportante ter bem claro que, se a fotogra-

fia desses filmes que S€ identificam com o novo cinema de

S3o0 Paulo nao imita, ela quase senpre "se refere a"“ , "se re
laciona com" e, & brom repetir, ao contrario de outras momen

tos, isso se da, na grande maioria dos casos, em gerzl sem a
b ]

parodia.
P

Ao fazer isso, a fotografia desses novos Tiimes de

2 - i ~ ”
S30 Paulo abandona o nacionalismo. Ja nao se ve maiz nessas
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imagens a xenofobia gue marcara todo o pensamento de uma é-

Poca anterior. Assim, no cosmopolitismo de Sdo Paulo , o es- i
trangeiro se confunde com o nacional e o novo cinema paulis- }

ta parece guerer agora dialogar com o mundo.




R

CAPITULO IV - UMA APARENCIA MAIS RICA

A utilizagao do conjunto de elementos de gue acaba-
mos de tratar no capitulo anterior, principalmente o que se
refere & retomada de um modelo mais classico de iluminacgio |,
ainda que repensado e, consequentemente, reelaborado, vai a-
carretar nesses filmes uma utilizagao também mais classica
da canera.

Ha nedida em gque se passa a utilizar um nimero ben
maior de fontes de luz , produzindo uma iluminagao recortada
atravées do uso de bandeiras e estruturando o espago a ser
filmado com a presenga de luzes e sombras, passa a ser neces
saria una marcagao também mais rigorosa para os atores que
iro se movimentar em seu interior. Ao se ter un set total-
mente marcado em termos de luz, passa a ser necessario mar—
car, também com a mesma precisao da iluminagao , o0s pontos
nos quais os atores deverao parar, 0S esSpagos em gue aconte-
cen os didlogos, os locais de passagem, etc.. E assim que a
canera égil dos anos sessenta & substituida pela camera pre-
cisa dos anos oitenta.

Para dar conta de uma movimentacao dos atores quase
totalmente marcada com rigor, é necessario ter os movimentos
de camera marcados tambén com a mesma precisao . Assim , 08
fotografos sao obrigados a exigir nao apenas o novo equipa-

nento de luz que pernitisse a montagen desses novos esquemas

de iluminacgao que estavam passando a utilizar nas, também, i

numeros equipamentos auxiliares de precisao, comno tripés com

cabegas de gualidade superior, carrinhos,dollys e gruas mais
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e e,

nodernas, etc..
Além disso, esse novo esquema de iluminagéo que tra

balhava sobre luz e sombras acarretava um contraste maior en
tre o claro e o escuro. A diferenga de intensidade luminossa
entre areas contiguas do plano, para ser registrada sem dis-
torgoes no espago extrenamente reduzido do negativo , exigiszs
una grande definigéo da imagsn projetada sobre ele . Além de
produzir essas imagens resultantes dos novos esguemas de i-
luminaqéo, era preciso consezuilr registré—las com a camera .
Assin, além do parque de luz € des equipamentos adicionais
para a operagio de cémera, s fotégrafos passam a ter a ne-
cessidade de unma otica adeguada a obtencdo dessas imagens. 4
final, como conseguir uma inzgen definida utilizando lentes
sen boa resolucao, de marcas inferiores ¢ muito mal conser-

vadas, suficientes apenas para a luz chapada que a pornochan

chada exigia ?
Deste modo, para gue 0 novo modelo fotografico dos

filmes paulistas dos anos oitenta pudesse se realizar plena-

nente, era necessério un parsue de equipanentos bastante su-

perior ao gue se tinha antes.

lMas, como esse Novo cinema de Sac Paulo poderia ter

acesso a tudo isso se, no fundo, era tao pobre como aquele

produzido nos anos sessenta 7 Afinal, apesar de sua aparén-
cia mais rica e apesar de SETr muito mais sofisticado enquan-
to método de construgEO da imagen, nao era um cinema mais 5.3
co enquanto recursos ccondricos disponiveis para a produgac.
Muitas vezes, até pelo contrario. O novo cinema produzido ez
Sao Paulo no decorrer dos 2noS oitenta continua tendo um cus

to de producho significativamente inferior ao de seu equiva-




lente do Rio de Janeiro.
E como foi possivel, sen recursos, ter acesso a to-

do esse equipamento ? E nesse ponto que entra em cena um ou
tro elemento que, mesmo nao intencionalmente, marcou profun-
damente a indistria cinematogréfica paulista e que , enm boa
parte, resulta também daquela frustrada experiéncia da Vera
Cruz - esse novo dado foi a concentrag&o que se deu na ci-

dade de Sao Paulo de quase toda a producgac brasileira do ci-

nema publicitario.
0 episddio da Vera Cruz fez con que se concentras-

sem aqui em Sao Paulo os melhores equipanmentos e os melhores
técnicos, mesmo que en descompasso com a producdo cinemato-
grafica da ¢época, que tendia a considerad-los conservadores .
No caso da publicidade, que trabalha inclusive com estrutu-

ras nais conservadoras e de nais facil aceitagao, isso acon-

tecia de outra maneira. Esses tecnicos e esses equipamentos

eran o que estava precisando para dar um salto de qualidade
no momento em que © pais se desenvolvia e o consumo aumenta-
va, acarretando um correspondente desenvolvimento para toda
essa area. Nesse momento, SZo Paulo ja disparava também como
0 riaior e mais importante pclo econonmico e industrial do Bra
sil e, inegavelmente,aqueles técnicos e aqueles equipanentos
representavan a maior quantidade e a nelhor qualidade do que
era disponivel entao.

3o se pode negar que, dessa epoca para ca, durante
todos esses anos, o cinema publicitério e o de longa netra-
gem andaran, gquase sempre, completamente separados. Entre e-

les, ao nenos aparentenente, a troca era sempre muito peque-

na, quando nao inexistente.
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Mas, por outro lado, € também inegavel que a sim-

Ples existéncia de um cinema publicitario forte e ativo veio

a exercer algum tipo de interferéncia na produgao  paulista
dos anos oitenta.
Se, por um lado, nac foi grande a experiéncia de

'ealizadores na linguagen do cinema publicitarioc, nen signi-

ficativa a participagao de profissionais de publicidade na

realizacaoc do cinema de longa metragem, por outro lado , foi

Maito importante o fato de se ter aqui uma grande disponibi-

lidade de equipamento, isso sim, fruto desse nercado de pu-

blicidade. £ com csse egquipamento, © mais moderno existente

até entao no Brasil, que o novo cinema paulista vai poder

Contar para a sua realizagao.
No depoimento de Antonio Meliande, € citada a rea-

lizagao do filme com o personagen Fofao que nao apenas con-~

tou com a colaboracio de empresas realizadoras de comerciais

como, nais do que isso, utilizou integralmente os cenarios

construidos por uma produtora de filmes publicitarios - g

Chrona Filmes - para un preojeto maior e que havia sido aban-
donado. Alias, durante todo esse periodo e ainda hoje , 540
numercsos og casos e que se percebe um grande desejo de pro

dutores de comerciais entrarem no mercado de realizagao de

Tilmes de longa metragem. No entanto , um certo descompasso

entre as duas realidades, aparentemente nac totalmente per-

cebido, tem feito com que essas produgoes nac consigam sair

do simples projeto.
Mas, de gualquer modo, os fotdgrafos de Sdo Paulo |,

esses sim, com algumas relagoes com O mercado de trabalho da

publicidade, passam a contar com una mao de obra formada no
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PIoprio manuseio desse equipamento, bem maior e muito mais

Sofisticado. Além disso, esse segmento da mac de obra que,na

Verdade, formava uma espécie de equipe de apoio ao grupo en-

VOlvido mais diretamente com a area de criagac, havia sido

Tornado ndo sé na utilizagho desses equipamentos mas tembénm

dentro de sipgnificativamente mais altos padrces de eficién-~

Clg e rapidez exigidos pela publicidade que, aqui no Brasil,

&0 contririo de outros paises, nao constituia um mercado de

Ségunda linha.

Quanto a esse fato de, agui no Brasil, a publicida-

"~ . > . .
de OCupar umn espago de excelencia tecnica superior ao do ci-

Nera de longa metragem, € interessante observar como Rodolfo
Sanchez, enm seu depoinento, defende a necessidade do diretor
de fotografia fazer comercial. Na sua opiniac, e essa ativi-

dac: gue vai permitir a atualizagao do fotografo, o seu a-

Cess0 aps novos recursos € as novas tecnicas. Tambem  Cesar

Charlone defende o trabalho em comerciais, Para ele, curiosa
Mente, o comercial aparece também COmO eSpPago para a experi-
Nentagio, Na realizagho de filmes publicitarios, ele afirma
Que, sempre com a concordancia do diretor, experimenta os e-
feitos ou pecursos fotograficos que ira, mais tarde, utili -

2ar na fotografia de filmes de longa metragen. |
No entanto, quase todos 0S fotografos entrevistados

deszacam também as diferengas entre o que se fotografa em um
pesar das experinentagdes

Corsrcial e em um longa metragem.
dife~

Qus faz. Charlone se refere, inclusive, a una maneira

ius faz,

rerte de expor o negativo no caso de fotografar um comerciagl
3 ~ (=]

OU unm longa metragem. Rodolfo Sanchez fala “tambem  na exis

téreia hoje, de duas fotografias distintas,mesmo quando fei
1 ? —

LR
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tas em negativo cinematografico de trinta e cinco milimetros

€ copiada em filme - uma seria a fotografia para exibigao em

televisdo e a outra para o cinema.
Mas, ninguém podera negar que, apesar das profundas

diferencgas, a presenga do cinema publicitério em S3o Paulo ,

Positiva ou negativamente, interferiu na trajetoria do cine-

Ma de longa metragem aqui produzido.

Assin, € esse conjunto formado por equipes e equi-

Pamentos mais sofisticados que vai permitir que os novos fil

ries paulistas tenhamn essa aparencia de superprodugéo sem ter

Una equivaléncia a nivel de seus organentos,
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CAPITULO V - A PRINAZIA DA IMAGEM

Com a efetiva sofisticagac , tanto técnica como es-
tetica , da fotografia dos filmes paulistas, logo muitas cri

ticas se levantaram contra o cue esse cinena estava apresen-

tando na tela. Ao perceber e reconhecer esse apuro técnico

que passava a caracterizar os novos filmes, nao foran poucos

0S que se colocaram contra essz tendencia e, assim , mnuitas

vezes contra os proprios filmes.

Alguns dizian gue o cinena paulista estava ficando

"bem feito demais", como se isso fosse, na verdade, um defei

to dos filmes. Diziam tamben cue esse cuidado, que conside-

- ] -
ravan exagerado, coil 0S aspectos plasticos dos filnes , es-

alirmavam . ainda
fo-

tava levando a uma enorme frieza . Outros

que os fotdéprafos estavam querendo impor aos filmes que
es daqueles desejados pelos

-

tografavam caminhos independent
nao poderia se susten

Seus diretores e que isso, fatzalnente,

tar enquanto narrativa.
Por outro 'lado e, muitas vezes aproveitando essa on
da, alguns produtores, percebendo, por experiéneia prépria,
Que a sofisticagao fotograficz acarretava necessarianente u-
a partir dai, passava a ser

Ma sofisticagao da produgac guf,
custo zero , 08 NOVos equipa-

=

Obrigada a buscar, ainda que
ps a concordar, pelo menos par-~

Mentos exigidos, foram levad
s criticos. Na verdade, essa bus-

Cialmente, com alguns desse
jgidos pela nova naneira de pro-

¢a de novos equipamentos ex
duzir ag imagens desse cinema nao acarretava necessariamente

Un aumento significativo nos custos reais de produgaoc. Acopw
'
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tece que esses novos eguipamentos eram, em geral , consegui-

dos POr pregos nuito inferiores aos que constavam das tabe~

las de locaghio e, em varios casos, eram conseguidos em co

Produgao com as locadoras. HMas, mesmo assin, fazian con que

’ et 5 3 s
O% responsaveis pela produgao dos filmes vissem o seu traba~

tho significativamente aumentado pelas negociacdes que envol

Viem essa utilizagao.
Assim, o fato é que alguns produtores passaran a en

Erossar o coro de criticos a essa maneira de fotografar, cue

€ra tambén apoiado por um ou outro diretor responsavel  por

filmes que nio faziam parte desse conjunto e que, consequen-
temente, nio compartilhavam exatamente do mesmo pensanento

Quanto a essa nova relagao que estava sendo estabelecida con

a imagen.

Curiosamente, poucas Vezes eran ouvidos os direto-

Pes desses filmes sobre uma questéo gue, no fundo, dizia res
Peito a eles. Serd que esses filmes, quando terninados, eran
diferentes daquilo que eles efetivamente queriam no rniomento
da Tilmagen ? Afinal, cabe ao fotografo, além de propor so~

lugdes, realizar, da melhor nmaneira possivel, a proposta do

diretor. Assim, un caminho independente na construgao da i-

Dagen de up filme so € possivel com o consentinento de seu

"ealizador.
nesse nonento en gque & discussao se iniciava ,

las,
era mais ficil para os criticos confundir a nova cara dos

Tilnes de Sho Paulo com uma imposigao que estaria sendo fei-
ta pelos seus rotégrafos e que estaria levande ao que resol-

v + L]
Veéram chamar de "ditadura da fotografia'.
No entanto, passado algum tempo, € possivel perce-
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ber que essa nova imagen proposta pelo cinema de SAo Paulo &
inCOPDOPada, nesmo que diluida, por outras cinematografias =

80 mesmo tempo em gue a produgdo paulista, depois dessa gran

de movimentagao que caracterizou a segunda metade dos anos

Oitenta, ¢ interrompida bruscamente e sem explicagOes convin

centes, fazendo surgir o risco de que toda essa ebulicio gue

Movirentou equipes, publico e critica se transforme apenas

€M mais um dos seus incontaveis ciclos.

Realmente, bastz assistir a mais recente producao

Cinematografica nacional para reconhecer, em muitos casos
as propostas nascidas desses novos filmes de Sao Paulo. Cla-
ro que ji nAo sio a mesma coisa mas, sem duvida, € possivel

ro-

L

identificar sua origem, exatamente nos pontos em que a

Posta era mais combatida.
E assin que, hoje, essa nova cara, s Vezes meic es

tranha e que nfo era nuito bem entendida, passa a ser accita

€, mais do que isso, utiiizada,
Deste modo, a expressao "ditadura da fotografia” co

Meca a cair em desuso. [es, MESMO Na epoca em que ela circu-

-~ -
lava livpemente e com grande frequencia na boca dos que cri-

ticavam o fato dos filmes paulistas serem ‘bem feitos de-

maigh ja era guestao ce se perguntar se poderia ser unz di
le-

tadura o ato de fornecer ao cinena de longa metragem um

Que maior de opgoes na construgao de suas imagens.
Talvez tenha incomodade o fato de que essas opcoes
foran inicialmente dominadas pelos fotografos que, ao conhe-
Ca—las, puderan, antes mesno dos proprios realizadores y Te-
ndo produzida e , para un

fletir sobre a inagem gue estava s¢€
fico que ven dos anos sessenta e zinda

Pensamento cinematogra
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. >
carrega suas ideias, jamais os olhos do fotdgrafo serian o

®Spago da reflexio.
Ser1 davida, o novo cinema de Sao Paulo nio foi fru-

to de una imposicAo do fotdgrafos mas , tambén sem divida

Passou por eles a criacio dessa nova imagem, resultado de u-~

Ma fundanental mistura, gue espero ainda nao lterminada
do cinena

s da

Pobrezg brasileira com 0S recursos nais riodernos

Contenporaneco.
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FOTOGRAFOS

CAPITULO vi - os

Desde o iricio desse trabalho que eu venho me refe-

Tindo aos fotégrafes e, até agora, praticamente apsnas seus

Nories foram citados. Portanto, antes de comegarmos as entre-

Vistas que compoer: a segunda parte desse trabalho, seria im-
Portante falar um -ouco sobre esses profissionais qgue esco-

1hi ctono representzntes principais dos produtores de uma no-

Va imagen ¢riada rzra 0 cinema, aqul em Sao Paulo, no decor-

Per dos anos oitents.
En primeiro lugar, a sinmples observagao ¢z suas

Plgens j4 é razoavelmente significativa do cosmopolitismo da

o, caracteristica da qual ja tratamos en

Cidade de S3o0 Pau:

algunas passagens ¢os capitulos anteriores.

Assim, dos sete profissionais escolhidos , apenas

trés nasceram no Erasil. Sic eles: Aloysio Raulinc, José Ro-

bertg Eliezer e Peiro Farkas. Ainda desses tres, aoénas Pe-

dro Farkas nasceu na cidade de Sac Paulo. Aloysio € do Rio
de Janeiro e José Soberto nasceu em Santos, emborz tenha no-
carte de sua infancia e adolescgacia . Dos

“ado agui a maior

atro pestantes, um deles é inglés, Adrian Cooper. Outro &

argentino, Rodolfc Sanchez, enquanto Cesar Charlone &  uru-
este

8Yaio, HA ainda ur iteliano, Antonio Meliande, emtora
Gltimo seja o unico deos nao nascidos no Brasil qus veic para

cé dinda crianga. Deste modo, é dessa pluralidade cultural e
dessas difeprentes origens e formagoes que estamos falando ao

M08 referirmos sirmplesmente aos 'fotografos paulistas',
Na verdazfe, argentinos, italianos e ingleses nao
—sy

-~
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Che -
8an a ser uma novidade no cinema de S&o Paulo, todos eles
bPre .
Seéntes na vera Cruz ou nas produtoras que surgiran em sua

Seguanmd . - , . ——
Quencig imediata. Inclusive, neu primeiro professor de fo-

t ; ’ ; ;
®8rafia, dentro ja da ECA, foi o argentinc de origem italia

" Juan Carlos Landini.

No fundo, a formagao desse conjunto de fotégrafos
ten, € prande parte, a cara da cidade em que se formou, es-
5a capg misturada, que sempre se caracterizou por una abertu

ra ~ -
? todas as influéncias.
Mas, ainda béa outros dados referentes a esse conjun

t , @
0 de fotograros que sao interessantes de serem observados

Juntog Dos sete, quase todos cursaram e€scolas de cinema. A-

drian Cooper, na Inglaterra, depois de cstudar em uma escola
Naig dirigida as artes plasticas onde, inclusive chegou a se
formap cormo litdgrafo, tendo depois trabalhado como ilustra-
dor por un certo tempo, entrou para uma escola de cinema que
Cursoy pg prépria Inglaterra. No entanto, assim como muites
fotégpafos brasileiros, afirma que © seu aprendizado nasceu,
ng Verdade, mais no préprio trabalho pratico, quando se viu
°®rigado 4 realizar cinema.

Pedro Farkas, Aloysio Raulino e José Roberto Ilie-
®C cursaram a ECA. José Roberto deixa clara,em sua entrevis
2, unma opinifo a respeito de formagao técnica que se aproxi

INEY daguela de Adrian. Para ele também, o verdadeiro aprendi-
Zado gg cinema é o que nasce do proprio fazer ou, como diz ,

de ver o outros fazerem e de vocé fazer tambem, quebrar a

&
#beca e razer.
1one nao estudou na ECA mas, tamben aqui

Cesar Char
Se-

en ax Cinema Sao Luiz
1 Sao Paulo, fez o cursc da Escola de



8undo ele, embora o curso da So Luiz fosse especifico de ci

878, ao contrario da ECA, onde havia dois anos de curso ba-

Sico antes dos alunos chegarem a realizagao, mesmo assim, ao

tefminar, sentia uma enorme falta de experiencia pratica.Foi

assinm que o professor que considera mais importante na sua

fofmagio, 0 Dr. Benetito Monteiro, diretor tecnico do labora

torip Lider aconselhou-o a ir trabalhar exatamente na pro-
]

dQutora ge Prinmo Carbonari, onde ele teria a oportunidade de

Nexer en tudo, ja que la, naquela epoca, existiam en etivida
: L]

de todas as fases do processc cinenatografico, inclusive 0

pPOCGSSamento de laboratério. Foram dois os alunos da Sao
Lui 2 encaminhados pelo Dr. Benedito para a produtora de Pri
M0 Carbonari - Cesar Charlone e Marco Antonioc Cury, montador
atuante dentro do cinema brasileiro que, recentemente, diri-

81U o longs metragem BARRELA.
Rodolfo Sanchez nao cursou uma escola de cinema.Co~

o Contou, ele morava em Buenos Aires e, na Argentina, naque

la €poca, existiam duas escolas de cinema, sendo uma em Ro-

8ario e g outra em La Plata. No entanto, depois de trabalhar
desde o5 dezesseis anos en uma produtora de cinena , conse-
BUiu que fossem realizados, dentro do sindicato de cinema,va
Tlos cursos sobre assuntos especificos como, por exemplo, i-

Spid ele, esses cur-
luminagao, Stica, laboratorio, etc.. Segundo ele,

0S8, extremamente profundos no estudo da area escolhida, fo-

% senica.
Pan fundamentais na sua formagdo tecn
cort uma formagao

Finalmente, o Gnico gue aparece
Mais de auto-didata 6 Antonio Meliande, que, no entanto, co-
ssistente de camera de bons fotg-

M8¢a a sua carreira como a
gpafOS’ como Hélio Silva, na produtora de Herbert Richers.
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Mas sera que o fato de terem estudado nao ajudou en
suas formagoes. Sera que bastaria a experiéncia pratica para
que eles tivessem se tornecdo diretores de fotografia ?  Sinm,
bastaria. No entanto, sera que somente com esse tipo de for-
magao eles estariam fazends exatamente o trabalho gue fazen

hoje ? 0 que parece e que & presenca no mercado de um gruso

~

de fotografos com uma forzagac nao apenas pratica levou a

formagéo de un pensamento rais elaborado a respeito da imz-

gem fotografica. Talvez, inclusive, esse tenha sido um cos

Tatores de diferenciagao. &final, a reflexao sobre o que

zen € uma das caracteristicas desse grupo, tornando-os difes-

rentes. E sera gue esse novo cinema que estava sendo Tfeito

em Sao Paule também ndc erz assim, também nao era un cineza

que refletia sobre aquilo cue estava fazendo ?

Alguns desses fotografos, ao pensaren €sse cinemz

chegam a algunas conclusoes bastante proximas. Tanto Ceszr

Charlone como Pedro Farkaes e José Roberto Eliezer falam

informagﬁo, unia informagas nascida de assistir a muitos fil-

mes. Assim, atribuem algumzs das caracteristicas do cinexa

97

produzido em Sao Paulo nc Tinal dos anos oitenta ao Tato de

ter surgido uma geracac gue assistia, e gostava nuito, de
ma série de filmes estrangeiros modernos que estavam comecgan
do a chegar até nos. Pars eles, a influéncia exercida por es
ses filmes foi muito maior e mais importante do que a heran-
¢a deizada pelo Cinema Hevo, ao contrario do caso do Ric de

Janeiro, onde essa herancs permaneceu como um narco funde-en

tal de referéncia da cinezatografia carioca.

Em geral, todos cefendem csse novo cinema de Sao

Paulo, mesmo quando preferem nao identificar nenhuma caracte

u—.
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ristica que o diferencie do cinema produzido no resto do Bra

sil, como € o caso de Aloysio Raulino.

Alen das razoes apresentadas por Charlone, José Ro-
berto e Pedro, em suas reflexoes sobre o cinema de Sao Pau-

lo, existem as diferenciagtes econdmicas, apontadas com prag

llatismo por Antonio Meliande que afirma que o grande fator

de diferenciagdo é que oS nossos filmes tiveram que ser fei-
tos seripre com menos dinheiro ja que, ao contrario dos cario

tces, nao contavamos com as benesses do estado.

Ja Rodolfo Sanchez, embora elogie o cinema de Sao

Paulc quando o compara ao carioca, afirma preferir ainda

mais o cinema do Rio Grande de¢ Sul. Ele afirma temer gque,por

falta de uma maior agressividade e por uma certa acomodagao,

este jamos deixando "escapar o ouro', para usar as suas pro-

prias palavras,
Mas, talvez o mais critico em relagao a esse cinema

seja Adrian Cooper. Na sua opiniao, os filmes, em particular

agueles nais identificados com uma proposta estetica explici

tamente urbana como CIDADE OCULTA , VERA , ANJOS DA NOITE

etc., teém uma fotografia que nao se casa perfeitamente com o

filme que esta sendo feito, embora ele sempre ressalte que

sua critica se refere apenas a alguns nomentos desses Tilmes
e que haveriam outros em que essas duas coisas estariam per-
feitamente integradas. No entanto, sera curiosc ver, em sua
entrevista, a analise que ele faz, filme a filme, do conjun~
to dessa producao,

Finalnente, antes de chegarmos as entrevistas,¢ im-

portante conhecer, ainda que em poucas linhas, a trajetoria

desses fotégrafos, ate chegaremn a direg§0 de fotografia des-
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ses filmes.

Rodolfo Sanchez comegou a trabalhar na Argentina,on

de fotografou o seu primeiro longa metragem em 1966. Veio pa

ra ¢ Brasil em 1968 &, de la para cé, tem-se destacado como

um dos melhores fotografos do cinema publicitario, Convidado

por Hector Babenco para trabalhar com ele desde 0O RELI DA

NOITE , en virtude da constincia de seu trabalho em publici-

dade , so pode aceitar o convite em PIXOTE , Jja no inicio de

1980. de la para ca, seguiu intercalando essas duas ativida-

des, a publicidade ¢ o longa metragen. Fol assim gue, tambem
g z

conm Hector Babenco, fez O BEIJO DA MULHER ARANHA . A scguir,

fotografou VERA , filme de estréia de Sérgio Toledo no longa

ficecional e SONHO DE VALSA de Ana Carclina. Recentemente,con

cluiu o novo filme de Sergic Toledo rodado no Mexico.
no fina
1

bt

Cesar Charlone velc para o Brasil lambem

dos anos sessenta. Oriundo de uma familia que senpre teve 11

gacoes com a atividade artistica, e filho de um importante

diretor teatral uruguaio que nos anos sessenta passou a  a-

tuar tambem na televisao. Ja fotografando still, veio para
ca de carona, para conhecer o interior do Brasil e acabou fi

cando. Segundns ele, fol atraves de um nessoal de ¥inas , que

conheceu duranie a viagem, que acabou se interessando mais

por cinema. Depois de fazer o curso de cinema da Escola 5ao
Em

Luiz, trabalhou durante alpum tempo com Prinmo Carbonari .

seguida, na JODAF , produtora entao rccem criada em Bao Pau-
lo, tornou-se assistente de camera de Dib Luft e wario Car

neiro. bai para a frente, atuou constantemente em publicida-

de, vindo a fazcr seu primeiro longa metragem como fotégrafc

em 1984, AQUELES DOIS de Sergio Amon. Em seguida, fez 0 jI0-

o

o

et a a



MEM DA CAPA PRETA e DOIDA DEMAIS de Sérgio Rezende e FELIZ

ANQO VELHO de Roberto Gervitz. A seguir, foi para Cuba onde a

tuou por trés ancs e meic como professor de fotografia na es

ccla de cinema, de onde voltou recentemente,

Antonio Meliande e, sem divida o mais atuante de to
dos na area do cinema de longa metragem. Embora tenha traba-
lhado por um curto tempo em publicidade, como ele mesmo gos-

ta de dizer, & um fotografo que optou claramente pelo traba-

lho em longa metragem,seja ele qual for. Com sdlidas liga-

¢oes com a Boca do Lixoc, fotografou aproximadamente cemn fil-

mes, numero folgadamente ultrapassado se levarnos tambem em

consideragao os filmes que dirigiu. Seria impossivel nomear

. = f .
agqui todos esses filmes mas, uma de suas caracteristicas , e
fazer - .umg especie de ponte entre os dois cinemas de Sa0
Paulo, ¢ da Boca e esse outro, considerado mais culto., E as-

sim que foi o fotografo de grande parte da obra de Walter Hu

go Khouri, de ¢ OLHO MAGICO DO AMOR , ONDA NOVA e ESTRELA

NUA de José Antonio Garcia e fecaro Martins e de O CORPO ,

primeiro filme de José Antonio Garcia sem fcaro Martins. No

Rio de janeiro, fotografou tambem JORGE, UM BRASILEIRO diri-
gido por Paulo Thiago. recentemente tem também atuado  como
diretor de fotografia em video para minissérie de televisao.

Adrian Cooper, depois de formado, morou e trabalhou
nos Estados Unidos e no México.'Com a subida de Salvador Al-
lende, mudou-se para o Chile, onde teve uma destacada atua -
c3o como documentarista e conheceu varios brasileiros , S&0
esses contatos que fazem com que, depois de ter voltado para
a Europa com a queda de Allende,venha, no final dos anos se-

tenta, a ser convidado por Lauroc Escorel para participar de
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um projeto da UNICAMP. Com Lauro, participa do filme de cur-

ta metragem 0S_LIBERTARIOS , um dos resultados desse proje-

to. Em seguida, passa a atuar no Brasil como diretor de fo-
tografia, principalmente na realizacgao de documentarios. K o

fotégrafo de grande parte dos filmes de Silvio Back realiza-

dos nessa época e de varios outros, entre eles ABC DA GREVE,
de Leon Hirszman.No entanto, durante todo esse tempo, sua a-
tividade principal € a de fotografo de matérias de televi -
soes estrangeiras feitas no Brasil. Com o material recolhido
ainda durante o projeto da UNICAMP , realiza o curta metra-

gen CHAPELEIROS , que teve a montagem de Walter Rogério

de quem ira fotografar, ja no final dos anos oitenta, o lon-

ga metragem BEIJO 2348/72 . Aléem desse filme,fotografou tam

bén 0 PAIS DOS TENENTES de Joao batista de Andrade, sua pri-

neira diregdo de fotografia completa em um longa metragem no
Brasil. Antes, havia iniciado o filme ROMANCE de Sergio Bian
chi.

Aloysio Raulino, segundo afirma, comegou a se inte-
ressar mais intensamente por cinema no exato nomento em que
comegava a existir um curso superior de cinema no Brasil i
assim que vem do Rio de janeiro para fazer seu vestibular na
USP. Foi ai que, paralelamente a outras areas do cinema, foi
nascendo o seu interesse especifico pela fotografia . No en-
tanto, Aloysio nao se destacou apenas coro fotégrafo. Na ver
dade, sua atividade principal é a de realizador, inclusive ,
realizador de filmes que trazemn uma marca pessoal muito for-
te. Mas, Aloysio foi também o fotografo de todos os filmes

que realizou. Filmes como TEREMOS INFANCIA e O TIGRE E A

GAZELA tiveram nuito destaque na produgao nacional de curta
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metragem e tornaram, ainda bem cedo, © seu nome bastante co-
nhecido nos meios cinematograficos. Durante os anos setenta,
intercalou a sua carreira de realizador com a atividade de
fotdgrafo, principalmente em documentarios, o que, segundo e
le, passou a identifica-lo com esse tipo de cinema. E respon
savel pela fotografia de dois filmes que marcaram & retomada
da produgao em Sao0 Paulo na virada dos anos setenta para os

oitenta, 0 HOMEM QUE VIROU SUCO de Joao Batista de Andrade

e O BATANO FANTASMA de Denoy de Oliveira. Sua primeira di

regao en longa metragem aconteceu com NOITES PARAGUAIAS e a

sua ultima diregio foi a do curta metragem INVENTARIO DA RA-

PINA ., Ultimamente, tem atuado também como fotégrafo_de_pro-
dugoes em video e € professor no Curso de Cinema da ECA.
Pedro Farkas, filho do cineasta e fotégrafo Themas

Farkas, desde cedo teve contato com o cinema e a fotografia.

Como aluno da ECA, participou de varios projetos como TEM
COCA COLA NO VATAPA , filme que realizou com Rogério Correa
e que teve a colaboragao do Curso de Cinema. Logo se tornou
assistente de camera, trabalhando principalmente no Rio de
Janeiro, onde assistiu Lauro Escorel em filmes como LUCIO

FLAVIO, O PASSAGEIRO DA AGONIA de Hector babenco , CORONEL
de

DELMIRO GOUVEIA de Geraldo Sarno , etc.. Em QUILOMBO

Caca Diegues, ainda trabalha com Lauro Escorel, mas agora co-
mo operador de camera. Ja como fotografo, realiza alguns tra
balhos em dezesseis milimetros, posteriormente ampliados, no

inicio da retomada da producao paulista, como A CAMINHO DAS

fNDIAS de Augusto Seva e Isa Castro , JANIO A 24 QUADROS de
0 Gal e MALDITA COINCIDENCIA de Ser-

Lujiz Alberto Pereira,
gio Bianchi. No Rio, fotografa INDIA de Fabio Barreto, FON-



TE DA SAUDADE de Marco Altberg , CINEMA FALADO de Caetano

Veloso e INOCENCIA e ELE, O BOTO de Walter Lima Jr., entre

outros trabalhos. Em Sac Paulo, fez ainda A MARVADA CARNE de

André Klotzel , FOGO E PAIXAQ de Isay Weinfeld e Marcio Ko-

gan. No final de 1990, operou a segunda unidade de camera no
Tfilme AT PLAYNG IN THE FIELDS OF LORD de Hector Babenco.

Finalmente, José Roberto Eliezer, também oriundo da

ECA, comegou ali suas primeiras experiéncias fotogréaficas.En
tre cutros trabalhos, participou, como assistente de cémera,

do filme AS TRES MORTES DE SOLANO de Roberto Santos. Em se—

guida, trabalhou ativamente como assistente de camera de va-

rios fotografos, como Lucio Kodatc, Zetas Malzoni e Adrian

Cooper. Mas, talvez tenha sido comige o seu mailor temnpo como

assistente de camera, sendo que, levando-se em conta apenas

0s filmes de longa metragem, foi meu assistente em pelo me-

nos seis trabalhos. No final dos anos setenta, antes de aban
donar seu periodo como assistente, comega a fotografar fil-

mes de curta metragen, entre eles, alguns de Wilson Barros

Seu prineiro longa metragem como fotografo foi exatamente o

prirmeiro por min dirigido, JANETE . Em seguida, fotografou

FILME DEMENCIA de Carlos Reichembach , CIDADE OCULTA, tambemn

dirigido por mim, ANJOS DA NOITE de Wilson Barros , REAL DE-
A

SEJO de Augusto Seva , RADIO PIRATA de Lael Rodrigues e

DAMA DO CINE SHANGAI de Guilherme de Almeida Prado . Depois
a

disso, ao mesnc tempo em que diminui significativamente
producac cinematografica em Sac Paulo, comega a trabalhar em

publicidade sem, no entanto,abandonar totalmente o cinema .

O seu Ultimo trabalho em longa metragen foi A GRANDE ARTE de

Walter Salles. Com ele, eu comego essa série de entrevistas.
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ENTREVISTA COM JOSE ROBERTO ELIEZER

PERGUNTA: - Vocé fotografou varios filmes nesses ultimos a-
nos. Entao, vamos comegar a falar dos filmes e, depois,a gen
te vai para os assuntos mais gerais. Entao, para comegar, va

mos falar do CIDADE OCULTA que foi o primeiro dessa série .

Em primeiro lugar, qual foi o equipamento de camera que vocé

usou nesse filme ?

RESPOSTA: - A camera do CIDADE OCULTA era uma BL3 novinha, u
ma camera muito boa gue tinha acabado de chegar. Talvez te-
nha sido o primeiro longa feito com uma BL3 em Sao Paulo . A

gente usou Otica Cooke e New Zeiss; O filme era estruturado

em cima de flash-backs. Entao, para a gente diferenciar a a-

gao gue seria no tempo real daquela que seria em flash-back,

a gente optou por usar as Cooke , gue teém mais profundidade
as

de campo, para o Tilme inteiro e, nos flash-backs , usar

New Zeiss , com um pouguinho de difusfo tambem, para dar uma

coisa mais eterea , mais onirica .
PERGUNTA: - Como vocé escolheu o jogo de objetivas ?

RESPOSTA; - Antes de rodar, nos fizemos testes, tanto de e-

mulsao como outros. No CIDADE OCULTA a gente usou o 5294 que

tinha acabado de sair, substituindo o 5293 e a gente :testou

isso bem. Fizemos uma bateria de testes, tanto de sensibili-

dade da emulsao, como testes das objetivas que a gente ia u-

sar, tipo de Tiltragem e tal. Esses testes foram muito Uteis
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depeis para determinar varias coisas.

PERGUNTA: -~ E qual era o equipamento de luz ?
RESPOSTA: - O equipamento de luz era bem assim. O CIDADE 0O-

CULTA tem uma aparéncia dura, € um filme duro , um Tilme
neir , uma coisa de luz bem marcada. Entac, eu usei muito os
refletores fresnel. Eu tinha uma bateria de refletores Mole
Richardson que, se nac me engano, eram da LocAll . Essés faj
ram os ultimos Mole Richardson gque tinha agui em Si0 Paulo e
era ate dificil juntar. Lu usei basicamente luz fresnel. Cin

co mil, dois mil e mil watts, alguma coisa de Minibrut, pou-
ca, e a gente construiu uns caixoes de madeira com umas pho-

to-floods dentro , que a gente usava como soft-light de bas-

tante poténcia, soft-lights de seis quilowatts. Era

basica-

mente isso.
PERGUNTA: - Eu gueria gue vocé explicasse porgue usar um ti-

po de refletor e nao outro,

RESPOSTA: - A opcho por usar fresnel era porque a luz de re-
fletor de fresnel tem um recorte melhor, ¢ uma luz mais pon-
tual, mais concentrada e, também, uma luz mais trabalhavel

mais cortavel, nao era uma luz espalhada e sem uma fonte vre

cisa. Além dessa maleabilidade da luz de fresnel, disso de

voce poder moldar a luz, havia tambem um outro dado . Para

fazer o Tilme, que era também uma pesquisa de estile mesmo |
além da historia dos gquadrinhos e tudo, eu fui ver nuito il

me noir. Na epoca, estava havendo uma retrospectiva na Cine-
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mateca, que ainda era no Parque da Conceigao e eu fui ver
quase tudo de filme noir, ver e rever. E tinha esse dado his
torico de que esses filmes foram todos fotografados com esse
tipo de luz. Era, basicamente, arco e luz de tungsténio com
fresnel, Entao, era mais ou menos o Jjeito de seguir uma for-
ma fotografica de filme noir , com luz dura , sombras escu-
ras, onde o que vocé nao vé € quase tio importante como aqui
lo que vocé vé. Entao, a base da luz era sempre dura. A gen-
te usava luz dura na cara dos atores, luz forte sem se preo-
cupar em suavizar as sombras ou fazer uma coisa mails glamou-
risada. Era uma glamourisagac pelo oposto, pela coisa pesa-
da mesmo, pela coisa dura. Entao, o refletor fresnel, ac con
trario do refletor aberto, do soft-light ou do minibrut, tem
essa caracteristica de dar essa luz mais dura e, portanto .

mais trabalhavel nessa linha. Por isso e que a gente usou,ba

sicamente, esses refletores.

PERGUNTA: - E quanto a cor do CIDADE OCULTA ?

RESPOSTA: - Quanto a cor, CIDADE OCULTA é um filme absoluta-
mente azul. 0 filme era tode noturne, um filme urbanc e no-
turno. Ndo sei, é uma coisa até meio chavdo, meio cliché,tan
to que é uma coisa que eu estou tentando nao fazer mais, uma

coisa gue eu cheguei ao extremo no CIDADE CCULTA que foi a

exacerbagao dessa coisa azulada. Era uma opgao estética, era
achar que a luz da noite & azulada. Nac e uma luz da lua nem

uma luz de cidade, de poste, nao. A gente optou pela cor a-

zul mesmo
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PERGUNTA: - Nao era uma opgao realista, nao era uma referéen-

cia realista da luz.

RESPOSTA: -~ Na verdade, os cenarios eram mais iluminados com
azul, Os fundos e o centra luz, tudo o que vinha e envolvia

Os personagens era azul,

PERGUNTA: - Vocé pode citar unm exemplo 7
RESPOSTA: - E o filme inteiro. Por exemplo , a Shirley Som-

bra. Ela sempre tem um contra luz azul. E uma coisa que faz
parte do proprio figurino da personagen. Em toda cena tem. E
a gente tentava, inclusive, criar fundos para ela. Por exem-
plo, na cena da draga. Era noite em um lugar deserto. Portan
to, ndo tinha nada no fundo. Entao, a gente comegou a por fu
maca atras e a azular essa fumaga para criar um fundo azul
para ela. Entao, toda a luz do cenario, em principio, era a-

zulada. E eu ainda tinha a alternativa de contrastar isso

”~ g " ey
mais usando ambar nos atores. Eu usel tungstenic com um quar

to de ambar sempre ncs atores, que era para reforcar ainda

mais essa coisa do azul em volta com a presencga de uma cor

contrastante. Entao, os interiores tinham tambem isso de uma

corzinha mais quente. Tem uma outra coisa. 0 filme se passa

sempre em lugares amplos, onde as fontes de luz nao sao ne-

cessariamente justificéveis . Na verdade, os interiores e-

ramn quentes enquanto os exteriores e o0s cenarios eram azula-
dos. Isso foi uma coisa ruito conversada antes com o diretor

e a diretora de arte. E juntos, nos optamos por isso,como um

trago da fotografia do filme,
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PERGUNTA: - Ja que vocé esta nesse assunto, fala um pouco de

como era a sua relagao de trabalho com a diregao de arte

nesse filme.

RESPOSTA: - Esse filme fol o primeiro, na minha vida, em que
houve um longo trabalho anterior a filmagem. Nao foi um tem-
po muito longo mas foi um trabalho intenso, A equipe toda es
tava, praticamente, fazendo o seu primeirc longa. Apesar de
nao ser o meu primeiro longa, era ¢ primeiro longa, digamos,
pra valer. Nao sei porque, eu nao sei explicar bem porque

Mas, eu tinha a sensagao de que era o primeiro filme traba -
lhado direito, bem preparado, com a determinagao de ser bem
feito mesmo. Entdo, além das reunioes da eguipe , noés ianos
ver varios filmes. Eu lembro que além daqueles filmes da Ci-

nemateca, nos fomos ver também o HAMMET duas vezes, GQue € um

filme noir feito nos anos setenta , portanto uma revisita ao

filme noir . Fomos ver também o BLADE RUNNER. E, nesse ciclo
da Cinemateca passaram todos os classicos e eu vi todos, En-
tao, havia um trabalho muito proximo, a gente se consultava
muito. Assim, toda a parte de figurinos foi vista antes, to-
da a estrutura de cores das roupas e dos cenarios foi discu-
tida antes. Eu lembro que a diretora de arte fazia uma espé—
cie de planilhas de cores, de como seriam as cores de cada
cena e a gente discutia isso. O filme foi muito caprichado
nessa parte visual, houve um apurc mesmo, um cuidado de ter
tudo sob controle, de nao haver nada aleatdorio. Tudo o que
entra no filme era pensado para entrar mesmo. Nao ha nada no

filme que esta la porque estava. Toda a escolha de locagoes,

de cenarios, foi um trabalho conjunto que foi muito bom e re

sultou muito bemn.
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PERGUNTA: - Agora, eu queria saber o que vocé gostaria de

ter tido nesse filme e nao teve.

RESPOSTA: - Em principio, eu tive o que eu quis. A nfo ser
ser nos exteriores, exteriores muito grandes, como, por exem
plo a draga debaixc daquela ponte,que era uma coisa grande .
Tinha um plano geral que enquadrava tudo, um pedago da Mar-
ginal, o rio, a ponte, os carros de policia chegando e tal .
Para essa cena, eu precisava de muita luz mesmo. E, por moti
vos econdomicos, por falta de condigdes, nao era possivel u-
sar HMI. Era a situagao ideal para se usar algumas cabegas
de HMI e resolver aquilo rapidamente. Como a gente nao tinha
HMI, eu tive que fazer uma bateria enorme de Minibruts e ge-
latinar tudo de azul que, aparentemente , era até anti-eco-
namico, porque gastava muito mais energia, era muito mais am
peragem para ligar tudoc issc do que se a gente estivesse u-
sando HMI. Em todo o filme eu tive apenas um HMI , acho que
um HMI de seis mil watts, de seis ou de quatro, eu nao lenm-
bro bem. Hoje e louco pensar isso, fazer um exterior enorme
sem usar HMI. Mas foi feifo assim e funcionou , esta la no
filme. E um plano curtinho mas bonito. Na verdade, o grande
problema, o problema principal, era esse. Eu tinha que ilumi
nar areas enormes e nao deixar nada subexposto. Porque o fil
me é escuro, ¢ denso e carregado. E ele consegue ser assim
porque tem exatamente uma preocupagéo muito grande com a ex-
posicao, em nao deixar areas subexpostas, ter luz em tudo pa
ra depois, na marcacao de luz, fechar o filme e ter aquele

preto rico e com detalhes na sombra, que o Tilme tem o tempo
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PERGUNTA: - Ja que vocé entrou nessa area de exposicao do ne

gativo, eu queria saber como vocé expds o 5294 e , em geral,

COmo VOoce expoe.

RESPOSTA: - Fol o seguinte. Depois que a gente submeteu o)
5294 "équela bateria de testes que eu falei, inclusive tes-
tes de sensitometria, eu resolvi, coisa que eu fago até ho-
Je, expor o 5284 a 320 ASA ou 250 ASA , dependendoc do ca-
so. Porque o 5294, com o indice nominal dele, o indice de ex
posigao indicado pelo fabricante, que € 400 ASA, ele tende a
granular nas areas escuras. Entdo, eu gosto do negativo ‘gor-
do, do negative bem exposto,para poder marcar luz de 35 para
cima, para ter riqueza nas areas escuras. Eu posto muito des

sa coisa de ter bons pretos. Entdoc foi isso, o filme foi ex-

posto entre 320 e 250 ASA,

PERGUNTA: - Agora, voltando as condigoes de trabalho , vocé
disse que sO sentiu falta dos HMI. Mas, tem uma outra coisa
que, na minha opinido, também faz parte das condigdes de tra
balho, que € o tempo. Entdo, eu queria saber como vocé se re
lacionou com o tempo de trabalho nesse filme, o tempo de pre

paracao, o tempo de filmagem, etc..

RESPOSTA: - CIDADE OCULTA tinha alguns problemas. Em primei-

ro lugar, era um filme totalmente noturno, filmado no verao,
onde as noites saoc mais curtas, e tinha muito exterior noi-
te, a gente filmava quase s0 de noite. Ai, tem o problema de
virar o horario que deixa as pessoas meio destrambeladas e

tal. E, além disso, o filme foi feito em quatro semanas e
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meia, cinco semanas, inclusive por causa do orgamento.EntEo,
na filmagem, nao tinha muito tempo para parar e pensar,a coi
sa tinha que ser tocada a toque de caixa. Com isso, a gente
teve alguns problemas com previsoes do tempo de preparagdo .
Como a luz era muito trabalhada, as vezes, ela demorava um
pouco mais de gque eu tinha previsto, eu tinha problemas para
prever. Por outro lado, eu tinha uma equipe que era eficién—
te mas nao muito grande. Era uma equipe com trés pessoas e
mais um ajudante. E a luz era pesada. Eram areas grandes e
refletores antigos de fresnel, que sA0 pesados e dificeis de
fixar. Entao tinha um tempo mais ou menos longo. Era a prepa

ragao que demorava, quando estava pronto, a gente rodava ra-

pido.
PERGUNTA: - Quanto tempo de preparagao ?
RESPOSTA: ~ Para iluminar um set, eu previa duas horas e de-

morava tres.

PERGUNTA: - S0 isso mesmo ?
RESPOSTA: - Mais, Chico ?! Mais do que isso ?! Bom, dependen

do do set demorava mais mesmo. Mas, tem aquele detalhe pes-—

soal de que o CIDADE OCULTA , apesar de nao ser o meu primei

ro filme, era o terceiro longa que eu estava fazendo como fo

tégrafo, eu ja tinha feito o JANETE e o FILME DEMENCIA , por

varias circunstancias, era para mim como um primeiro filme .
E um filme enm gue eu apostei muito, em que eu me coleoquei

muito. Era a oportunidade de fazer um filme que nao tivesse
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partes que eu nao gostasse, ou partes que eu achasse fora.Eu
queria fazer esse filme da melhor maneira possivel. Entao,eu
brigava muito para conseguir fazer o filme dessa maneira, pa
ra ter um pouco mais de tempo, para melhorar ainda mais, se-
gurarhpor agui, segurar por ali e tal. No final,todos se sal
varam € a coisa deu certo. Mas, foi um processo que, as ve-

zes, foi doloroso.

PERGUNTA: - Eu gquero agora que voce fale sobre cada um dos

ambientes do CIDADE OCULTA . Como vocé trabalhou nos ambien—

tes principais do filme ?

RESPOSTA: - Em primeiro lugar, o Madame Sata que, no filme &

o SP ZERO , uma especie de clube noturno onde os personagens
do filme se encontram e as {ramas se amérram. Essa foi a ul-
tima coisa que a gente filmou, foi o ultimo cenarioc. O Mada-
me Sata tinha uma coisa de mistura de luz meio acentuada. In
clusive, foi a primeira e Gnica vez na minha vida em que eu
usei luz verde. Eu tive a coragem, acho gue a coragem, de i-
Iuninar toda a platéia, todo o ambiente em qgue TfTicavam as
com luz verde. Era um ambiente super esfumagado, ti

pessoas,

nha nuita fumaga, era um uso absurdo de fumaga , as pessoas

passavam até mal com a fumaca que tinha nesse lugar e com o

calor infernal. E ai, eu tinha contra luz esverdeado nas pes

soas. As cores basicas para o Madame Sata eram o azul fluo -

rescente, portanto azul verde, e o verde, o esguema de corcs

era esse, com alguma coisa de laranja so para pontuar e con-

trastar mais. O palco é que tinha um tratamento diferente .

Nos shows,  a gente usou lampadas PAR, PAR lights com focos
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dirigidos e concentrados. Lampada PAR é a luz de show mesno,
essa luz que a gente vé em show de rock, aquele tipo de re-
fletor com uma lampada selada de seiscentos e cinguenta ou
de mil watts e que tem quatro tipos de lente: estreita, mui-
to estreita, média e larga. Entdo, a gente alugou a luz de u
ma equipe que faz shows, chamada: Licifer e fizemcs essa coi
sa juntos., Montamos um esquema com jogos de luz, luz piscan-
do, ete,. E, muita fumaga, muita fumaga. Entao, tem o show

da Shirley Sombra, que € isso e tem o show da Patife Band .

gque e isso retrabalhado, com um pouco mais de branco, branco
pela frente, Ai, tem uma outra coisa que a gente usou e que,
depois, eu costumei usar, que eu gosto de usar, que € o ca-

nhao, canhZo de show. Depois 'do CIDADE OCULTA , eu usei tam-

bém no ANJOS DA NOITE e em A DAMA DO CINE SHANGAI, se nao me

engano. Eu gosto de usar fontes nao convencionais, tipos de

refletores naoc convencionais como luz de show, canhoes e ou-

tras fontes,

PERGUNTA: - A luz da LUcifer, vocé usou tambeém no ANJOS DA

NOITE , nac e ?

RESPOSTA: - Usei no ANJOS DA NOITE também, na sequéncia  da

Marilia Pera dangando com o Guilherme no vac do MASP , que e
também uma luz de show, foi armada como luz de show, como se

fosse um show mesmo.

PERGUNTA: ~ Voltando para o CIDADE OCULTA e para o Madame Sa

ta , falta falar ainda do strip-tease. .




RESPOSTA: - No strip-tease, que € um dos numeros que aconte

cem dentro do Madame Sata , a gente usou luz vermelha . Todo

© esquema de cor do CIDADE OCULTA era muito definido . Tinha

essa informagao basica dos "quadrinhos" que o Chico tinha
passado para a gente, as coisas do Spirit e tal . E a gente
usava as cores puras mesmo. O que era azul era azul, 0 que €
ra verde era verde, quer dizer, a gente usou cores primérias

basicas. Entzo , o strip-tease o que era ? Era uma coisa

quente, sensual, etc.. Entao, pronto, luz vermelha, nac teve
outra, foi direto, tudo avermelhado. Dentro dessa linha de
fazer uma coisa estilizada e grafica mesmo. As cores eram u-
sadas sem nuances, eram chapadas mesmo. Entac, nessa cena, a
mulher fica vermelha mesme. E funciona no filme,funciona mui

to bem, funciona para a historia.

PERGUNTA: - E no caso do cerco policial na Liberdade, que e-

ra uma area grande, como voce fez ?

RESPOSTA: - No caso do tiroteio, a gente teve o seguinte pro
blema. As coisas se passavam na Liberdade e a gente nao con-
seguiu um lugar ali que desse para filmar, um interior bom
na Liberdade que desse para a rua que a gente queria filmar.
Entao a gente fez assim no tiroteio. 0 lado da policia era
na Liberdade e o lado da casa dos protagonistas era numa ca-
sa em Pinheiros. A solugao para juntar as duas coisas,que fo
ram filmadas em dias diferentes, era a grade com neon que e-
xiste no restaurante, que se vé na entrada da casa. Entao,na
parte da Liberdade da sequéncia do tiroteio, a gente usou a

mesma grade com neon presa em uma''ponte", com a camera fil-
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mando através dela para juntar as coisas. A gente partiu tam
bém para uma solugao bastante cliché que era assim. No inte-
rior da casa, guando comecava o tiroteio, a luz apagava e o
que restava de luz era o que vinha de fora. Entao , a gente
fazia uns fachos de luz passando, como se fossem lanternas
da policia. Isso é uma coisa que, se vocé for ver bem , nio
tem a menor veracidade, é uma coisa gue nao acontece nunca .
Fntao, aquela luz € tudo, menos realista. Mas, na sequéncia
do filme, isso funciona como um dado de tensdao, como uma coi
sa de perigo, etc.. Esse € um cliché de filme noir gque foi
usado e que funciona sempre, funciona bem. A outra coisa é a
quela de nao mostrar muito, isto €, mostrar sem mostrar. En-
tao, na parte da rua, com 0os policiais atirando, € pratica -
mente s6 contra luz, a luz de frente & minima,é sO para sair
do nivel de fog do filme e dar uma exposigao boa. Entao , €
tudo escuro. Eu lembro que eu até brincava que a unica manei
ra de diferenciar a Shirley Sombra do Ratao era pela voz.Cla
ro que era uma brincadeira, isso nao e verdade, a cara de to
do mundo esta la.Mas, a luz basica era o contra luz mesmo
como & forma para delinear o contorno das figuras, como nos
quadrinhos, onde vocé tem o trago. A idéia era fazer um tra-
go de luz, desenhar o personagem com luz. Nao chapar, sempre
desenhar. E tinha também o "desmanche", onde acontecia o ou-
tro tiroteio, alias o primeiro confronto entre bandidos e mo
cinhos. Entao, a produgao arranjou para a gente um '"desman-
che" de automoveis la na Marginal, que era uma locagac muito
interessante. Era bem grande e com um monte de carros arre-
bentados, carros velhos, etc.. E a gente optou por fazer en-

quadramentos absolutamente absurdos, em que a camera estava
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sempre torta, a ponto de voce perder o pé, sem saber se es-
tava para baixo ou para cima, para o lado, Foi muito diverti
do filmar isso. Eu acho que € a parte do filme que é mais
"quadrinhos" . A propria escolha dos atores , os capangas ,
gue eram o Sata e o Michel , aqueles carecas contra um céu
preto e mais um neon de um Motel gue havia ao lado . Tudo
isso ajudou a criar um clima legal e foi muito gostoso fil-
mar isso. As possibilidades de luz e de sombras desse lugar,
que era um lugar cheio de volumes, pontas, buracos, arestas,
grades, etc., fizeram com que fossec possivel a gente se di-
vertir bem ali. Como o Chico & fotdgrafo também , ele tinha
essa colsa de procurar enquadranentos que funcionassem para
o filme e eu acho gque isso ¢ muito bom. Entao, ficou uma se-
quéncia muito boa, € uma sequéncia que foi praticamente de-
senhada. E a luz era aquela, com fresnel direto e muito con-

tra luz

PERGUNTA: - O CIDADE OCULTA , embora tenha sido feito quase

totalmente em locagoes, teve seqguéncias feitas em estudio.Eu

queria que voce falasse um pouco disso.

RESPOSTA: - No roteiro, havia o interior da draga conde mora-
va o Anjo e, logicamente, a draga verdadeira nao existia en-
quanto interior, era uma coisa impossivel de ser filmada. En
tao, nos fizemos todos os interiores das duas dragas , a do
Anjo e a do Japa , en estidio. Fizemos com paredes moveis e
todas as coisas apropriadas. Entao, alem do esquema de co-
res, o0 que a gente fez para juntar as coisas fol o seguinte,

Tem uma cena de amor entre o0 Anjo e a Shirley Sombra que, tam
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bém numa licenga absolutamente nao realista, alias nada no
filme era realista, a gente teve a idéia de fazer uma refe-
réncia de agua. Como a draga esta colocada na agua, a gente
achou que devia ter uma presenga de égua nesse interior. En-
tdo, a gente chegou a solucao que foi colocar um aquario en-
tre os atores e a luz principal. pai, criar com pingos con-
trolados por garrafinhas que pingavam nesse espelho dagua, u
mas sombras de égua sobre os atores que eram iluminades com
um refletor azul. Esse fol um efeito que funcionou, ficou bo
nito, deu algo mais a cena. Eu n3o sei se isso & aparente pa
ra quem vé o filme pela primeira vez mas €& uma coisa que fun
ciona. N3o é uma coisa escancarada, € uma coisa quase subli-
minar. Vocé nao esta olhando para isso, vocé esta olhando pa
ra os atores, & uma cena de amor. A agua esta 1a sé para dar

esse a mais que eu acho que funciona bastante.

PERGUNTA: - Os filmes de longa metragem feitos em Sao Paulo,
em geral, sao dublados. Isso porque muita gente acha que o

som direto atrapalha a filmagem. O CIDADE OCULTA é um filme

que foi feito inteiramente em som direto. Entao, cu queria
saber comc foi a sua relagao com o som nesse filme e também

em geral.

RESPOSTA: - Eu, particularmente; acho o som fundamental en
um filme , a qualidade do som é fundamental.0 filme pode ser
otimo mas, se tiver um som que voce duvide, ele perde muito,
Entao, eu acho que, as vezes, o som € mais de metade do fil-
me, acho mesmo. Agora, ¢ obvio que trabalhar em som direto

limita em algumas coisas. E claro que voceé nao tem a liber-
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dade que teria se trabalhasse sem som. Isso tanto a nivel de
enquadramento quanto a nivel de luz. Eu, quando era assisten
te, ja trabalhei em filmes em que eu vi brigas de fotbgrafo
com técnico de som. Eu acho que o que e importante €& ter um
bom entrosamento entire o diretor de som e o diretor de foto-
grafia para conseguir ate prever certos problemas de acordo
com a locagdo. Entdo, se vocé prepara o filme e visita as lo
cagses antes, vocée jé sabe o que nao vai dar. E bom prever
isso, eu acho que da para acomodar bem. Agora, € uma briga e
terna por espago, entre luz e microfone., No caso do CIDADE
OCULTA , apesar da gente ter um tempo reduzido de filmagem ,
o tipo de locagao em que a gente trabalhou ajudava muito a
esconder microfone , achar boas posigoes de microfone. E o
préprio tipo de luz usada, muito contra luz e pouca 1luz de
frente, pouco enchimento, também fazia com que fosse muito
facil esconder o microfone ou, pelo menos, esconder a Som-
bra do microfone. Entao, a gente nac teve grandes problemas.
Tivemos mais problemas com locagoes mesmo, com o barulho nas
1oca95es. Eu lembro do Waltinho penar com o barulho de cani-
nhoes na Marginal. Eu me dei muito bem com o Waltinho, a gen
te nao teve nenhum problema no filme. E eu defendo o som di-
reto. Acho que, mesmo complicando as vezes, ¢ melhor para o
fiime, eu sempre acho que ¢ melhor para o filme. Ou, pelo me

nos, e melhor para a maioria dos filmes.

PERGUNTA: - Até que ponto as solugoes que vocé encontrou pa-

ra o CIDADE OCULTA teriam sido possiveis se vocé nao tivesse

~ - . - * 5 5 -
uma formagao tecnica mais solida como eu sei gue voce tem ?

Até que ponto é a formagao tecnica que abre novas opgoes ?
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RESPOSTA: - A minha formagao técnica é basicamente pratica .

Apesar de eu ter feito a ECA, eu acho que vocé sO aprende a

-~
fazer, fazendo. Eu acho que voce aprende a fazer observando

outras pessoas fazerem e vocé fazendo também, gquebrando a ca
ra com oS problemas que encontra. Agora, tem um dado que e

—— e P e

importante, eu sou, antes de tudo, um cinéfilo. Eu gosto mui

to déﬂ;g;mfiiﬁéé,-;ﬁhﬁgﬁ“ﬁéggs.éd cinema, eu pfefiro ir ao
cinema do que ver filmes em video, etc.. Eu gosto da tela ,
gosto da magia da sala escura. Isse me atrai muito, tanto me
atraiu que fez com que eu escolhesse essa profissac. Entaoc ,
eu acho que a minha formagao técnica é muito uma coisa de ob
servagao e de me bater com as coisas. E informagao basicamen

te, uma coisa de informacgac visual, uma coisa que eu procu-

Ir'o.

PERGUNTA: - Mas vocé nao acha que © Seu trabalho no CIDADE
OCULTA , e o seu trabalho em geral, & uma coisSa que tem um

apuro técnico muito grande ?

RESPOSTA: ~ Sem duvida. Eu acredito nisso, eu acho que a téc
nica existe para ser usada. Se vocé tem uma camera ¢ uma la-
ta de filme, vocé tem mil manciras de juntar essas duas coi-
sas e Tazer uma terceira. Eu acho que vocé deve procurar ex-
por esse filme da melhor maneira possivel e usar a sua lente
no melhor diafragma que ela puder lhe dar, em relagao ao e-
feito que voce quer ter. Quer dizer, se eu quero Tilmar con
5.6 e s6 tenho luz para 2.8 , particularmente, eu fico muito
irritado pois, se eu quero usar 5.6 e porgue cu quero ter a-

quela profundidade, aquele recorte, aquela definigao. A par-
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te técnica da fotografia € muito importante para vocé conse-
guir isso., E a velha historia do pintor e de sua palheta. Vo
cé tem que dominar as tintas para fazer um bom quadro. Nao a
dianta vocé fazer as coisas aleatoriamente para ver o que &
que da. Eu concordo ate que as pessoas comnecem fazendo isso
um pouco mas, a cada filme que vocé faz, vocé ganha uma ex-
periéncia que nao pode jogar fora. Vocé faz e ve. Entao, tem
condigoes de analisar isso e fazer melhor da proxima vez. Eu
acredito que é fundamental vocé dominar a técnica e usar a
técnica para fazer arte. O cinema & uma arte técnica, funda-
mentalmente técnica. Nao acho que esse & o unico caminho pa-
ra vocé fazer um bom cinema mas esse € um bom caminho  para
fazer um bom cinema sim, sem duvida. Existem outros mas eu a
credito nesse e fago esse tipo de trabalho. Se voce vai fa-
zer um filme experimental para um grupo de amigos , se vocé
nao esta preocupado com o mercado, com quen vai ver, se voce
faz um filme para vocé mesmo, tudo bem, vocé pode fazer aqui
lo que vocé quiser, realmente. Mas, se voce esta concorrendo
no mercado com um produto bem acabado, voceé tem que ter urm
produto bem acabado também, vocé tem que partir disso , isso
é basico. Entao, eu fago questao de ter um bom produto , uma
poa imagem, uma coisa que dé prazer de se ver. Nao uma coisa
mal iluminada, mal enguadrada, desfocada, granulada, mal co-
piada.jgg,baialhompor_uma_excelancia_técnica,eu acredito nig

so, acho que e por al que se consegue as coisas,

PERGUNTA: - Depois dessas consideracgoes gerais, eu queria ir

para o segundo filme, o ANJOS DA NOITE . Entao, qual foi o

by -
equipamento que voce usou nesse filme ?
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RESPOSTA: - O ANJOS DA NOITE foi feito com uma Arriflex IIC,

a camera do Pedro Farkas, que era a disponivel naquela oca-

siao na Superfilmes. Entao, ele foi feito com essa IIC e um

jogo de objetivas Zeiss standard , sem zoom . Basicamente, e

ra isso, um equipamento simples, basico e eficiente.
PERGUNTA: - Por gue a opgao de usar uma 1IC ?

RESPOSTA: - Opgao absolutamente econdmica. Esse era um filme

da Embrafilme co-produzido pela Superfilmes qiue tinha essa

camera disponivel. A camera estava 1a e o custo de equipamen
to é caro em um filme. 0 filme tinha um orcgamento baixo. En-
tao foi uma opgdo economica mesmo. Nao foi a melhor opgao, o
filme, com isso, teve que ser dublade . Eu acho que o Wilson
gqueria filmar em som direto mas isso ia encarecer muito esse
projeto. Al tem uma outra coisa. Quando vocé filma em som di
reto, nao adianta estar sO0 bom para a imagem, tem que estar
bom para o som também, a prépria entonag50 do ator tem que
estar perfeita. Quando voce dubla, nio. Af, vocé corrige es-
sas coisas de inflexao e até de texto. Entao, ficou resolvi-
do que a gente ia fazer com essa Arriflex IIC, que e uma ca-
mera nao blimpada e barulhenta. Mas € o que a gente tinha .
De 1luz, eu tinha um parque basico razoével, quase o mesmo do

CIDADE OCULTA. S0 que al, eu tinha mais soft light . Para fa

lar do ANJOS DA NOITE , eu vou ter que fazer um paralelismo

entre ele e o CIDADE OCULTA . Nc CIDADE OCULTA , a gente ti-

nha alguns personagens principais, basicamente quatro, e a i
deia era colocar todos esses personagens no mesmo contexto |,

nos Mesmos cenarios, num mesmo tratamento. Entac, eram todos



trabalhados do mesmo jeito, quer dizer, entre eles nao havia
diferengas de estilo dentro da fotografia. Ja no ANJOS DA
NOITE , que se propunha a ser um painel da vida noturna de
SAc Paulo, com personagens gque vao desde uma gra-fina até um
travesti super pobre, a idéia era de que cada cenario e cada
personagem tivesse um tipo de tratamento. Nao necessariamen-
te diferente mas, sem se prender a uma unidade visual, e sim
a uma diversidade de estilos dentro do filme. Entao, eu ti-
nha um parque um pouco mais versatil. Eu tinha coisas de luz
dura, porque tem personagens tratados de uma maneira '"noir",
como o delegado, que € o Ratdao, que é o Fofo que é igual ao
Ratao, inclusive ¢ mesmo ator. A gente brincava com isso. Di
zia que ele tinha mudado de nome, nudado de identidade ¢ pas
sado para outro filme. Entao, nele tinha um tratamento um
pouco noir , uma coisa de sombras, sombra de persiana na pa-
rede, etc.. E tinha coisas que eram bem para cima, como as
cenas da Marilia Péra, gue era uma estrela decadente. E hou-
ve também uma tentativa de mesclar estilos, isto ¢, fazer u-
ma coisa dura mas, menos dura. Tinha uma gradagac, uma espé-
cie de fuszo de estilos fotograficos, o que deu numa salada.
Eu hoje me pergunto se eu gosto disso, dessa coisa assim. En
tzo, o tratamento era bem diferente. E, na vcrdade, como cra
um filme de muitas locagdes, varios cenarios difercntes , a-
cho gue uns vinte ou trinta, cada cenario era tratado de uma
maneira, a maneira que mais servia a historia. Nac havia a
preocupagao com uma unidade de estilo, Entao, para isso , eu
tinha mais Minibruts, tinha mais soft-light e a luz dura tam
bém, como eu disse. Eram refletores fresnell de mil e de dois

mil watts. E eu tinha um refletor, tambem fresnel , de cinco
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mil. Ai, eu devia ter uma meia duzia de soft-lights e os Mi-

nibruts. Nao tinha nada aberto. Eu tive um HMI em uma sequég

cia do filme, que ¢ O que a produgao comportava. Foi na cena
da Marilia Péra em cima do carro. Ai, eu consegui um HMI de
quatro mil watts e fui bastante chingado pela produgao que |,

no fundo, & a minha produgao, eu sou produtor do filme.

PERGUNTA: - E como eram as condigoes de trabalho nesse fil-

me? Havia coisas que voce queria ter e nao teve, tanto de e~

quipamento como de tempo ?

RESPOSTA: - Na verdade, o ANJOS DA NQOITE & um caso muito es-

pecifico porgue eu sou co-produtor do filme. Ele foi feito
na minha produtora e eu tinha batalhado muito para que ele
fosse feito la. Entao, eu sempre tive muito presente a ques-
tao da viabilidade do filme existir ou nao. Eu sabia tudo a
respeito dos custos e, em geral, eu naoc me envolvo nisso.Ai,
eu sabia que a gente tinha um tempo determinado de filmagem,
que nao podia passar um unico dia. E nao passou, a gente con
seguiu fazer tudo ne prazo. Mas, o filme estava bem estrutu-
rado a nivel de produgaoc. A gente conseguiu juntar tudo  em
um lugar so. A sede da produgdo e metade dos cenarios fica -
varl en uma casa sé, um casarao alugado nc Pacaembu. Isso fa-
cilitava muito porgue estava tudo la, era uma central de tu-
do, equipe, equipamento etc.. Entao, nao faltou muito. Eu di
ria que faltou um pouco a nivel de quantidade de luz . Isso
para as sequencias grandes. Eu lembro que na sequéncia Teita
no MASP , foi uma briga para conseguir a luz que eu precisa-

va para aquilo. 0 resultado e gque eu usei tudo no talo e ain



da acho gue faltou um pouco. Se eu tivesse mais luz, eu te-
ria usado, com certeza, Por exemplo, no plano geral, em que
a idéia era aparecer o vao livre em cima e os dois dangando
no fundo, a pgente teve que fechar muito o plano porque nao
tinha luz para iluminar tudo aquilo. A quantidade de luz que
eu tinha determinou o enguadramento, quando a idéia era en-
quadrar uma coisa mais aberta pegando o vao livre inteiro.A-
gora, uma outra coisa, era complicadissimo filmar com uma ca
mera IIC, principalmente em locagoes, em lugares apertados .
Teve uma sequ@ncia em que eu, para engquadrar, tive que fazer
uma coisa incrivel. Era a cena do Chiguinho Brandao no cama-
rim da boite. Era o camarim mesmo. Uma coisa que era facil
de fazer em estudio, foi feita em locagiZo porgue nac havia
grana para cenografar isso. Além do que, realmente, a loca-
géo era muito boa. Mas era um lugar muito apertadoe, cheio de
armarios e com a parede curva. Entac, nao tinha espago para
colocar a camera. Quando a gente conseguiu colocar a camera
num enquadramento que funcionava, como a IIC nac tem visor o
rientavel, era impossivel olhar no visor. E a gente  também

nao tinha video-assist . Entao, eu peguei um espelhinho que

alguém me emprestou, um espelhinho de pé—de—arroz. Ai, eu ti
rei a tampa da camera e olhava pelo espelhinho. £ uma loucu-
ra, eu enquadrava olhando o despolido da camera por um espe-
lhinho de po-de-arroz. Entao, nesse filme, teve algumas 1i-
mitagces desse tipo. Mas, a gente trabalha com isso, nao e ?
SO que, com o tempo, vocé vai ficando menos tolerante com es
sas coisas e comeca a exigir mais. Mas, nessa época ainda va
lia tudo e a gente fez o filme na marra mesmo, a equipe car-

regou o filme. Mas, faltou, sempre falta, vocé nunca tem tu-
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do o que voce guer, ¢ muito dificil. Eu posso dizer que nun-
ca fiz um filme de longa metragem em que eu tivesse as condi

cOes ideais, as condigoes gque eu queria ter. Acho que isso é

una utopia, uma coisa inviavel.

PERGUNTA: -~ Isso frustra ?
RESPOSTA: - Nao é que frustra. E que, obviamente, tendo me-

nos, vocé tem que compensar do outro lado, isto é, voce  se
desgasta mails, vocé tem que quebrar mais a cabega. Quando vo
cé sabe qual € a solugao para aquele problema e nao tem  o0s
meios para resolver, entao voce ten que dar uma volta enorme
4 =
para chegar no mesmo lugar. Isso e um pouco frustrante e ir-

rita um pouco mas € uma realidade.

PERGUNTA: - Em comercial isso nunca acontece ?
RESPOSTA: - Em comercial isso acontece muito menos. Voce Jja

da logo uma lista maior de equipamento, voce sabe que tem di
nheiro para isso. Mas, as vezes nao tem tambem. Em comercial
também acontece. Um comercial mal orgado € a mesma coisa que
urml longa mal orgado. Mas isso acontece numa escala muito me-—
nor. Em comercial, geralmente vocé tem tudo, a idéia é essa.
Vocé nao pode quebrar galho em comercial. Vocé tem ¢ compro-
misso de vender um produto, de ter uma imagem perfeita , de
ter o maximo de qualidade. Ja o compromisso de um longa me-
tragem nao e o de ter a melhor imagem, a melhor qualidade de
imagem. Isso € desejavel mas nao € esse o propOsito primeiro

do filme. Vocé esta contando uma historia, nao esta vendendo

92



- 903

sabonete. Entao, o compromisso € outro. O ideal, no caso do
lenga metragem, é voce adequar o que vai fazer ao que voce
tem, para nao ficar se frustrando sempre e nzo ficar compro-
metendo o projeto, isto &, ter uma concepgao da fotografia
j4 baseada no que vocé vai poder ter, de equipamento, de lo-
cagao e de tudo. Inclusive, voce pode escolher a locacao e a
té decupar o filme em fungao do que vocé tem. Se o compromig
so 6 ter uma coisa direita e bem feita, vocé tem que saber o
tamanho da sua perna para poder dar o passo. Eu acho que a
preparacao e fundamental num longa metragem . No  ANJOS DA
NOITE eu também tive uma preparac¢io, SO que uma preparagao
mais curta. Mas, deu para ver todas as locagoes antes , para

conversarmos muito, eu e o Wilson.

PERGUNTA: - Entao, eu queria que voceé falasse exatamente da

sua relagao com o diretor e com o diretor de arte no filme.

RESPOSTA: - O ANJOS DA NOITE foi um processo que eu acompa-

nhei desde o comego. Eu ful uma das primeiras pessoas a ler
o roteiro, antes mesmo de ser enviado para a Embrafilme. Mas
eu tinha acabado um longa, eu sai de um para fazer o outro e
s6 tive um intervalo de trés semanas entre um ¢ outro.Ru sai
de um filme meioc cansaddo e ja entrei em outro direto. Eu es

tava fazendo o REAL DESEJO quando o ANJOS DA NOITE comegou a

andar. Mas, deu para preparar. BEu lembro que tinha um cena-
rio que era dificilimo de filmar, que era a sala de video. E
ra uma sala branca, com um pé direito minimo e gue dava para
uma piscina. Entao, nos tivemos que colocar uma plataforma

-~ P
na piscina para poder filmar. Ficava a camera em cima da a-
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gua, filmando uma coisa que nao tinha nada a ver com essa a-

gua. Mas, fora isso, a casa era muito boa, com um peé direito

bom, que dava para iluminar legal. E foi um filme feito e

preparado com muito carinho. O meu trabalho com o Cristiano,
era a primeira cenografia dele, foi muito bom, saiu super le
legal. A gente conversou muito sobre enquadramentos, para fa
Zer sempre cenarios enquadréveis, isto é, na proporgao do

e isso foi muito bom.

quadro,
PERGUNTA: ~ Havia discussac de cor também ?
RESPOSTA: - Havia. Tudo era conversado.

PERGUNTA: -~ Eu estou perguntando isso porque o ANJOS DA NOI-

TE também tem azul.

RESPOSTA: ~ O ANJOS DA NOITE também tem azul por ser também

um filme noturno. Por um tempo, eu achava isso. A noite era

* . ¥ o N £ . 2l - -
azul. Uma coisa meio dogmatica, um principio basico. Entao ,

ele tem isso. Mas, tem outras cores também. £ um filme dife-

rente do CIDADE OCULTA porque tem menos exteriores, ¢ um il

me mais de interiores. Entao, essa coisa do azul ¢ forte mas

é bem menos forte do que no CIDADE OCULTA.

PERGUNTA: - Que negative voce usou ?
RESPOSTA: - A gente usou também o 5294 e , nos exteriores

dia, o 5247 . Mas, foi basicamente o 5294,



PERGUNTA: - E como era a sua relagdoc com o tempo no fTilme ?
RESPOSTA: - A gente tentava coadunar essa coisa direitinho .

E claro que eu tiva problemas com o tempo, com a avaliagao ,

PERGUNTA: -~ Voce acha que isso &€ uma constante em vocé §
RESPOSTA: - Nao, depende. Bem, € um pouco. Eu nao sou consi-

derado um fotografo rapido. Mas também nao me acho muito len
to, porque tem essa coisa de diretor de fotografia rapido e
diretor de fotografia lento. Mas, eu conhego gente que é mai
to mais lenta do que eu. Bu acho que cada coisa tem o seu
tempo mesmo. Tempo € uma matéria prima. Na verdade, nao  a-
dianta voce ter todo o equipamento e nao ter tempo para usar
direito. Entao, o tempo ¢ fundamental. ¥ acho também que -
quipe e fundamental. A qualidade e o tamanho da equipe deter
minam muito o tempo de preparacac de uma cena. Se voce tem
una equipe que e afinada com voce e que tem gente suficiente
para fazer a coisa rapidamente, tudo bem. Agora, se vocée es-
t4z trebalhando s0 com dois eletricistas e um maquinista , ¢
claro que vocé val gastar muito mais tempo. Se voce tem que
pendurar um refletor, por exemple, e isso val ser feito por
uma pessoa s6, € claro que vai demorar muito. Tempo ¢ um bem
de produgao. A produgac tem que dar, ou tempo ou a equipe ne
cessaria para fazer as coisas rapidamente. Se voce tem que
colocar um HMI de seis mil watts em cima de uma ponte, ou vo
cé tem um guindaste para fazer isso rdpidinho, ou tem mals

de duas horas de trabalho. Essa ¢ uma equagéo que a produgéo

vai ter que resolver. Mas, repetindo, a coisa de ser em uma
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Gnica casa ajudou muito, Pobque, enguanto a gente estva fil-
mandc em um cenario, o pessoal ja estava pré-iluminando o ce
nario ao lado. Com ecssa facilidade, todo dia, antes de come—
gar a filmar, eu e o Wilson ja davamos uma olhada no que noés

amos filmar no dia seguinte e ja determinavamos mais ou me—

]

nos as posicoes basicas de camera. Com isso, eu ja tinha ursz
base para trabalhar. Entao eu ja passava a luz para o0 pes—
soal da eletricidade e eles jé iam tocando. A gente ja che-
gava com a coisa mieio pronta e, com isso, podia ter mals tex
po para ensaiar do gue o normal. Quanto a outros lugares, &l
guns foram mais deriorados, inclusive ha casos em que demora-
ram bastante. Por exemplo, aquela sequéncia que a gente &
falou, da Marilia e do Guilherme dangando debaixo do vao &o
MASP. Essa sequencia era para ter sido toda feita la. Mas,co
mo era julho e estava muito frio, como cla estava com um ves
tido decotado,ia morrer de frio, congelar. Entao, noés optz-
mos por fazer © resto da sequéncia no Teatro Sao Pedro y Q22
estava com a gente por causa do cenario daquela scquéncia do
inicio do filme. Entao, nos enchemos o teatro com rotundas
pretas ¢ terminamos a Sequéncia ali. Essa luz demorou nuitz,
foi super desgé%antc. E acenteceram varios problemas técni —
cos porque a gente estava com uma equipe mista, ja que tinha
aquela Jluz de show, aquelas PAR lights da LUcifer que eu Za

tinha usado no CIDADE OCULTA . E ai comegou a qucimar 1§mpa—

da toda hora. Foi complicedo ¢ demerou bastante.

PERGUNTA: - O que vocé chamz de demorar bastante.

RESPOSTA: - Demorar bastante ¢ demorar quatro horas para -
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luninar una cena. Eu acho isso muito, eu acho que duas horas
e um termpo razoavel para se preparar umz luz. Agora tem uma
coisa. is vezes, vocé faz a luz, tudo certo. Ai, chega na ho
ra de ensaiar e sempre ruda alguma coisz e vocé sempre  tem
que retocar a luz, tem que afinar de novo e ate reposicionar

alguma ccisa. Tanto que eu estou repenszndo algumas coisas .

Eu sempre operei camera, com exce¢ao do FILME DEMENCIA , por
qQue o Carlao sempre opera nos filmes dele.E eu estou achando

que ggté cada vez mais dificil fotografzr e operar em longa

metrage=. Porgue o tempo que voce tem gue dedicar a essas

duas coisas e nuito grande, principalmente num Tilme mais

:

complicado, com travellings, etc.. Se eu tenho um operador ,

€u posso> trabalhar melhor, eu posso marcar © plano com o di-

L

retor e, enquanto o operador de camera ensaia, voce vai dan-

e =

do, ao cmesmo tempo,esses pequenocs retogues na iluminagéo,COn

versands com o eletricista, mudando ume coisa ou outra para

melhorar. O problema é que eu tenho citmes da camera. Eu gos
to de operar, gosto do contato fisico com a camera, e gosto
de enchergar a luz pelo visor. Para min, ¢ muito importante

ver a luz pelo visor. Mas, agora com 0 video, a coisa mudou.

Com o video-assist , todo nundo passou a& ter acesso ao enqua

dramento, virou algo totalmente democratico. Todo mundo ve ,

todo mundo da palpite. Entao, agora ficou mais facil. Eu a-

cho que, no proxime longa que eu fizer, vou trabalhar com um
operadsr de camera para poder ficar mais pertc da luz e nais

pertc ¢o ator, vendo a coisa de um outro angulo

Yalta

PERGUNTA: - Para encerrar essa parte do ANJOS DA NOLTE, fal-

tou voce dizer em quantas scmanas o filme foi feito.
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B§§§g§g§:.— O filme foi feito em sete semanas, exatamente de

acordo com o cronograma.

PERGUNTA: ~ Mudando de assunto, depois de todas essas consi-
deragoes técnicas que vocé fez, eu queria saber uma coisa.Vo
-~ - ra

€€ acha que o cinema feito em Sao Paule nesses ultimos anos

5€ caracteriza por uma preocupagao tecnica maior do que aque

la que havia antes?

EEﬁPOSTA: - Eu acho que voce esta preocupado em saber se os
filmes estio mais aprimorados, se a tecnica esta mais apri-

NMorada nos filmes. Eu acho o seguinte. Depois da Vera Cruz .

onde os filmes eram tecnicamente impecaveis, com um cuidado

enorme com a produgao, depois da decadéncia da Vera Cruz , o

Cinema, de uma certa forma, se empobreceu, guer dizer s @as

condigaes de produgao ficaram muito piores. A partir dai, eu

ache que houve uma espécie de encampagac dessa miseria de

produgac a estética dos filmes. 0s filmes eram feitos meio

no tapa, embora haja excegaes. De uns anos para ca, comn o ad

vento de uma geragao nova de cineastas, a preocupacgao com a
tecnica voltou a ser maior. Mas, eu acho que tem muitas ca-
becas fazendo cinema. Se vocé analisar toda a produgao pau-

lista recente,vai ver gue existem filmes extremamente elabo-~

rados tecnicamente ¢ filnes que nac tem cssa pretensao.

PERGUNTA: - Mas vocé nao acha gue,nessa produgao malis recen-
te , surgiu uma tendéncia quase dominante de uma preocupacgaoc

maior com essa parte tecnica ?
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RESPOSTA: - Eu acho que, a partir do momento em que o cinema
brasileiro comegou a perder mercado, perder mesmo, acho que
uriz das maneiras de competir com o produto estrangeiro é me-
lhorar também, deixar o filme brasileiro mais agradavel de
Ser visto. Porque as pessoas queren inagens boas, as pessoas
querem ver uma imagem boa na tela. E ai, tem aquele mito de
Que o cinema brasileiro € mal feito, é tudo fora de foco,nin
guén ouve nada, que o filme brasileiro é feio, etc.. Entao .
coneca a haver uma certa preocupagac das pessoas em apresen-
tar o produto de uma forma mais agradavel ac espectador . Eu
acho que isso € uma coisa absolutamente louvavel.Eu acho que
ten que conguistar o publico mesmo. E nao é com uma camera
Na mao que vocé congquista o publico de hoje, n&o € mesmo,nao
sel se feliz ou infelizmente. Agora, uma coisa que esta mu-
dando hoje no cinema ¢ a presenga do video. Isso inclusive e

uca coisa que esta fazendo os filmes mudarem formalmente.Por

exenplo, o ILHA DAS FLORES é um filme que tem linguagen  de

video. E um filme, Muito bom, por sinal. Mas, um filme que
tem absoluta linguagem de video. Eu acho que a presenga do
video, o0 aumecnto do consumo e da presenga do video no cine-
nz, essa ¢ a ultima inovagao técnica que esta fazendo dife-
renca, inclusive na propria tematica dos filmes. Hoje,a maio

ria dos filme tem cena em video, eu ja leio o roteiro procu-

rendo.

PZRGUNTA: - Certa vez cu 1i um comentario dizendo que os 11

res de Sao Paulo tinhan muito video.

RZSPOSTA: - Mas nao sao sO os filmes de Saoc Paulo. Vocé vé o

99



-~ 100 -~

SEXO0, MENTIRAS E VIDEOTAPE . Eu acho que é uma tendéncia que

-

€ mais ampla,

PERGUNTA: - Ha algum tempo atras, falou-se muito em "ditadu-
ra da fotografia', isto é, de que a concepgéo da fotografia
estava se sobrepondo a concepgao do filme e que o fotografo
€stava assim, de uma certa maneira, sendo um ditador dentro

do filme, ditador estético e ditador na relagao de producio.

Como vocé viu isso ?

RESPOSTA: - Eu acompanhei a distancia. Isso surgiu no Festi-
val de Gramado, nun anc em gue eu nao estava la e foi um as-—
sunto muito levantado dentro da imprensa e encampado por al-
gumas pessoas. Eu acho que o que motivou essa discussao foi
exatamente a questao do acabamento do filme, a concepcao de
acabamento de um filme. Existem filmes diferentes e especta-
tivas diferentes em relagao ac que o filme vai ser. Entio, é
preciso ver com que propésito foi armada uma determinada pro
ducgao. Naquele ano' , estava participando do Festival um fil-
me em que a fotografia tem um peso muito grande, que ¢ o FE~

LIZ ANO VELHO ., Mas, quande esse filme foi concebido pelo di

retor e pelo fotdgrafo, o diretor, junto com o fotografo op-

tou por esse tratamento de imagem que o filme tem. Esse e um

filme absolutamente sui-generis no tratamento da fotografia.

O uso da cor no filme estrapela todas as convengoes realis-

tas ou naturalistas do cinema. A cor e absolutamente forga~
da. Isso, na verdade, surge da proposta do Storaro. Voce viu

as coisas que ele escreveu, o Storaro fala sempre dessa psi-
FELIZ ANO VE-

cologia da cor. Entao, o tipo de imagem que o
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LHO tem e fundamental para o filme ser daquele jeito. Se vo-
ce fotografasse o filme de outro jeito, este seria totalmen-

te diferente, mesmo sendo a mesma historia. Tem filme em que

isso pouco importa mas, no FELIZ ANO VELHO nao. Se vocé muda
a concepgao da imagem fica outro filme. Ha filmes em que is-—

SO nao aconteceria, o proprio DEDE MAMATA , por exemplo. Ago

ra, eu discordo de que um filme gire em torno da figura do
fotdgrafo, eu acho que os filmes nao devem ser feitos desse
jeito. Na verdade, todo filme tem de ser muito discutido an-
teriormente, antes de comecar. E na preparagdc que vocé dis-

-

cute com o diretor o que ele esta querendo no filme, qual =
proposta estética para aguele filme. A partir dai, vocé vai
viabilizar aquilo nmas, viabilizar junto com a producao.O que
acontece, e isso aconteceu comigo, € que as vezes,ha uma dis

tancia grande entre as intencoes e a realidade, isso aconte-

ce com alguma frequéncia no cinema brasileiro. Foi o que &a-

conteceu com A DAMA DO CINE SHANGAI que foi o outro premiacdo

em fotografia nesse Festival. Apesar do filme estar la e de

estar bem feito, foi um filme que teve uma dificuldade muito

grande de adequar a concepczo fotografica escolhida a reali-

dade de produgao.

PERGUNTA: - Qual era a concepcac de A DAMA DO CINE SHANGAI ?

RESPOSTA: - Como o préprio nemne jé indica, o filme € um pas-—

tiche de filme noir . E um filme cheio de citagoes e recriz-

Goes de filmes noir.

PERGUNTA: - Voce fez esse filme depois de ter feito o CIDEDE



OCULTA e o ANJOS DA NOITE , nao foi ?

RESPOSTA: - Foi. E eu e o Guilherme conversamos muito sobre
isso, sobre essa questéo, principalmente em relagéo ao CIDA-
DE OCULTA que tambem tinha essa proposta de ser noir , que é
um filme que tem esse aspecto noir . EntZo, a gente se preo-
cupou en nao repetir. Em nao repetir o filme e erl nao repe-
tir a formula visual. De uma certa forma, vocé vendo o fil-
me, ve que nao € exatamente a mesma coisa, que o filme tem
uma personalidade propria, dentro dessa coisa do pastiche
que era uma linha para seguir. O que aconteceu, foi que, du-
rante o processo de filmagen, surgiram questoes relacionadas
com o orgamento. O tipo de cuidade que se pretendia . fter no
filme nao era exatamente o que a realidade nos proporciona-
va. Alén disso, havia um aperto de tempo, um cronograma de
filmagem bastante apertado, com trinta ou mais planos por

dia, trinta ou mais posicoes de camera por dia, quer dizer .

uma coisa pesada.

PERGUNTA: - Vocé saiu do filme antes dele terminar , e foi
substituido pelo Claudio Portiolli. Entao, eu queria que vo-
cé falasse dessa parte que foi fotografada por vocé e como

vocé vé o filme como un todo, fotografado. por vocés dois

RESPOSTA: - Eu s0 fui ver o filme quando ele entrou em car-

. . | - ¥
taz. E, para mim mesmo, fol dificil ver, eu nao sabia ver o

que eu tinha feito no filme. Era engracado, em alguns momen-

tos eu pensava assim: "Isso fui eu que fiz ou nao ?" E, ao

mesmo tempo, eu lembrava muito bem do wue tinha feito e do
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que nao tinha. Mas, havia momentos em que eu ficava confuso.
Mas, por outro lado, eu conhecia muito bem o roteiro, a gen-
te tinha trabalhado bastante com o roteiro antes de comegar,
Entao, eu sabia exatamente o que era meu, que é tudo menos
0s dois apartamentos. Na verdade, a maior parte do filme ja
tinha sido feita. Porpue a gente parou o filne quando nao ti

nha mais locagao para filmar, que eram umas trés ou quatro

sequéncias,
PERGUNTA: -~ Qual era c seu equipamento de luz nesse fiime ?
RESPOSTA: - Olha, nao era muito maior do que o que eu tinha

no CIDADE OCULTA . Ere inclusive uma coisa mais ou menos pa-

recida, com a luz basica de fresnel. Fu mantive a mesna op-

¢ao do CIDADE OCULTA ce trabalhar mais con fresnel, essa coi

sa do noir . Entao, eu repeti mais ou mencs o mesmo Farque .,

SO0 que em A DAMA DO CINE SHANGAI eu ja tive acesso acs HMI |,

eu ja pude usar esses refletores em algumas sequéncias cru-
ciais como, por exempio, a sequéncia do Falabella. O roteiro
pedia um lugar absolutamente escuro, completamente azagado ,
que nao tivesse nenhura luz dentro, en que toda a luz entras
se de fora., A gente estava filmande no quinto andar Ze um e-
dificio na Sao Joao com a Ipiranga e, por razoes logisticas,
era impossivel pendurar luz na janela. 0 unico jeito da 1luz
entrar de fora, era colocar um refletor forte no chﬁo,o mais
alto possivel. Entao, nos montamos pontes na rua, quinze me-
tros de ponte, ¢ colocanos 1a em cima um HMI. Foi umz coisa
muito delicada mas que ficou muito boa no fim. Deu un efeito

que acabou funcionando muito bem, porque a luz batia no teto
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€ voltava rebatida. Era uma sequéncia cheia de detalhes 5 E1
Que © personagem entra, encontra uma pessoa assassinada con
detalhe do tiro na parede e tal. Isso tudo num ambiente sem

luz, totalmente escurc. Ficou uma coisa realmente muito hoa,

PERGUNTA: - E qual era o equipamento de camera ?

RESPOSTA: - Foi uma camera BL3, se niao me engano, também a

mesma que a gente usou no CIDADE OCULTA , s0 que com objeti-

vas Zeiss ¢ New Zeiss

Voceé misturou as duas ?

PERGUNTA:

RESPOSTA: - Misturei e tenho misturado normalmente. Quer di-

zer, nunca na nesma sequéncia. Mas, num filme, cu tenho nis-

turado sem problemas.

PERGUNTA: - Iias, vendo A DAMA DO CINE SHANGAI , vocé nZo con

corda que, apesar da mudanga de fotografo, ha uma unidade fo

togréfica muito grande ? Sera gue, num caso coro este,a mao

do diretor nao tem que ter um peso bastante forte para con-

seguir esse resultado ?

RESPOSTA: - Tem, e eu ia falar disso. No caso desse filme, o
fato de ter mudado o fotégrafo noe neio e, inclusive, mudado
para un fotégrafo com outro tipo de formagao, e o filme con-
tinuar inteiro, absolutamente inteiroc e ser um grande filme,
el acho isso uma grande vitéria, um grande controle da dire-

cao. Na verdade, o Guilherme tinha tudo aguilo muito na ca-
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bega, tinha uma proposta estéetica muito clara e segurou. Se-
gurou e conseguiu igualar o filme de cabo a rabs. Entao esse

caso de A DAMA DO CINE SHANGAL é exemplar. Quem € o responsa

vel pela cara do filme ? Eu acho que, basicamenie, guem faz
a cara do filme € o diretor. Um diretor que tem uma proposta
definida, que sabe o que quer, bota no filme a cara que ele
quer. E esse € o caso do Guilherme. Entdo, aquele papo de di
tadura da fotografia nao se aplica, discordandc das pessoas

que chegaram a Talar que esse filme tanbén era um caso clas-

sico de ditadursz da fotografia.

PERGUNTA: - Vocé pretende continuar fazendo fii=es urbanos e

noturnos 7

RESPOSTA: - O gque acontece € que tem gente que gensa que cha
ma um deterninado fotografo e entao a fotografiz do  filme
val ser assim. Na verdade, eu acho que o grande barato dessa
nossa profissac € voceé fazer para cada filme o cue o filme
pede para voce Fazer. No fundo, voce nao devia nen fotogra-
far dois filmes da mesma nmaneira. Voce deve achar naneiras
diferentes de iratar o mesmo tema. Entao , o gue acontecen
foi o fato de eu ter fotografado alguns filmes urbanos e no-
turnos., Com isso, eu fiquel meio taxado exatamznte conc foté
grafo de filmes urbanos noturnoé, 0 que ¢ uma coisa completa
mente absurda. Entaoc, eu brinco, dizendo que &zZora eu vou fa
zer um filme rural e diurno, un filme de epocz, no campo,.Por

’ -~ N .
que e muito chato voce ficar caracterizado coms tendo um de-

terminado estilo.
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ENTREVISTA COM ANTONIO MELIANDE

PERGUNTA: - Vocé € um fotografo que vem atuando constantemen
te no cinema de longa metragem, isso desde 08 anos setenta

Nesse tempo, voceé saberia dizer, mais ou menos , em guantos

filmes vocé trabalhou ?

RESPOSTA: - Eu devo ter fotografade perto de ung cem filmes
de longa metragem. Se contar o que eu fiz como assistente e

o fato de ter dirigido alguns, eu devo ter feito uns cento e

vinte longas.

PERGUNTA: - Vocé tem preferéncia por algum tipo de filme, em

especial ? Como vocé escolhe os seus trabalhos ? Ou vocée faz

qualquer filme ?

RESPOSTA: - Antes de mais nada, eu achco o seguinte . ' Eu sou
um dos poucoes fotégrafos que se dedicaram especificamente ao
longa metragem. Entao, com isso, as vezes,a escolha fica unm
pouco critica. Eu tenho necessidade de trabalhar. Mas , isso
nao quer dizer que eu tenha que aceitar qualquer tipo de tra
balho. Embora, como profissional, como fotégrafo profissio -
nal, eu ache gue todo filme e importante, desde que vocé fa-
¢a com vontade e consiga o que o diretor quer. Profissional-
mente, eu acho que tanto faz voce fazer um filme Classe A,co
mo um filme Classe B ou Classe C. O importante € o trabalho

sair bem. Agora, € claro que existem filmes inaceitaveis,nac

e ? Mas, em dez, tem um que e assim, que & Classe Y, sei la.



PERGUNTA: - E como vocé costuma trabalhar ? Vocé discute mui
to com o diretor,antes de comegar a filmar ? E como vocé pre

para o filme, o que voce gosta de saber antes ?

RESPOSTA: - Olha, eu ja fiz tantos filmes que ja conheco um
pouco todos os diretores. No caso especifico do Walter Hugo
Khouri, eu ja fiz mais de dez filmes com ele. Entao, a gente
j4 se entende por misica. Mas, quando nao & um diretor conhe
cido, a minha primeira preocupagao € discutir, destrinchar o
roteiro, estudar as sequéncias mais criticas, o tipo de luz,
ete.. Porque o que pode acontecer, e isso é um mal, e o fo-
tégrafo levar o filme por um caminho de luz, enquanto ¢ di-
retor pode estar guerendo levar por ocutro caminho. Por exem-
plo, o diretor pode estar querendo uma coisa mals escura e
a gente faz uma fotografia mais clara. Ai, quando bate na te
la, ele vé que nao era isso. Entdo, é rezlmente necessaria a
discussao, discutir o tipo de luz que o filme vai ter. Come-
gar um filme sem discutir a luz que vai ser feita é uma gran

de besteira, isso nao existe.

PERGUNTA: - Voce jé tem uma concepgéo de luz antes mesmo de
ver as 1ocagses ou isso vai mudando no decorrer do processo

de trabalho ?

RESPOSTA: - Eu, pessoalmente, gosto dé surpresa e de desa-
fio. Se vocé vé uma locagao, vocé ja vai com a luz concebi-
da. Eu nao gosto muito disso. Eu gosto de ver algumas loca-
goes. Mas, nio todas. Porque acontece o seguinte. Vocé olha

uma locagao e concebe a luz para ela. Quando voceé volta para
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filmar , um ou dois meses depois , pode ter Ravido alguma
mudanga. Entac, eu prefiro a surpresa, porque e ela que cria
condigoes de voce ser mais ousado na luz. O fotdgrafo tem de
ter metade de técnica e metade de ousadia. Nao pode ter so u
ma dessas coisas. Agora, uma ou outra locagao prinqipal,é im
portante voce ver, para poder pensar o filme. As outras , eu

nao sinto necessidade de ver.

PERGUNTA: - Quando voee chega numa locagéo para filmar,a sua
tendéncia é fazer uma luz verossimel ? Por exemplo, se & u-
ma locacao com uma Jjanela, a sua tendéncia é fazer uma luz
vindo dessa janela ou, dependendo do caso, voce prefere fa-

zer uma coisa mais da sua cabega ?

RESPOSTA: - Quando e dia e, realmente, a invasao de luz natu
ral é muito grande, nac tem como vocé dominar. Entao, se vo-
cé esta em uma locagao €, naquele filme, tem que ser loca-
cdo, entdo vocé tem que assumir essa janela, nao tem muito
como vocé criar. Mas, se e uma locagio em que Vocé pode do-
minar essa luz natural, pode fechar essa janela e pode re-
ecriar totalmente a luz dentro.desse ambiente, ai é que entra
o trabalho de fotégrafo, é ai que vocé pode fazer o seu tra-
valho, criar a sua luz. Eu prefiro isso, prefiro sempre re-
eriar a luz. Isso de ter que assumir uma janela € meio aqui-
1o de ser "o que Deus manda". Cabe a vocé apenas emoldurar
um pouco melhor o ambiente. Entao, eu tenho muitoc mais vonta
de quando se trata de recriar, de fazer a minha luz . £ por
isso que vocé vé trabalhos tao bonitos em estudioc. Porgue a-

1i é tudo luz recriada, luz feita exatamente para cada se-
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quéncia, para cada momento. Nio é como quando vocé chega pa-
ra filmar em uma casa e ja sao quairo horas da tarde. Ai,qug
rer que vocé faga dia. Entao, a luz comega a ir embora e vo-
cé nao consegue dominar. Entao vocé tem que se virar, Refor-
¢a a luz que vem da janela, reforcea daqui, reforca dali e 3

ca sempre um quebra galho. Nao fica uma luz certa. , uma luz

bonita.
PERGUNTA: - Entdo, vocé prefere filmar em estudio.
RESPOSTA: - Prefiro filmar em estudio e recriar a luz. Mesmo

que seja numa locagdo, mas que voce possa ficar independente
dz luz externa. Seja dia ou seja noite, que voce possa estar

sempre recriando aguela luz,

PESGUNTA: - Vocé disse que € um fotografo que optou pelo lon

ge metragem. Vocé nunca fez publicidade ?

ESPOSTA: - Eu fiz muita publicidade nos anos setenta. Mas ,
a publicidade nao e bem cinema. Para quem quer fotografar |,
por exemplo. Num longa, voce tem nZo sei quantas sequéncias.
Vocé tem que manter a continuidade, no seu trabalho fotogra-
fico, da primeira até a ultima seguencia. No filme de publi-
cicdade, ¢ o contrario. F uma profusao de takes e cada take
tem uma luz, cada take € um momento . Entdo, aquilo nao ¢ uma
foteografia, & uma coisa em que,um e feito para o cliente gos
tar, outro ¢ feito para o diretor gostar, outro & feito para
voce ver bem o produto. Na verdade, vocé €& mais um objeto, é

- Ll ~
mais uma engrenagem dentro de um esquema comercial. Voce nao

109



pcde dizer: "Eu fiz aquela luz'". Porque, o que é a luz do co
mercial ? A luz do comercial nao € nada. Veja bem, eu nfo
estou dizendo que eles nao sao bons fotografos . Podem ser
bons fotdgrafos sim. Mas, € no longa metragem que vocé pode
ter um trabalho mais aprimorado. Se voce vai Tazer mnil ta-
kes , vai ter que fazer mil takes iguais, isto &, com grande
continuidade. Seja externc ou interno, voce tem que . manter
essa continuidade, porgque vai passando de uma coisa para a
outra. No comercial, vocé pode estourar o que esta aparecen-
do de luz externa, pode deixar escuroc o que aparece de in-
terno. Cada take ¢ um take. E aquele momento, € aquela coi-
sa. Entao, o comercial acaba tirando o prazer, porque nao €
uma criagaoc sua. Vocé nao tem que fazer o que VOCEé quer, mas
S0 0 que os outros querem. Entao, se voce gosta de uma foto-
grafia mais contrastada, nc comercial Nnao pode, porque tem
que ir para a televisdao. Se vocé gosta de uma luz mais escu-
ra, no comercial ndo da, porque no comercial tem que ser tu-
do claro. Entao, depois de um certo tempo, isso desgasta.Uma
outra diferenga e que, en longa metragen, nao rola tanto di-
nheiro como em comercial. Por exemplo, num comercial, se vo-
ce pede dez HMI's , cinquenta Minibruts, eles colocam a sua
diSposigao. Num longa, respcndem que 86 podem dar dois HMI's
e cinco Minibruts. Ai, vem o desafio de voce fazer uma bela
fotografia, fazer um trabalho profissional correto. Entao s
csse excesso de dinheiro no comercial, acaba deturpando um
pouco as idéias. Depois de um certo tempo fazendo comercial,
vende sempre muito dinheiro, vocé envereda por esse lado, vo

ce perde o élan de recriar alguma coisa, de fazer alguma col

sa diferente.
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PERGUNTA: - Voce acha que poder contar com muitc equipamen-
to, como acontece no comercial, € uma coisa que ajuda,ou po-
de acontecer que, com iSso, VOCé nao consiga se virar mais

com pouco ?

RESPOSTA: - Eu acho que muito equipamento nao quer dizer qua
lidade. Equipamento certo € que quer dizer qualidade.Vocé po
de fazer uma bela fotografia com um refletor ou com cinguen-
ta. A sua concepgao € que vai dizer se ela e bonita ou nao .
Entao, nao € porque vocé tem cinguenta refletores que, neces
sariamente, vocé vai fazer uma boa fotografia, isso nao exis
te, Na verdade, o comercial tem muito equipamento porque e-
les tem que usar aquela verba. O orgamento de um comercial e

0 mesmo de um longa metiragem.

PERGUNTA: - Vocé tem fama de ser um fotégrafo rapido. Vocé z
cha que isso vem do seu jeite de fotografar, da sua relagac

com equipe e equipamento, ou da sua experiéncia ?

RESPOSTA: - A minha escola foli fazendo filmes de produtores
independentes. Eu fiz tamber uns longas financiados pela Em-
brafilme mas, em geral, foram filmes feitos por esses produ-
tores independentes. Qual € a diferenga ? A diferenga € que
um produtor independente nao pode levar dois meses para ro-
dar um filme. Entao, na época da chanchada, nos anos setentz
e oitenta, o maximo que se levava para rodar um filme , erac
quatro semanas. Porque, comd era produgéo independente , =e
voce levasse uma quinta semana, estourava o orgamento . Aler

disso, com ¢ tempo, 0 Sseu aprendizado tambem leva a essa a-
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gilidade. O gue &, em si, essa rapidez? E chegar em um an-
biente e saber pensar rapido e de acordo com a situagao. Por
exemplo, se vocé tem dois meses para filmar, entdo, vocé che
ga em um ambiente e coloca uma gelatina na janela , recorta
uma luz daqui, outra dali. Mas, se voce sO tem quatro sema-
nas, ai é diferente, vocé tem que se adaptar aquele ambien-
te, isto e, nao vai poder gastar duas horas 860 para colocar
gelatina naquela janela. Entao, vocé acaba se adaptando aque
la luz ambiente. Essa capacidade de se adaptar € que da a ra
pidez. Essa rapidez que eu tenho vem um pouco disso, do pou-
co prazo que a gente tinha, durante todos esses anos , para
terminar os filmes. Porque esses Tilmes nao tinham onde ir
buscar mais verba. Como eu sempre fiz esse tipo de longa me-
tragen, eu fui me adaptando aos produtores. Isso também pode
ser um mal mas, com certeza, a minha rapidez veio disso . E,
tambem, do fato de eu ter feito muitos filmes. Teve anos em
que eu fiz dez filmes. Ent3o, isso é uma coisa que conta. A-
gora, é claro que, durante esse tempo, eu tambem fiz filmes
estudados, que tinham um ouftro ritmno, dois meses para fil-
mas, etc.. Porque, existia o filme comercial, dirigido para
o.publico, que é o que a gente fazia, a pornochanchada. E ti
nha o filme de elite, mais concebido para prémios e tal. Nes
ses filmes, vocé demora mais tempo, porque ja e uma outra
mensagem. SAo duas mensagens distintas. Mas, eu acho que ser
rapido ¢ um grande desafio, é ai que saem as coisas boas,por
que a sua intuigao, naguele momento, passa a ter um peso gran-
de. Por isso que eu disse que nao gosto muitc de ver as loca
coes antes. Quando voce nao vé antes, tem que resolver de a~

cordo com o que vocé sente naquele momento. E isso e bom.
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PERGUNTA: - Falando agora de equipamento, vocé tem algum ti-
po de preferéncia para iluminar, preferéncia por algum tipo

de refletor ?

RESPOSTA: - Eu acho que, nesse aspecto, o cinema andou tendo
um grande prejuizo com o fechamento dos estudios. Naquela é-
poca, a gente tinha uma grande quantidade de refletores fres
nel, como o Mole Richardson, por exemplo. E, refletor fres-
nel é outra coisa. E, naquele tempo, refletor de fresnel ain
da era outra coisa. Eles nao usavam lampadas de tungsténio -
halogenio como é agora. Hoje, mesmo os refletores de fresnel
usam essas lampadas, que dao luz branca. Bonitas mesmo, eram
aquelas lampadas mais bojudas, incandescentes, que davam uma
luz mais amareladinha, que davam um contraste mais bonito e
tudo. Mas, mesmo assim, a minha preferéncia é o refletor de
fresnel. Alem disso, hoje em dia, virou meio moda usar 0s re
fletores HMI, que & upa luz fria. Mas, se ainda desse para u
sar os arcos, seria dtimo, porque eles dao uma luz bem mais
bonita que os HMI. Mas , infelizmente, esse tempo jé era . 0
tempo de filmar com luz incandescente e arco ja passou . En-

tio, sem duvida, hoje a minha preferéncia é pela luz do fres

nel. FEu tenho certeza.
PERGUNTA: - Por que essa sua preferéncia pelo fresnel ?

RESPOSTA: - E que, para jogar direto, a luz sem fresnel fica
muito dura. Passando pelo fresnel, ela fica mals suave. Voce
pode fotografar uma mesma pessoa,em um mesmo cenario, com re

fletor aberto e com refletor fresnel. Quando bate na tela ,
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vocé percebe a diferenca de definigao. Com a luz de fresnel,
€ muito maior, vocé vé tudo, sente tudo. A outra luz é muito
chapada, muito lavada. Por mais gque vocé corrija, nao da o
contorno certo. Mesmo pondo vegetal na frente, nac € a mesma
coisa. Tem gente que acha gque,hoje em dia, ja nao tem mulher
bonita, como tinha no cinema de antigamente . Mas , se  voce
faz uma luz toda com fresnel, usa cinco mil, usa dois mil
e leva o tempo certo para fotografar uma mulher , voce vai
ver que as nulheres de hoje também sao bonitas. Mas, com es-
se equipamento moderno, voce nao faz uma mulher como antiga-
mente, pelo menos nao faz com a mesma facilidade. 0 que acon
teceu foi que, guando acabaram OS estﬁdios, 0s fotégrafos ti
veram que se¢ adaptar para trabalhar em ambiente. Antes, qua-
se todos os filmes eram feitos em estludio e, de repente, no-
venta por cento dos filmes passaram a ser feitos em ambien-
tes, nAo em esthdios. Entdo, em um ambiente, vocé ja nao po-
dia mais usar aqueles refletores que vocé usava no estudio ,
porque eles eram muito grandes, pesadaes. Ai, levava, no lu-

gar dagueles, esses abertos de dois mil e o resultado era di

ferente, e claro.

PERGUNTA: - Como voce dimensiona a quantidade de luz que vai
usar ? Tem filme com mals condigoes e filmes mais pobres. Vo

ce jé faz um acordo com a produgac para definir o seu equi-

pamento ?

RESPOSTA: - Nio faz muito tempo, eu fiz o JORGE,UM BRASTILEI-

RO , um filme todo felto debaixo de chuva, com muitas sequén

cias noturnas, etc.. Entao, eu tive que pedir para a produ-
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gao, um equipamento para isso. Entao, eu usava quatro HMI's,
mauitos Minibruts , muitos Maxibruts , porque o filme era to-
do feito em externas e com muitas noturnas no meic da mata ,
com 0s caminhdes e tal. Mas, cada filme e um filme, cada or-
camento € um orgamento. Entao, € tudo muito relative nessa
relagao com o material. O que acontece, e que o fotégrafo ;
nessa relagao com o produtor , sempre tem que exigir um pou-
co. Se for deixar na mao do produtor, ele sempre vai dar o
minimo. Se vocé nao se cuidar, sai com uma cruzeta e pronto.
Hoje, essa relagao do fotografo com o produtor anda um pouco
complicada. Como o cinema brasileiro decaiu muiteo, o produ-
tor fica tentando diminuir os custos. E isso sempre cai nas
costas da equipe. Por exemplo, se vocé pega um bom ator da
Globo, ele pede tanto. O produtor paga., porque sabe que, se¢
nao for assim, ele nao comercializa o filme. Agora, se o To-
tografo pede cinco refletores, ele pergunta se nio da para
ser s6 um. Entaoc, eu acho que 0O fotografo tem que cobrar sem
pre. Mas, sempre sabendo negociar, tomando cuidado para nao

onerar muito, sendo consciente para trocar o equipamento em

dias que vocé nao vai usar, para poder pedir mais nos dias

em que € preciso.

PERGUNTA: - Como vocé gosta de formar a sua equipe, qual e a

composigao que voce prefere ?

RESPOSTA: - Eu acho que o ideal, em termos de luz,é vocé ter
um chefe eletricista com dois assistentes. Na maguinaria, ter

nista e Tazer com que o terceiro eletricista

e

um chefe maqui
jude ele no que precisar. De assistente de camera, se voge

fet
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sar uma BL, vocé tem que ter dois, um primeiro e um segundo
assistente. Se for uma IIC, ai nd3o precisa, d& para ter s6

um. Acho que € isso.

PERGUNTA: - E como € a sua relagao com a diregao de arte, lo
gicamente nogs filmes que voce fotografou em gue havia um eui

dado maior com essa area ?

RESPOSTA: -~ Aconteceu um caso engracado nesse ultimo filme
do José Antonio Garcia que eu fiz, O CORPO . O diretor de ar
te era o Felipe Crescenti . Tivemos uma reuniao um mes antes
e eu ja tinha conversado com 0 José Antonio a respeito do
filme, onde ele tinha me dito que queria ter duas fases dis-
tintas. A primeira,seria uma fase mais clara, mais alegre. A
segunda, como matam ¢ atoe principal, seria mais mortiga. Eu
ainda nao conhecia o Felipe. EssSe era o nosso primeiro encon
tro. Ele comegou dizendo que queria isso, queria aquilo, que
ria aquilo outro, etc.. Entdo, eu falei: "Espera ai, essa é
uma concepgéo que o fotografo tem que ter tambem" . Porque ,
ele tinha falado de um degradé, e isso nao existe em cinema.
Ele gueria a primeira parte alegre, a segunda meio alegre e,
a terceira, mortica. Alegre ou meio alegre, isso nac da en-
quanto fotografia. O que existem, sao mudangas dentro de uma
estrutura do filme,que passam pela fotografia, pela cenogra-
fia e pelos figurinos. Vocé s0 pode ter fases'diferentes num

filme se isso for assumido por completo, por essas tres a-

~ - .
reas, S0 com a fotografia, voce naoc consegue 18S0.

PERGUNTA: - Mas, em geral, voce costuma discutir a imagem do
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filme com a diregao de arte ?

RESPOSTA: - Depende do filme. Por exemplo , nos filmes do
Khouri , como eu sei que ele nao gosta de cores berrantes, e
le gosta que os filmes vao mais para um tom neutro, naoc tem
problema, a concepgao & uma coisa ja sabida. Eu discuto mais
guando € uma coisa nova, que eu ainda nao conhego. As vezes,
vocé encontra um cenografo ou um figurinista que gosta de u-
mas cores berrantes. Fu sei que isso nao funciocna no filme |,

nao funciona no proprio cinema.

PERGUNTA: - Mas, o EU tinha umas cores mais vivas do que ou-

tros filmes do Khouri, naoc e ?

RESPOSTA: - E que esse € um filme de praia. Entao, vocé tem
que acompanhar um pouco o tom dado pela praia. Entao , esse
tom vivo , é o proprio ambiente que da. As vezes, mesmo que
vocé nao queira colocar esse tom mais vivo no filme, voceé es
t4 numa casa que da de frente para a praia . Entao , aquela
luz tropical leva vocé a carregar um pouco na fotografia , a
ter esse tipo de luz mais viva. E o proprio ambiente que es-
tA determinando isso. Isso € engragado. As vezes, vocé parte
de uma concepgao de fotografia, e chega numa casa ou num lo-
cal que lhe influencia. lMesmo sem vocé perceber, ele marca
a imagem do filme. Entao, numa praia acontece isso. Por exem
plo, é muito dificil vocé fazer um filme de terror em uma

praja. Fu fiz o ATRAGAO SATANICA do Fauzi Mansur, que era em

uma praia. Mas, 2 gente s6 filmava depois das cinco horas da

tarde.
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PERGUNTA: - Eu queria que voceé detalhasse um pouco mais cada
filme. A gente pode comegar com o EU , ja que vocé se re-
feriu a ele para exemplificar outras questoes. Primeiro, eu

gostaria de saber sobre a duragéo das filmagens.
RESPOSTA: - O EU foi filmado em sete semanas.
PERGUNTA: - E qual era o seu equipamento de camera ?

RESPOSTA: - A gente usou a Arriflex I1IC. Na época, ainda nao

tinha a BL do Anibal. Entao, nos tinhamos, o tempo todo,duas

Arriflex 1IC.

PERGUNTA: - Vocés usavam sempre duas cameras ?
RESPOSTA: -~ Sempre nao. A gente usava nas sequéncias mais a-

longadas em termos de diélogo, para aproveitar bem o0s ato-

res,
PERGUNTA: — Quem operava as cameras ?
RESPOSTA: - Uma delas era o préprio Khouri, porgue ele semn-

pre opera. 0 Khouri gosta muito de operar. E a outra era eu.

Desde o primeiro filme que ele fez que ele opera a camera.k,

por sinal, ele & um excelente camera. Desde os tempos da Ve-

ra Cruz que ele aprendeu a operar. Alem disso, os filmes de-
le s3o0 uma coisa muito intimista. Entao , Os enquadramentos

Sao uma coisa muito dele. Um camera normal, se nao conhecer

muito o Khouri, nunca vai fazer oS guadros que ele quer. Sao
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enquadramentos muito especificos de uma visZo dele. Em ter-
mos de luz, foi uma cecisa normal. Tinha Minibruts, tinha Ma-
xi-bruts , tinha dois refletores HMI , nada muito excepcio -
nal. Eram uns cinguenta mil watts de luz, nao mais do que is
so, E o Tilme tinha muitas cenas noturnas. As objetivas eram
Cooke, Eu tinha ainda a Varotal e uma Angénieux . SO nao ti-

nha as New Zeiss, o resto tinha tudo.
PERGUNTA: - Quais sdo as objetivas gque vocé prefere ?

RESPOSTA: - Eu acho que as New Zeiss sao as melhores, sao as
que tém o melhor recorte. Na verdade, essas Ccoke SA0 as pri
meiras objetivas. Depois, com o avango, com as novas tecnolo
gias, as objetivas mais novas foram ficando melhores para as
cores. Na verdade, essas Cooke sao do tempo do preto e bran-

co, Entéo, para cor, eu prefiro o recorte das New Zeiss.

PERGUNTA: - Que parte do EU vocé acha a melhor , em termos

de fotografia ?

RESPOSTA: - Para mim, € a sequéncia noturna, em que o Tarci-

si0 Meira sai e as meninas estac na varanda. Ele vem para o

jardim e a gente vé aguele jardim todo iluminado. Aquilo foi

feito de uma maneira rapidissima. Estava ameagandc um venda-

val e uma chuva muito forte. Acontece, que o Tarcisio tinha

que ir embora. Entao, a gente tinha s6 aquela hora para fa-

zer a sequéncia. Ai, é como eu digo. £ a agilidade do foto-

er essas coisas primorosas ,

grafo brasileiro que permite faz

mesmo quase sem ter tempo. se fosse um fotografo, um diretor
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estrangeiro, eles diriam: "Nao da para fazer, volta na pro-
xima semana”. E um tipo de criagao nossa que nos leva a fa-
ser assim, e a fazer coisas belissimas. Para mim, essa € a
melhor sequéncia do filme. Uma luz noturna e um longo carri-

nho acompanhando ele.

PERGUNTA: - Agora, vamos voltar um pouco e falar do A ESTRE-

LA NUA . Quanto tempo de filmagem e qual o equipamento.

RESPOSTA: -~ Foram seis semanas. 0 equipamento era uma Arri-
flex normal, sem nada demais, € ¢ equipamento de luz era wum
pouco menor do que esse que eu falei que a gente usou no EU.
Na época, ainda ndo existia HMI aqui ou, se tinha, era um 1lu
x0 que o filme ndo tinha condigbes de ter. Acho que, na épo-

ca, s6 era usado em comercial. Mas, nesse filme, os ambien-

tes também eram pequenos,

PERGUNTA: - Os ambientes podem ser pequenos, mnas voce tem se

quéncias bastante sofisticadas enquanto iluminagao.

RESPOSTA: - Sim. Mas elas nao exigiam nada de excepcional em
termos de equipamento. Era mais uma coisa de criagac do que

de equipamento. A ESTRELA NUA tem um belo tratamento e coi-

sas que foram bastante elaboradas. Por exemple , as noturnas

que se passam naguele parqgue de diversoes, que eram muito bo

nitas. Mas era sempre um equipamento normal bemn trabalhado .

PERGUNTA: - No casc de A ESTRELA NUA , como foi o seu enten-

- a gt o o
dimento com a area de Airegao de arte ¢
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RESPOSTA: - Foi boa. A gente tinha muita conversa sobre rou-
pas, sobre ambientes,etc.. Porque, vocé deve se lembrar que
existe uma dupla figura no filme. Para uma, a gente usava co
res mais neutras e, para a ouira, cores mais vivas. Esse tra
tamento, por exemplo, € uma coisa de trabalho de criagdo, co

mo eu disse. Nao era nada que envolvesse equipamentos espe-

ciais de fotografia.

PERGUNTA: - E quais sdo os momentos que vocé prefere nesse

filme ?

RESPOSTA: - Em A ESTRELA NUA , Sao varios esses momentos. Eu

gosto de toda essa recriagdo que o José Antonio faz nas se-
quéncias de fantasia. A casa onde a Cida Moreira mora , eu
também acho que ficou uma coisa muito bonita, com a lua en-—
trando pela janela. E tem uma sequencia que eu acho belissi-
ma, & aquela da banheira, com as velas em volta. Ali foi usa

. ¢ . .
da sO luz de vela mesmo, € aquilo ficou belissimo no filme

E, finalmente, gosto muito de tudo o que foi feito no parque

de diversoes.

PERGUNTA: - A ESTRELA NUA € um filme que gira muito em torno

da dublagem. Inclusive, ela faz parte da propria historia do

filme. Eu queria saber como é que voce, como fotografo , se

relaciona com o som direto. Voce acha que ele atrapalha a fo

tografia ?

RESPOSTA: - Fu acho gque, nesse caso especifico do som dire-

E ja trabalhei em muitos fil

to, a questho é de equipamento.
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mes feitos em som direto e, a mim, isso nao atrapalha direta
mente. Mas, em funcao da falta de equipamento que essas pes-
soas tém, elas acabam limitando um pouco o seu trabalho , en
termos de luz. Aqui no Brasil, sa0 poucos os técnicos que u-
sam o microfone sem fio. Vocé coloca o microfone no ator e
0 transmissor atras. Pronto, nao tem problema. Isso, na tele
visao, vocé ja tem aos montes, Com isso, vocé nao precisa £1

car com o boom sobre os atores para pegar o som. Entao, quan

do o técnico de som usa esse tipo de equipamento , ele nao
cria nenhum problema para voce.. Voce poede colocar a luz on-
de quiser, que nao vai ter problemas de sombra, probleras de

aparecer o boom em quadro, etc.. Entao, eu acho que a rela-

gao do fotografo com O tecnico de som passa por isso. Na ver
dade, a gente tem que facilitar un pouco a vida deles na co-
locagio das luzes. E isso, naturalmente, limita o seu traba-
1ho um pouco. Mas, com certeza, isso é mais pela falta de e-

Quipamentos mais modernos, que ja existem la fora. Mas , dos

filmes que eu fiz ultimamente, quase todos eram em som dire-
to. O FOREVER , JORGE , UM BRASILEIRO , o filme do FOFAO , Q

todos foram em som direto. O uUnico dublado foi o do

CORPO ,
Fauzi ATRAQEO SATANICA , por causa dos efeitos especiais,co

mo vento, chuva, etc..

PERGUNTA: - Agora, vamos falar do FOREVER , dirigido pelo

Khouri e que era uma produgao internacional. Nesse filme, vo

cé trabalhou com um fotégrafo italiano e grande parte da e-

quipe tinha vindo de fora, Como foi essa experiéncia para vo

i p r

abalho com o desses

tecnicos estrangeiros
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RESPOSTA: - Para mim, o FOREVER foi um filme que chegou no
momento certo. Depois de toda essa vivéncia no cinema, eu fi

cava pensando se tinha realmente valido a pena ter feito tan

tos filmes. 'Sera que, la fora, as pessoas nao fazem menos

filmes, uns dez ou vinte, e adquirem uma fama a mais ou, quen

sabe, um talento a mais? Mas, eu vou dizer uma coisa. 0 téo-

nico brasileiro, ou o fotografo, como € © meu caso, nao fica

nada a dever ao tecnico estrangeiro., Para fazer o FOREVER

veio da Italia o Tonino Nardi, que foi fotégrafo de fillmes

do Monicelli e € muito respeitado la. Entdo, eu ficava ima-

ginando que, trabalhandec na Europa, ele devia ter um conheci
mento muito maior do que a gente. Entao, no comego do filme,

eu estava fazendo s0 a camera. Ele fazia a fotografia e eu ,

a camera. Na primeira semana voce fica impressionado . Eles

fazem mil testes, esbanjam equipamento, etc.. Na segunda se-—
mana, Vocé comega a perceber que nao é nada, nao tem diferen

ga. Na hora da pratica, na hora em que € para filmar, em que

¢ para fazer, ai o mecanismo € o mesmo. SO pesa a sua cria-

gao como fotografo e, nisso, a gente nao fica nada a dever

ara o cinema internacional. A gente tem o dom de saber {a-
P

zer, 0 que a gente nao tem e uma produgac boa e continua. En

e

tao, para mim, o FOREVER mostrou muito isso, ja que, sbé da I
télia, vieram doze pessoas. Velo o chefe eletricista, o che-
fe maquinista, o técnico de som direto, a assistente de di-
regao, etc.. Vocé pega o chefe eletricista que veio, ele é i
gual aos nossos, a mesma coisa. QO chefe maquinista também. E
é engracado a pente ver a diferenga de versatilidade. Aqui ,

noés estarmos acostumados a fazer, as verzes, vinte planos para

- - P o - s -
uma sequencia. Para eles, fazer mais de cinco, ja e absurdo.
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A concepgao de cinema deles, € uma concepgio mais estitica

Entao, eles queriam fazer o geral e, no maximo, um ou dois
closes. E era s0. Se vocé queria-fazer mais um close ou mais
um detalhe, eles ficavam perdidos. Nao sabiam como dar a con
tinuidade de luz. Entdo, o fotdgrafo se perdia sempre e fi-
"Mas como, o que o Khouri vai fazer com is-

cava reclamando:

80, para que tantos planos?".Ai, eu explicava para ele gue

aqui € assim, os filmes tém muitos planos mesmo. Mas, ndo a-
diantava, ele nzo se convencia. Ai, aconteceu dele voltar pa
ra a Italia. Como ele tinha vindo duas semanas antes e o FEL
me ainda tinha atrasado, ele teve que voltar e, assim, eu a-
cabei assumindo a fotografia do resto do filme, que eram, in
clusive, as partes mais dificeis, como a festa. Entao , esse
filme foi muito bom para mim. Tanto que agora, nessa proxima
produgéo italiana, eu mesmo vou fotografar todo o filme Da

Italia, vai vir apenas o som. Eles perceberam que aqui nao &

a terra de indio que eles pensavan,

PERGUNTA: - Qual era o equipamento do FOREVER ?
RESPOSTA: - A camera era uma BL3 que o Anibal comprou exata-—

mente para fazer esse filme. As objetivas eram New Zeiss. E,
eu tinha sempre uma IIC de stand by. De luz, a concepgao de-
finida pelo Tonino Nardi era diferente da que eu estava acos
tumado, mas era rnuito interessante. Nisso que e bom haver es
se intercambio. Nos interiores dia, ele s0 usava HMI. Nao u-

sava um unico refletor diferente. Ent§o, tinha dia em que a

gente tinha mais de seis HMI's dentro do estudio. Ele nunca

misturava luz. Quando era noite, ai ele usava refletores co-
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muns, mas sempre luz de fresnel. Agora, € inegével que eles
tem um rigor tecnico muito grande. As vezes, aqui, a gente a

caba deixando passar alguma coisa. Eles nao. Nao deixam pas-

sar uma sujeirinha.

PERGUNTA: - Vamos mudar para o ATRACAO SATﬁNICA,que e um fil

me que utiliza uma coisa rara no Brasil , os efeitos espe-

ciais. Inclusive, esses efeitos eram bem feitos. Como foi g

realizacgao desse filme ?

RESPOSTA: ~ Esse filme representou uma mudanca na estrutura

do Fauzi. Inclusive, ele ficou mais de um ano procurando al-

guem gue fizesse efeitos, alguem que fizesse mascaras. E ele

conseguin. Foi um garoto de vinte e dois anos que trabalha

na TVS que acabou fazendo. E ele conseguiu fazer bons efei-

tos, coisa que muita gente duvidava que se conseguisse aqui

no Brasil. £ um filme de terror,feito em co-producao com a

Argentina. Para mim feoi bom, foi um desafioc. E dificil foto-

grafar terror, fotografar efeito. Voce trabalha sempre na

corda bamba. Tem que, ao mesmo tempo, ser claro para voce po

der ver o que acontece, e escuro para nao entregar o efeito

e manter o clima de terror. Entao, vocé fica no limite do ne
gativeo. 0 filme foi feito em oito semanas, porque efeito é
sempre uma coisa demorada. E tinha muito essas coisas de cor

tar perna, cortar brage, jorrar sangue. As vezes, tinha que

repetir porque, por exemple, tinha aparecido o esparadrapo .

E tinha também maquina de vento, chuva, essas coisas todas .

Mas, eu nao usei muita luz. Em geral, eu usei pouca . S0 nas

externas e que eu usei um pouco mais . Al , eu usel uns dez
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Minibruts. Mas, foi um trabalho que, em termos de criacho ,

foi muito bom, porque deu para usar contra luz, deu para ter
um contraste maior, deu para usar sempre um poucc de fumacga,
etc.. Mas, o que eu gosto mais no filme, szao as cenas que se
passam naquele casarao, para onde ele volta com o sangue, de
pois de matar as pessoas, onde esta o caix@o. Esse casarao e
ra uma casa muito bonita que tem em Ubatuba. Era tudo antigo

-~ i~
e muito bonito la. Bom, de camera, como nao era som direto ,

a gente usou uma Arriflex comum. Nao tinha nada de extraordi

nario em termos de equipamento.

PERGUNTA: - Nesse filme, voce manteve a mesnma composigao de

eguipe usada nos outros ?

- Exatamente. Um chefe eletricista, dois assisten-

RESPOSTA:
tes e um maquinista, sempre com o terceiro eletricista aju-

dando. Em geral, eu fago sempre assim.

PERGUNTA: - Agora, dos filmes que vocé citou, so falta falar
do FOFAO;
0 cenario

RESPOSTA: - Esse filme foi feito para aproveitar

que tinha sido montado pela Chroma para aguele projeto do Co

meta Halley e que tinha sido abandonado. Eles gastaram, na é
poca, dois milhoes de dolares para montar aquele cenario. En

tao, o Adriano Stuart teve a ideia de usar aquilo para fazer

esse filme do Fofao. Era um filme infantil, programa livre

A - - . ’ .
Foi tudo feito em estudic, nesse cenario, que era uma nave

espacial. Nesse fiime, como © cenario era muito grande , eu



tinha que usar muita luz mesmo. Uma grande parte da luz era
colocada embutida no proprio cenario e, para controlar , eu
s6 tinha que usar um dimmer. Como eu tinha ligacoes separa-
das, eu controlava a luz do cenario inteiro. Tinha uns tre-
zentos metros quadrados de area construida e mais um corre-
dor enorme, tudo iluminado. Alem da ligagdo que vinha do pos
te, que aguentava uns cem mil watts, eu usava sempre um gera
dor para setenta mil watts. Algumas vezes isso tambeém era in
suficiente e a gente tinha que pegar mais um gerador. S0 pa-
ra alimentar essa luz embutida, eu precisava de quase cento
e cinguenta mil watts, Essa luz embutida era feita,quase to-
da, com R1 e R2. Foram quinze dias para montar toda essa luz
ligada em dimmer. Mas, depois, nao tinha mais trabalho . Era
s0 ir controlando e, uma vez ou outra , reforgar por baixo
com um refletor. Logicamente, como o cenario jé estava pron-
to, inclusive com a possibilidade de embutir as luzes , esse
nao foi um trabalho conjunto com a diregao de arte. Esse pro

jeto visual ja existia.

PERGUNTA: - Embora vocé ja tenha falado um pouco de 0 CORPO,

-~
eu queria saber ainda sobre o equipamento que voce usou.

RESPOSTA- - Esse filme foi feito com a BL por que era todo
em som direto . Nao havia também nada de extraordinario. Era
tudo feito em estudio, a casa do Antonio Fagundes e toda en
estudio. Mas, s80 sempre ambientes pequenos e nao muito com-
plicados. A luz era, quase sempre, por cima e lateral . Den-
tro do filme, o Fagundes era um homem que *tinha duas mulhe-

res. No comego, esta tudo étimo, maravilhoso. Por isso que ©
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José Antonio queria essa primeira fase com uma imagem ale-
gre. Inclusive, no filme, ha uma viagem para o Rio de Janei-
ro, e o Rio € tratado com uma fotografia bem cartZo postal ,
aquela luz certinha e tal. Nessa primeira fase , as roupas
também sZo mais vistosas. A partir da segunda fase, ele ar-
ranja uma terceira mulher e, ai, as duas comegam a descon-—
fiar dele. Entao, o relacionamento vai piorando e o José An-
tonio queria que a fotografia acentuasse isso. Entdo, a par-
tir de eu ter dito que isso nao dava, que a fotografia sozi-
nha nao podia fazer isso, houve um trabalho conjunto com a
cenografia, com o envelhecimento das paredes, envelhecimento
dos moveis e uma mudanga no tom das roupas. Ai sim, foi pos
sivel ter aquelas trés fases. A Ultima € a fasc morte total,
inclusive, ai os proprios atores se vestem de preto, etc..So
deu para fazer isso porgue acabou sendo um trabalho conjunto

com a diregao de arte. S6 com a fotografia, naec ia dar para

conseguir.,
PERGUNTA: - O que vocé mais gosta nesse filme ?

RESPOSTA: - O que eu mais gosto € de uma sequéncia de danga
dentro de uma boite e de uma outra, quando a Carla Camuratti
vai transar com ele. Ali tem uma imagem muito bonita mesmo .
Mas, se for para pensar pelas fases, a que eu mais gosto é a
segunda, que eu acho a mais triste. Nessa fase, a iuz entra

sempre pela janela, criando uma imagem muito bonita . B a-

quilo que eu sempre digo. E a vantagem de trabalhar em esti-
dio. Assim, vocé cria a luz que voce quer, do jeito que vocé

quer, a luz certa, que tem que ser.
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PERGUNTA: - Nesses ultimos anos, além de JORGE, UM BRASILEI-

RO,voce fez mais trabalhos no Rio de janeiro.

RESPOSTA: - Eu trabalhei quase sempre so aqui em Sao Paulo
Eu tinha feito alguns trabalhos la, por volta de setenta e

quatro , setenta e cinco . Mas, nos Ultimos anos, foi s6 es—

se filme mesmo.

PERGUNTA: - Nesses ultimos anos, o cinema de S3o Paulos pas-
sou por muitas transformagaes. Uma das coisas gue acontece-—
ram nesses ultimos tempos, Toi o declinio da Boca, onde vocé
sempre atuou. Eu queria saber como vocé veé csse momento, in-

clusive pensando nesse lado cruel, representado pela grande

redugao do mercado de trabalho.

RESPOSTA: - Eu acho que isso foi péssimo para todo o cincma

de Sac Paulo, tanto o da Boca como o da Vila Madalena, nessa

divisao boba que a gente faz.

PERGUNTA: - Alias, vocé e umas das pessoas que faz uma ponte

entre os dois. Talvez, a que nmais faga isso, a que mais cir-

cule nessas duas areas.

RESPOSTA: - K. Porque eu fago os filmes aqui da Boca mas, fa
co também filme com o José Antonio, com o Khouri, com o Joao
Batista, com o Denoy. Mas,quando eu digo que isso foi muito
mal, & porque a decadéncia do cinema esta ligada a decaden-
cia da Boca. Na verdade, a produgao da Boce representava unm

bem para o cinema brasileiro. Isso, porque cram Tilnmes répiﬁ
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dos, feitos em trés ou quatro semanas, e eram filmes de mer-
cado, o que era muito importante, Entao, esses filmes tambem
eram.langados mnuito rapidamente. Eles se pagavam e davam unm
rendimento que permitia fazer outro,e mais outro, gerando um
numero muito grande de empregos. Mas, o que aconteceu ? A Em
brafilme fazia uns doze ou quinze filmes por ano e as pes-
soas reclamavam de voce fazer filme para o exibidor. A gente

fazia mesmo. Mas, e dai ? Isso estava gerando empregos, tan-

to para os diretores como para os tecnicos.

PERGUNTA: - Mas, vocé ndo acha que essa produgfio se esgotou
ao insistir em um unico estiloc ?
RESPOSTA: - Mas isso € o que 05 americanos fazem. Eles tam-

bém s6 investem no gue esta dando dinheirec naquele momento .

No que eles investem ? Em aventura, terror e violéncia. Nio

investem em mais nada. Pega o Copolla. Toda vez que ele in-
veste numa coisa que nao seja isso, ele perde dinheiro. En-

tao, a chanchada era esse filme de mercado, onde o produtor

investia porque tinha retorno . Agora , ©0 que¢ estragou tudo

foi o filme pornografico. Com a chegada do pornografico, %to-
do o publico da chanchada foi para o pornografico. Com isso,
os produtores que s0 faziam chanchada sairam do mercado. En-
tao, os produtores independenies, que faziam oitenta filmes
por anos, sumiram. Ficou s0 a Embrafilme, mesmo assim, fazen
do s6 uns dez filmes. Entao, a grande redugao no numerc de

filmes foi dada pela saida dos produtores independentes . O

cinema estatal, no comego da crise, apenas diminuiu de vinte

para doze, enguanto a Boca foi de oitenta para zero. Por ig-
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S0 que eu acho interessante essa tentativa do Fauzi. Isso po
de representar o comego de uma retomada , ainda pequena , da
producac independente. Mas, essa recuperagao do cinema s6 po
dera acontecer com filmes de mercado. Isso 6 o que as pes-
soas precisam perceber. Eu nao preciso falar isso para vocé
porque vocé fez um filme de mercado, um filme que deu um re-
torno razoavel. Mas, a maioria quer fazer o cinema que tem
na cabeca. Depois reclamam que o pﬁblico nac vai ao cinema ;
Entao, eu acho gue a gente esta num momento decisivo com es—
se projeto dos dez longas da Secretaria de Cultura. Se nao
forem feitos filmes de mercade , nao vai haver qualquer re-
torno e nos nao vamos ter outros. Eu acho que € preciso ter

essa visao, tanto por parte dos produtores como dos direto-

S

PERGUNTA: - Yocé acha que os filmes feitos mais recentemente
em Sao Paulo apresentavam uma melhora técnica ? Muitas pes-

soas andaram criticando os filmes, falando inclusive de uma

"ditadura da fotografia".

RESPOSTA: - Eu acompanhei essa historia. Mas, vocé pega aque

le filme, o DEDE MAMATA do Rodolfo Brandzo. E um filme fra-

co, em todos os sentidos. Isso nao € pixagao. E um filme que
pode ter os seus valores mas que, no geral, é fraco, com uma
fotografia desastrosa. Em contrapartida, voce pega, por exem
plo, o filme do Guilherme. O Guilherme e um cara que entende
de cinema. Eu conhego bem o Guilherme, inclusive ele foi meu
assistente em dois filmes. Quando ele vai para um set de fi}

magem para dirigir, ele sabe como quer as coisas, como quer
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a fotografia, como quer o global. Entdo, vocé vé que ele mu—
dou de fotdgrafo no meio e isso nao interferiu no filme, nio
afetou, Por que isso ? Porque o diretor e consciente. Isso e
uma coisa que falta no cinema brasileiro. Entao, eles falam
de ditadura da fotografia exatamente quando vocé tem direto-
res conscientes, diretores que sabem o que querem.No caso do

FELIZ ANQ VELHO , eu, pessoalmente , nio gosto daquela coisa

de usar luz vermelha, de usar luz colorida para dizer as épo
cas do filme. Mas, € claro que isso foi uma opgdo do dire-

tor. Nesse filme, também nao ha uma ditedura da fotografia ,

ha um diretor que sabe o que quer.

PERGUNTA: - Vocé acha que ha uma diferenca entre o cinema de

Sao Paulo e o do Rio ?

RESPOSTA: - A diferencga € o orgamento. Se aqui em Sao Paulo,
com 0s nossos orgamentos, a gente faz duas sequéncias por

dia, la eles fazem cinco takes. Eles podem levar muito mais

tenpo para filmar.

PERGUNTA: - Mas vocé acha que os filmes de Sac Paulo tém uma

cara diferente ou nao ?

RESPOSTA: - A cara tem. Porque sac filmes ambientados em Sao
Paulo e a propria Saoc Paulo tem uma cara diferente. 0s fil-
mes do Rio tém uma luz mais limpa, uma luz mais alegre , uma
luz diferente da nossa. 5ao Paulo tem sempre uma luz mais
mortica e os filmes sao um peuco mals para baixo . o porque

Sao Paulo € isso. I isso passa para os filmes. Eu acho que a
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cara diferente € isso, esse jeito da cidade que passa para
os filmes. Até essa coisa de ser para baixo. Vocé pega A DA-

MA DO CINE SHANGAI do Guilherme e o FELIZ ANO VELHO do Rober

e vai ver, Eles sao muito diferentes mas, os dois sZo um pou
co para baixo. Porgue Sao Paulo e isso tambén. Mas, a verda-

de e que, mesmo com orgamentes mais baixos, a gente e que es

ta ganhando todos os festivais, todos os prémios, essa coisa

toda.
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ENTREVISTA COM RODOLFO SANCHEZ

PERGUNTA: - Rodolfo, vocé € um fotodgrafo que trabalha o tem—
po todo em publicidade. De vez em quando para, faz um longa,
e depois volta a fotografar comerciais. Eu tenho a impressio

de que essa € a sua atividade mais constante, nio é ?

RESPOSTA: - E. Eu tenho que sobreviver com a publicidade,nzo
tem jeito. E Diretor de Fotografia precisa fazer publicida-
de, precisa se atualizar. Atualmente, a tecnica cinematogré—
fica tem cada vez mais componentes eletronicos. Entao , isso
leva a uma agilidade muito grande, a uma mudanga de equipa-
mento. Antigamente, voceé tinha uma camera que durava dez ou
quinze anos. Vocé conhecia ela nos minimos detalhes , Ppodia
montar e desmontar na escuridao, em cima da égua ou debaixo
da agua. Era sempre a mesma camera. Hoje, estao saindo came-
ras novas a cada dois anos. Estamos trabalhando atualmente
com a Arriflex BL3 , a BL4 mal chegou e jé estao langando a
BL5. Entao, nao da para um diretor de fotografia ficar  sem
trabalhar por muito tempo, ele precisa estar atualizado, pre
cisa ver o que existe de novo, precisa saber da parte elé-
trica, do material sensivel. 0 laboratéric também mudou mui-
to. Com a chegada da televisao de alta definigao, os negati-
vos estao mudando, a fotografia esta mudando. Hoja , a gente
ja tem dois tipos de fotografia, ou para a televisao ou para

o cinema. Nao tem outro jeito, a gente tem que admitir isso.

PERGUNTA: - Quando vocé foi fotografar o PIXOTE , voceé vi-



nha de um longo periodo de trabalho em publicidade. 0 traba—

lho em longa metragem foi muito diferente do que voce fazia

nos comerciais ?

RESPCSTA: - Em primeiro lugar, longa metragem nao tem nada a
ver com publicidade. Eu fiz um monte de publicidade e as e-
xigéncias sao umas. Longa metragem € outra coisa , a gente
precisa contar uma historia direito, transmitir una emogao
direito. Nao necessariamente tem que ter guatrocentos quilo-
watts de luz. Para o filme que nos tinhamos para fazer, para
agquele tema, para ¢ gue a gente queria, era muito mais con-
veniente até puxar o negativo do que ter mais duzentos qui-
lowatts, além do gue nos nao tinhamos condigdes de conseguir
esses duzentos quilowatts. Claro que, se eu tivesse pressio-
nado, a produgao iria arrumar. Mas eu nao achei necessario .
Naguela época, eu acreditava que era melhor ter um diafragma
baixo e corrir o0g riscos das complicagaes gue 1isso poderia
trazer. Quando eu falo de diafragma muito baixo, eu falo de
1.2 , 1.3, no limite do ajuste. Isso criou problemas de i-
ragem mas, a¢ mesmo tempo, permitiu que se captasse coilsgas
que talvez nos tivessemos perdido. E ele mostrava o real com

. i - z = F . .
muito mais cor. Se nos tivessemos iluminado mais, isso ia fa

zer com que se perdesse a espontaneidade, perdesse a reali-

dade do Pixote no filme.

PERGUNTA: -~ E vocé lembra do equipamento que foi usado ?
RESPOSTA: - Essas coisas nao se esquece. A gente nunca esque

ce o diafragma que usou durante o filme, nem o cquipamento .
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Entao, nesse filme nos usamos quatro refletores de dois mi1l
e quatro de mil watts. Tinha refletor fresnel e aberto tam-
bemn, Tinha pouco equipamento de luz. De camera, a gente ti-
nha uma BL. Naquela época, estava havendo uma onda de lentes
New Zeiss. Era um grande accontecimento, trabalhar com lentes
New Zeiss era a solugao do cinema. Nos trabalhamos com essas
lentes e com o negativo puxado um stop. Era o negativo 5247,
so que puxado esse um stop. Eu lembro que o laboratério nzo
estava acostumado a puxar assim um longa inteiro, cles fica-
ram preocupados com O grac que isso ia levantar, preccupados
com o controle dessec stop a nals. Entao nos fomos la , fala-
mos, discutimos e chegamos ac Oswaldo Kemeny , que era uma
das pesscas que mals cntendiam de cinema no pais. Al resolve
mes. Isso fei muito bom e contribuiu para gque eu pudesse tra
balhar mais com a luz ambiente da rua e trabalhar nos barra-
cos com muito pouca iluminagao, que era o que nds tinhamos .

Obviamente, com isso, nos aproveitamos ac maximo as condi-

coes dos ambientes.

PERGUNTA: - Entao, pelo que eu estou entendendo, no PIXOTE ,

voce tentou respeitar a propria luz de cada ambiente ?

RESPOSTA: - Perfeitamente, eu tentei captar ao maximo o que
noés tinhamos no ambiente. Em principio, nés tinhamos conver-
sado com o Hector sobre a possibilidade de fazer o filme en
16 milimetros, nds queriamos fazer ele mais documental . De-

pois, foi feito UM ESTRANHO NO NINHO ¢ la, eles soltaram os

atores no nmeio de exteriores verdadeiros e criaram sltuagoes

para eles. Nos queriamos fazer isso dentro da FEBEM. Mas, pe
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1o que nos viamos na FEBEM , a situagfo ali era muito mais
complicada. Vocé nao pode documentar nuito tempo um garoto
menor, ele fica incontrolavel, fica nervoso, gqualguer mate-
rial estranho e ele jé comega a ficar agressivo . Mas, origi
nalmente nos queriamos fazer em 16 milimetros, para poder in
cilusive gastar muito mais material, além de fazer ele muito
mais documental. Como isso nao foi possivel, ai nos chegamos

nessas solugoes técnicas de captar o que havia nos ambientes

reais.

PERGUNTA: - Entao, vocé chegava nos lugares e trabalhava com

a luz artificial apenas para chegar no diafragma minime ne-

cessario para filmar ?

RESPOSTA: - Era mais ou menos isso. A forma da gente +traba-
lhar era complicada, os meninos nao eram atores. NOs chegava
mos na locagao e faziamos um pequeno planejamento da sequén-
cia. Tinha uma pessoa, a Fatima Toledo, que ensinava teatro
dentro da FEBEM e ela ensinava oS meninos a interpretar. Nao
ensinava a interpretar, ensinavé a brincar, e brincava a se-
guencia com eles. Trazia o ator principal, o Jardel ou a Ma-
rilia, e brincava com os garotos o que era o tema daquela se
quéncia. Por exemplo, "hoje vamcs brincar de dar trombada" ,
e la iam eles dar trombadas. Entao, nds iamos la com as ca-
meras pegar documentalmente a sequencia das trombadas. Nessa
sequéncia, ndés conseguimos até trés caémeras. Os meninos nun-
ca haviam dado trombadas e nem sabiam o que podia acontecer.
Nos nao sabiamos o que eles iam fazer realmente e pegavamos

o que dava, 0 que conseguiamos captar com a criatividade de
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cada camera. Quando nds refaziamos a coisa,nos sabiamos mais
ou menos o gque tinha acontecido, mas eles nao garantiam que
iam fazer a mesma coisa. Os dialogos nunca se repetiam, as a
gBes nunca se repetiam, nunca era nada igual. Ai, cu tinha o
problena do foco com diafragma 1.2 . Um ator de primeira li-
nha, eu conseguia saber onde ele ia parar mas, com as crian-
gas nao, elas s0 conseguiam decorar o texto e , nem sequer
disso nos tinhamos certeza. Entac eu tinha que trabalhar com
os assistentes assim: um ficava ao lado da camera ¢ o outro
na lateral dos atores, passando para o primeiro o guanto ele
havia rnudado a sua posicao. Com as luzes também. Eu nao po-
dia coloca-las muito dirigidas porque eles iam se distrair ,
iam ficar inconodados, nac ian parar nas marcas. Era preciso
deixar o ambiente deles, onde eles ficassen a vontade . Por
isso puxar o negativo, por isso trabalhar com a luz bem bai-

xinha.

PERGUNTA: - Quando vocé expde o negativo, vocé faz isso pelo
indice de exposigao recomendado pela fabrica ou vocé tem al-

gum jeito particular de expor ?

RESPOSTA: - Isso depende muito do laboratorio que a gente
vai usar e depende da sorte que a gente teve no estoque que
veio para essa parte do nundo. Eu acho que, ate o surgimento
desse novo naterial, o XT, a gente tinha que pegar o negati-
vo e colocar, achar nele una sensibilidade que fosse conve-
niente para o filme, para esse caso. Talvez, puxar, talvez a
exposigéo certa, para nin, cada caso € um caso a ser anali-

sado. Atualmente, com esse nmaterial novo, eu estou indo no
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que o fabricande marca., Mas, também issc nao € justo , esta-

tico. Nao € uma regra, ¢ uma matéria organica.

PERGUNTA: - Em geral, quando vocé nao segue a indicagao do

fabricante, vocé tende a superexpor ou a subexpor ?

RESPOSTA: ~ Superexpor. Negativo, nds podemos tirar dele o

que ele tem, nao podemos colocar nada nele.

PERGUNTA: - Vocé acompanha sempre a narcagao de luz ?
RESPOSTA: - Acompanho e tenho uma boa relagido com o labora-

torio. Eu gosto que eles me conten os problemas que ele tém.
Laboratorio ¢ um mundo que se move constantermente e eles nao
conseguen controlar totalmente. A temperatura sobe, desce,se
estabiliza. Existem realmente milharcs de variantes, desde o
momento em que e fabricada a pasta até o momento en que €
projetado o filme. Isso se mexe constantemente , num  1imenso
mundo en movimento, e a gente anda dentro dele, tendo de con
trolar a maior quantidade de elementos que for possivel . Bu
diria que setenta por cento desse movimento existe dentro do
laboratorio. Entfo, eu acho gque a gente deveria cstar scmpre
bem perto dele. Eu cito o exemplc do Storaro. Sempre gue cle
vai fazer um filme, alem de sua equipe de eletricistas, além
de sua cquipe de camera e aleém da sua brilhante capacidade ,
ele leva o seu '"copista". O copista dele foi para a China
foi para os Estados Unidos, vai para todo lugar que ele vai.
E a pessoa que vai cuidar do negative e do pesitivo dele en

qualquer lugar do mundo. Lé, eles tém a sorte de ter o Tech-
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nicolor, que s6 existe no hemisferio norte. Agqui no hemisfé-
rio sul, a gente so tem deis laboratorios fazendo concorrén-
cia, entao fica complicado. las, as vezes, eu consigo , con
jeito e con trabalho, que um copista va até o cenario, va a-
té o estldio.0 J6sé.Carlos e o Dimitri do Laboratério Curt &
Alex foram.No VERA, a Nadia e o Wilson da Lider tambén foram
assistir filmagens. E interessante para o copista, que fica
vendo o filme de dentro de una salinha escura, em frente a
unia telinha de televisao , saber o que a gente faz. Lles po-
dem ate nao ter lido o roteiro mas, com a experiéncia deles,
conseguen descobrir a trama que a gente esta criando. Mas e~
les precisan ver o que a gente faz, no que cles podenm cola-
borar. A gente tem que capitalizar toda essa parte humana
que esta dentro de un laboratdrio porquc essa ¢ a area mnais
fria, ¢ onde a gente tem mais possibilidade de perder a sen-

sibilidade, o sentimento do manuseio da camecra.

PERGUNTA: - Ja qQue nos falamos bastante do PIXOTE, eu queria

saber também qual o tamanho da sua equipe nesse filme.

. - . ~

RESPOSTA: - Eram dois eletricistas e dois maquinistas. Na ca
nera, um assistente e um segundo assistente. Eu fazia a foto
: ~ . - > 5 4 -
grafia e a camera, era tudo nuito simples, o importante era
a agilidade da coisa. O circo era muito pequeno, o contrario

do que aconteceu em O BETJO DA MULHER ARANHA , o0 que aconte-

ce nuna producao internacional.

PERGUITA: - O Tilme era em son direto. Como era isso para vo

Lad ,
ce, cono fotografo ?
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RESPOSTA: - O filme tinha o som direto de Hugo Gama, uma fi-
gura do cinema nacional, que fez um trabalho nuito bonito,um
som muito trabalhado. A minha relagao com © som € muito boa,
0 som e cinguenta por cento do filme. Neste pais, nds temos
de dar mais condigoes para ele. Vocé vai a qualquer sala dos
Estados Unidos e o som representa cinguenta por cento do es-
petaculo. Aqui, por mais que a imagem seja boa, o som cai |,

nao tem jeito, essa parte esta muito ruim.

PERGUNTA: - Fu perguntei sobre isso porque existem alguns fo
tografos que acham que o som acaba atrapalhando um pouco a

fotografia,

RESPOSTA: - Contanto que ndo faga sombra no meu quadro e nen
nos meus atores nao tem problena, e sO0 questao de acertar .
Na verdade, eles tém menos condigbes que a gente para traba-
lhar. Eu ja trabalhei com equipes de som que captam © som
em gualquer lugar. Colocam a2 equipe para gravar , por exem-
plo, na esquina da Vinte e Trés de Maio com a Bandeirantes e
eles que se virem, qualgquer problema, eles vao ter que resol
ver na mesa depois. Pronto, eles estao fazendo o melhor pos-
sivel para realizar o trabalho deles, tanto quanto eu,so que
o melhor possivel para eles, nesse caso, ¢ isso. Assim , eu
acho gque, no cinema, a gente nao precisa ter um desgaste com
essas coisas. Nos temos problemas mais graves para resolver.
Eu tenho pretos na minha imagem que nao vem , dourados que
nao aparecen, cor de bronze que vira amarelc, magenta que vi
ra cor de rosa. Sao problemas muito graves para a gente fi-

car se preocupando com essa disputa.
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PERGUNTA: -~ Bom, agora vamos pular no tenpo e vanos falar de

0 BEIJO DA MULHER ARANHA . Nesse filme, vocé ja teve outras

condigoes de producao, nao e ?

RESPOSTA: - Ai, nos conseguimos respirar um pouco mais e ti-
Vemos um pouco mals de equipamento. Nos tinhamos uma organi-
zagao maior, nfo era um filme feito em casa. Esse filme era
para mostrar 14 fora e, se nos queriamos competir no mercado
la fora, nbés tinhamos que ter um minimo,sem o qual ndo secria
possivel. Era um minimo de condigoes técnicas, um minimo de
horas de trabalho a nais para voce peder continuar amanha ¥

ete.. O filme foi Teito en dezesseis semanas.
PERGUNTA: - O PIXOTE havia sido feito em quanto tempo ?

RESPOSTA: -~ O PIXOTE foi feito em quatorze scmanas e Q0 BEIJO

DA MULHER ARANHA em dezesseis. Fu comecei a trabalhar la por

julho ou agosto e fui ate janeiro ou fevereiro. Mas , agora
as condigOes eram melhores, nos tinhamos mais equipamentos ,
tinhamos também uma equipe de producao muito boa ¢ uma equi-
pe de som ruito boa. NOs conseguimos até um produtor muito
cuidadoso,sd para.a parte tecnica.0 filme foi feito com uma
BL, sO0 que agora jé era uma BL3 , da Cinefilmes , Era o equi
panento mais moderno que a gente tinha aqui no Brasil. Era o
comego dos HMI's aguil., Acontece que eu precisava de seis e
no Brasil s6 havia quatro. Entao, cu tive que fazer tudo com
refletores de arco. Nos levamos 0s arcos e deixavamos sempre
dois de estepe, para o caso de algum falhar. As vezes, a pro

ducao ficava brava mas, quando o circo ¢ maior, quando o que
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esta na frente da cmera comega a ter essa magnitude de pro-
dugao, esse alto custo de produgio, o que esta atras da ca-
mera também tem que ser pesado. Nao era mais como no PLXOTE
que, se alguma coisa dava errado, a gente mudava, trocava pa
ra ocutras coisas. Isso agora nao dava nais . Em 0O BEIJO DA

MULHER ARANHA , nos tinhamos contrato com horario, dia para

terminar, para os atores irem embora, tudo que uma produgaoc
séria envolve. EntSo, nbés tinhamos que ter um apoio técnico
no mesmo nivel, nao podiamos parar a filmagem para ajeitar
unm refletor. Entao, nds tinhamos também um circo completo
com uma equipe de eletricidade e maquinaria acima de vinte e
cinco pessoas. A equipe de camera também j4.. tinha video as-
‘8ist , portanto, ja tinha mais um assistente que cuidava 80
do video, alias uma otinma pessoa. Era um rapaz quc queria fa
zer fotografia, Entdo, a gente convidou ele para trabalhar .
A Unica coisa que ele tinha que fazer era apertar aqueles bo
taezinhos, para gravar a inagem que a gente mandava. Mas,com
a capacidade que tinha, ele acabou se transformandc em uma
espécie de controle de qualidade. Entdo, ele nao foi s0 um
apertador de botGes mas cobria as costas da gente falando as
sim: "Cuidado com aquilo 1a, o ator foi embora para a esquer
da, cuidado com a composicaoc, olha que ele vai levantar e fa
lar tal coisa, cuidado que aquele contra luz esta forte de-

mais e apresenta um brilho que o assistente nao viu, etc." |

Foi muito interessante, eu gostel dessa experiéncia do video

assist com um assistente de fotografia operando e vendo o

que esta acontecendo.

PERGUNTA: - Normalmente, vocé gosta de trabalhar wusando o
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video assist

RESPOSTA: - Normalmente eu gosto. Ele e un pouco mais demora
do, mas isso depende do diretor. Tem diretores que ficam Hip

notizados pelo video assist, ficam la vendo se da para nudar

aqui, mudar ali, se da para mexer alguma coisa. Mas eu acho
gue € uma coisa objetiva, sobretudo porque todo mundo esta
sabendo o que esta acontecendo. Entao, o pessoal do figurino
vé como aquela roupa estd respondendo, o sujeito vai la e sa
be que nao vale a pena mexer naquele vestido porqgue esta fo-
ra de gquadro, E como nos velhos tempos, Lembra daquelas ca-
rneras lMitchel que tinham visor do lado e dava para que fi-
cassem trés pessoas assistindo ? Pois agora é nuito melhor

Vocé pode ter o seu monitorzinho de pilha e nAo estar neces-
sariamente dentro do estudio para saber o que esta acontecen

-~
do com a camera.

PERGUNTA: - Ja que vocé falou do pessoal do figurino, eu que
ria saber da sua relagao com o diretor de arte, tanto nesse

filme como em geral.

RESPOSTA: - No BEIJO DA MULHER ARANHA eu tinha o Clovis Bue-
no como diretor de arte, alias, tanto no PIXOTE como no BEI-
JO . Ele ¢ uma pessoa maravilhosa. E muito simples , nwuito
pratico e muito rapido. Ele inventa muito rapidamente e nao
tem frescuras. Ele esta senpre vendo e é uma pessoa sensi-
vel. Mas, eu acho que o melhor netodo de um diretor de arte
trabalhar em cinema € que nemn acontece la fora. O diretor de

arte monta um esquema com o diretor do filme e entra junto



cornl ele no projeto. Quando o diretor esta acertando tudo com
0 produtor, ele jé deveria ter a sua equipe de diretor de fo
tografia e, sobretudo, o diretor de arte, Eu diria que o d4i-
retor de arte e algo assim como o "comissario politico" da
imagem. Ele nao vai dizer o que o diretor de fotografia tenm
que fazer nas e ele que vai ter a unidade visual na cabega ,
so ele pode estar sabendo exatarnente a cor que estara sendo
pintado o cenario na proxima semana. Nao adianta eu falar,na
préxima senana, que o cenarioc deveria ter sido pintado con
ui cinza mais clarinho. Ele sabe hoje. Agora, a dircgaoc de
arte que, como trabalho, fol a mnals gostosa para nin fol a
de Naum Alves e Simone Raskin no VERA . Eles estiveram nuito
. Jjuntos com o diretor. Eu entrei antes por um acidente , mas
nos coregamos a trabalhar quase juntos e o trabalho foi mui-
to gostoso. llas, o0 melhor resultado gquc eu conhego de dire-
¢ao de arte, diregac de fotografia e direcao esta no Tilme

BLADE RUNNER. Ali, vocé vé que os trés trabalharam perfeita-

mente. Eles podem ter tido discussdes e até mudangas de 1i-
nha de trabalho mas, sem dﬁvida, trabalharamn direitinho. Vo-
cé pode ver no filme que um sarrafo preto passa a contrastar
perfeitanente-com um facho de luz, com a fumaga que esta no
ar. Isso 50 acontece se o diretor de arte falou nuito ou pen
sa a mesma coisa que o diretor de foltografia e ha una grande
ligagao deles com o diretor. Eu sinto uma necessidade nuito
grande do diretor de arte no cinema nacional. Ele andou sen-
do uma figurea meio inexistente. Claro que tinha 12 na Vera

Cruz. Depois cle se perdeu mas a gente esta comegando a res-

suscitar cle de novo.
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PERGUNTA: - Mas, voltando para 0 BETJO DA IMULHER ARANHA,qual

- . -
foi o negativo gue voce usou ?

RESPOSTA: Naquela época foi o 5247, so que desta vez nao foi
puxado, foi normal. E interessante, eu aprendi com o PIXOTE
que no mundo existem varias correntes e varias formas de se
acertar uma fotografia. 0 PIXOTE fol rnuito bem filmade , mas
0s americanos acharam que cle nao atingia ac gosto deles nem
a qualidade técnica deles. Eles nao perceberam gue ¢ grao fa

zia parte do sentimento do filme. Cormn O BEIJO DA MULHER ARA-

a
NHA , eu estava fazendo um filme que era uma produgao ameri-
cana, entao cu tinha que tomar cuidado com issc e, realnente
o filme foi muito bem nos Estados Unidos. S0 que,na Europa ,
foi uma coisa mais fria. Isso € impressionante. Nos Estados
Unidos ele passou em cidadezinhas, no meio do deserto , todo
mundo conhece o filme. Eu fui na estréia em Nova Torque e ti
ve a sorte de ficar no saguao do lado de dentro do cinema .
Era genial ver o publico entrando. Eles entravan no cinenma
para vibrar nesno. Eles tén a sorte de nao ter novelas como
nés . temos, entao eles vao ao cinema para curtir, nao fican

ern casa. Eles vibravam com o filme, aplaudiarn. Nao tinha nin

guen conhecido. Eles torcen porque gostam de cinema.

PERGUNTA: - E gqual € a sua sequencia preferida nesse Tilme ?
RESPDSTA: — Tem una sequénoia que cu acho que ¢ a melhor deg

se filme. E uma prua que comega num plano geral da Praga da
S¢, com o ator chorando em um cantoc. Ai, a camera val se a-

proximando até fechar no rosto dele. Era tudo muito bom, mui
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to forte, e essa sequéncia, para mim, tem un sabor especial.
£ que nds modificamos ela depois da Ultima decupagem. Nos ti
nharios uma grua pequena no estudio mas ela nao rendia o que
nos queriamos para esse plano. NOs forios 1la na Vera Cruz, no
estﬁdio, e 0 Hector e eu achamos que realmente a grua nao da
va e que tinhamos a necessidade de uma maior. Chamamos o pes
soal da produgao e eles disseram: "Vamos ver o que a gente
faz para arranjar una grua maior num domingo pela nanha' .Era
un doningo e eu fui almogar. As trés horas da tarde chegou a
grua naior, que eles tiraram de algum lugar de Sao Paulo e¢n
pleno doningo. O movimento era tao complicado gque eu nac con
seguia olhar no visor, nao conseguia colocar o olho. Entac ,
eu tive que fazer o plano todo pelo video assist, operando a
canera pelo lado direito, perpendicular 2 camcra. Ficou mui-
to bom. O Willian Hurt esteve maravilhoso e o pessoal da
grua tambén. Fizemos o plano trés vezes e fomos de volta pa-

ra casa, tranquilos e contentes. 0 dia tinha acabado.

PERGUNTA: - Vocé falou que no PIXOTE vocé tentou respeitar
ao naximo a luz natural ja existente. Hesse filme voed ten-

tou sezuir mais ou mencs ¢ssa nesma linha de trabalho ?

RESPOSTA: - Eu tento sempre levar a luz natural ao projeto
por varias razoes. Primeiro porque € o meu estilo. Segundo ,
porque o ator fica mals a vontade. NZo é bon jogar muita luz
ernn cina do ator. Ele vai imprimir muito bem mas ninguén vai

se tocar. O filme Tica perfeito mas ninguen scnte nada . PI-

XOTE foi o extremo, foi o maximo. O BEIJO DA MULHER ARANHA

foi um pouco nals normal. Nos ficamos ur mes fazendo cnsaios
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no proprio presidio, na Rua do Hipédromo, cori 0s atores nuna
cela real. Depois, nos levanos essa cela para a Vera Cruz .
Isto é, construimos o cenario dessa cela dentro do estidio
da Vera Cruz. SO que ele era desmontavel. O piso mexia , as
paredes pexiam, todo o interior foi preparado para se poder
trabalhar com torres, grua, etc.. E eu tentei, durante todo
o neés que passamnos dentro do presidio, achar a melhor luz pa
ra o drama que nos estavanos trabalhando e levar para o ¢s-
tudio. Eu acho gue consegui alguma coisa assim. llas ten aque
les nonentos en que as portas se abren e 0s carcereiros en-—
tran e saem. Algunas sequEncias foram feitas dentro e outras

foram feitas fora do estudio. Essa foi a parte mais dificil

de unir.
PERGUNTA: - E o filme dentro de filme ?

RESPOSTA: - O filme dentro do filme ¢ uma coisa interessan-
te. Foi feite em Los Angeles. Primeiro nds filmanmos aqui nor
rnalmente, fizemos uma exposicao normal conm o 5247. Depois
levamos o negativo para a MGH, para os laboratorios lGM, is-
s0 jé com tudo montado, tudo pronto. Entao o que a gente fez
com isso ? A gente tirou um master colorido e um naster de
separacao, preto e branco. Depois, juntanos de novo essas
duas imagens, com a porcentagenm de setenta por cento de pre-

to e branco e trinta por cento de cor. Além disso, acrescen-

tamos um pouco de vernelho ,. para- gue: o vernelho do sin-

bolo nazista, das bandeiras nazistas, viesse um pouco nais ,

s6 isso. Foi un trabalho que levou quase dois meses, pois e-

ra plano a plano e, as vezes, tinha problema de registro,ja



- 149

que as perfuragaes dos masters naoc coincidiam rwito bem, po-
dian estar guebradas, podia ter alguma sujeirinha, etc.. Tu-
do isso quadro a quadro. Nessa época,isso era uma coisa nova
aqui ne¢ Brasil e, por isso, nac tinha condigGes de ser feito

aqui, era ruito complicado. lMesmo la, foi muito complicado e

levou meses.

PERGUNTA: - Agora, vanos falar do VERA . Esse era © prineiro

filme do Sérgio Toledo e una produgéo menor que 0O BEIJO DA

HMULHER ARANHA

RESPOSTA: - A gente que, no dia a dia, faz publicidade , ten

as condigoes de ter tudo na mao. 0 que a gente pedir a gente
tern. Isso te enriquece mas voce tem que ter a capacidade e a
coeréncia de, guando vai fazer um longa metragen, ter a ne-
dida certa. No PIXOTE a gente tinha um custo baixissimo . En

0 BELJO DA MULHER ARANHA , a gente tinha um custo dez vezes

maior . Agora, a gente tem o VERA , que tem una produgao nor
nal, una produgao media. Entao, ai nos tinhanos o que real-
nmente nos precisavamos. NOs aproveitamos também a luz natu-
ral nas tinhanos tanben alguma colisa ali. Tinhamos os Hini -
bruts, tinhamos seis ou sete refletores de dois mil walts
fresnel e abertos. HMI', eu também acho gue nds tinhamos

Quando eu fago um longa, eu tento simplificar ao maximo a
tecnica. Eu sei que no processo do filme todo, nas quatorze,
dezesseis semanas en que acontece o desenrolar do filme, mes
o a gente sinplificando tudo, vai ter surpresas , wvai ter
problenas . Entac eu sempre tento ser o mais simples ., lesno

assin, con toda essa simplicidade, nos tivemos problemas con



0 negativo.0 primeiro lote que veio da Kodak tinha problemas

de fabricagao.

PERGUNTA: ~ Eu sei porque fol o mesmo material que a gente

recebeu também no CIDADE OCULTA . Mas, esse foi o unico pro-

blema desse tipo ?

RESPOSTA: - Foi. No BEIJO DA MULHER ARANHA , a gente teve o

problema de lente. Vocé sabe gue todo filme tem uma lente. A

lente do BEIJO DA MULHER ARANHA era a vinte e cinco , a for-

ma do Hector trabalhar, de contar a historia. Era a vinte e
cinco Zeiss. Se eu te contar que nos pastamos quatro vinte e
cinco Zeiss vocé nao vai acreditar. Quatro lentes! Elas sao
lentes muite frageis. Se vocé usa o jogo alternado,tudo bem,
vocé nao chega nem a perceber. Ele tem uma vida Gtil de wuns
cinco ocu seils anos. Agora, se vocé tem uma lente na camera ¢
filma sO com ela, oito horas por dia, durante dezesseis sco-
manas, ela nao resiste. Entao, nos tivenos problemas, proble
mas de diferenga de foco. Eu, pessoalmente, gosto de lentes
mais duras. Para mim, a 7Zeiss ¢ uma lente feita para seérie
de televisao, una coisa répida, onde tem que ver tudo , uma
coisa que, depois de dois ou {rés capitulos, joga fora . Eu
gosto mais de lentes duras, lentes Cannon , que € uma coisa
que vocé coloca e sente cla no olho. Tem gente que gosta de

filmar com outras lentes mas, tanto Zeiss como Schneider ou

Angénieux nac jogam no meu time.

PERGUNTA: - Mas, entre as lentes disponiveis , normalmemte

qual ¢ a sua preferéncia ?
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RESPOSTA: - A minha preferéncia e Cooke , tanto as fixas co-

mo a Varotal. Mas as Cannon para mim sao ainda melhores . Eu

devo dizer que as Panavision sao melhores ainda mas, essas a
qui noés ndo temos. Entac, eu diria que o melhor que temos é
Cannon.

PERGUNTA: - Vamos veoltar para o VERA. Eu queria aquele rela-
to do equipamento gue vocé usou.

RESPOSTA: - 0 equipamento de luz era composto por uns seis

Minibruts , tinhamos refletores de dois mil watts abertos e

fresnel também. Deviamos ter também uns seis Inky Dinkys. De

tudo um pouco, para cada situagao. Tinha uma locagao, que e-
ra o Centro Cultural Sac Paulo, que tinha muita luz ambien-
te, tinha um teto muito aberto. E tinha os exteriores notur-

nos. Entao, nos tinhamos também uns dois refletores de cinco

mil watts.
PERGUNTA: - Qual o negativo que vocés usaram ?
RESPOSTA: - NOos usamos o 5247 e o 5294. Nessa época, nos ja

comegévamos a misturar os negativos., Antigamente nao se mig-
turava. Mas, jé comegavam a aparecer materiais mais compati—
veis entre eles e jé se podia confiar mais no laboratorio

No VERA , nao foi assim um trabalho com grandes processos em
laboratério, foi mais um trabalho com a diregac de arte . A

gente tirou tudo o que havia de cores quentes no filme.

PERGUNTA: - E por isso que o filme tem esse tom mais frio ?
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RESPOSTA: - E. NOs queriamos deixar o vermelho para a penil-
tima sequencia, que e quando ela val ao banheirc e tem a sua
primeira menstruagﬁo . Nos queriamos deixar o vernelho para
isso. EntEo, junto com o Haum e o Sérgio, eu comecei a tirar
tudo que fosse quente. O Naum fez um bom trabalho de diregao
de arte e a gente conseguiu trabalhar muito bem a composi-
gao. O Sergic é uma pessoa ruito preocupada com a composigao
do quadro. Agora, guanto a equipe, essa era pequena . Eran
dois eletricistas, dois maguinistas, um assistente de camera
e um segundo assistente. A camera era uma BL2 do Padre Con-

rado, Nao tinha video assist.

PERGUNTA: - Mas, eu queria voltar um pouco nessa questao da
opgao pelo tom frio. Isso foi uma coisa que veio de cara, ja

no comego da preparacaoc do filme ou apareceu sb depois ?

RESPOSTA: - Isso foi decidido antes e foi procurado. A gente
tem que ter objetivos bem definidos, senac fica tudo muito
caro. Vocé tem gque saber muito bem, antes de sair , antes de
nontar uma camera, antes de por a sua luz, o que & que voce
quer , sendo , nos comegamos a divagar na fotografia , a di-
vagar dentro do set , e al comeganos a perder tempo, e af co

neca a ficar nais caro e nos nao conseguinos chegar ao final

do filme. BEu acho que nos temos que ter tudo planejado antes

de rodar o primeiro planc.

PERGUNTA: - En quantas semanas fol filmado o VERA ?

RESPOSTA: - Acho que foram umas dez senanas. E era um filpe
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cheio de locagoes, cheio de exteriores.

PERGUNTA: - Ai,, depois do VERA veio o FESTA . Quanto tempo

de filmagenm ?

RESPOSTA: - Nos tinhamos que fazer o filme em quatro semanas

de filmagemn.

PERGUNTA: - Nos QOltimos filmes, voce foi diminuindo o tempo

de filmagen.

RESPOSTA: - FESTA era um filme que nao tinha dinheiro , n3o

tinhe nada de dinheiro. NoOs cheganios num estudio e inventa -

mos um cenario, o cenario da casa onde ia ser a festa.

PERGUNTA: - E nesse filme voce nao tinha nada de 1luz natu-

ral, era tudo artificial.

RESPOBTA: - E. Agora era tudo luz artificial. lias eu vou con

ter como e que eu Tiz,

PERGUNTA: - Eu quero que voceé fale da verossimilhanca, agora

que vocé esta completamente sem luz natural nesse filme.

RESPOSTA: - £ verdade. FESTA € um filme que acontece em uma
sala coro esta em que a gente esta, acontece numa sala de jo
gos de uma mansao onde os dois personagens entram para espe-
rar. Passa a noite toda e nao acontece nada . tudo acontece

des dez da noite até o amanhecer. Tem um jardim em volta da
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casa e la fora chove e esta frio. Nos filmamos em un estudio
en que cagbia o cenario e sobravam uns cinguenta a oitenta
centinetros de cada lado, Para o fundeo, a gente tinha, no mé
ximo, uns gquatro metros. Entao, nos fizemos o exterior do ce
nario en perspectiva, para dar maior amplitude. Depois , nos
fizemos uns bicos de chuva na frente das portas e das Jjane-~
las e colocanos os atores la dentro. Como era tudo no nesmo
ambiente, nos deixanos toda a luz pré estabelecida. NOos le-
vanos uma semana para preparar & luz e depois fizenos os tes
tes. Entdo, nos sabiamos quanto tinha de diafragma perto do
abajur, sabiamos guanto tinha quando o ator estava longe de-
le, pudenos fazer as correcoes de cor nos refletores, deixan
do na temperatura que a gente queria, o exterior mais frio e
O interior mais quente. A parte superior, nos deixamnos mnais
iluminada, como se fosse a festa mesmo. E ainda nos coloca -
rnos filtros na camera para corrigir os defeitos de revela-
¢20. Entdo, todo o negativo era copiado com luz padrao , nao
precisava nenhun tipo de corregio. Todo banho e todo nate-
rial senpre tem uma corregio, vocé ndo pode, normalmente, jo
gar ele numa luz padrao. Entao, nods aunentamos un pouquinho
a luz e colocamos os filtros na clmera. Daf por diante , foi

una festa. Nos botanos a camera em cima de um cricket dolly.

E eu nem fazia camera nesse filme. Eu peguei o Felipe Davina

para fazer. Ele tinha um assistente e um video assist. E as

sequéncias nao tinham um roteiro fixo, um diélogo fixo , era
uma coisa livre. Antes de comegar o dia de trabalho, o dire-
tor e os atores definiam a sequencia e af a gente decupava .

Decupévamos todos juntos e al nos rodavamos. Era um trabalho

tanbén muito gostoso.
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PERGUNTA: - T foram nesmo so gualro senanas e filmagen ?
RESPOSTA: - iao, ai aconteceu o seguinte . A Embrafilne nos

pronmeteu dinheirc e entao nds falamos: "T& -om, vamos fazer
folgado". Z fizemos em oito semanas, o dobrz. Mas nos conse-
guirliaros fzzer en quatro., Fizemos en oito Tranguilocs . Tra-
balhavamos cito horas per dia, dava para assistir copiéo, da
vVa para precarar a sequéncia do dia seguintz. Fol nuito gos-
toso, foi muito tranquilo. E eu ful mexend: na fotografia .
Ela ten um couquinho de natural mas € bem rzis contrastada .

MNa medida €= que o terpo vai passando, ela wvai aumentando o

contraste.
PERGUNTA: - Zntao vocé Toi mudando o esquenz de luz ?
RESPOSTA: - Z. !las, levemente, muito suaversnte. Vamos digzer

que o contrzste cemegou en dois por um e terminou em tres pa
ra un no fiz do filme, na nedida em que a izsaciéneia do tex

to e dos personagens aunenta.

~ I3 -
Voces filmaranm mais ou menos ne orden cronolopgi-

!

PERGUNTA:

ca ou nao ?

A4 gente filmava na ordem cronolizica porque isso

RESPOSTA:
era nais ccnveniente para os atores. Para 25 nao ten muilto
problena, ez acho que facilita. llas, para elss, é nuito cha-
to. Vocé ccooca o ator na sequéncia guarentz e quatro , cor-
ta, faz clazzuete e pronto, estamnos agora nz sequéncia vinte
e um. Corts de novo e ja € a sequencia dois. En geral , isso
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acontece por causa do planejamento. Mas, nesse caso do FES-
TA , a gente tinha tudo ali dentro. Entao ndés fomos indo, na
medida do possivel, na sequéncia do filme. As vezes, nos ti-
nhamos problemas com os atores coadjuvantes . Al , pulavarios

unas duas ou trés sequencias. Mas, tudo isso, de nodo mnuito

calmo.
PERGUNTA: - E o equipamento do filme ?

RESPOSTA: - 0 equipanento de canera era uma BL3 com lentes
Cooke. A esta altura, eu ja tinha o meu proprio jogo de ob-
jetivas. De luz, nao era nuita, nas era tudo fresnel . Difi-
cilmente, eu uso un fresnel direto, eu geralmente coloco al-
quna coisa na frente do fresnel. Eu prefiro ter a dureza das
lentes mas nao a dureza da luz. Uma luz de fresnel € nuito
agressiva para um ator. Eu tento deixar o ator mais a vonta-
de. Eu gosto muito do fresnel com alguma coisa na frente, al
sunma gaze na frente, um Tekron , alguma coisinha. Essa & a
luz que eu prefiro. A luz dura eu prefiro nos fundos, nso pa
ra os personagens. Eu acho que a fotografia esta mais para u

ma linguagem mais difusa atualmente.

PERGUNTA: - Vocé gosta de construir aparatos proprios para a

luz ?

RESPOSTA: - Eu fago nmuito isso en publicidade. Eu fago a luz
do tananho do filme., Ail, nao inporta o que esta dentro do a-
parelho. Pode ser Minibrut , pode ser qualquer coisa . Eu jé

usei até lanpada de HIMI . Mas, o que interessa ¢ o que sai,
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que ven pelo ar. Agora, em longa metragen, as coisas ten de
ser nais fortes, mais duradouras, para aquentar as quatorze,
dezesseis semanas de filmagen. Entdo, e mais dificil, porque
ten gque ser un objeto mais forte e resistente. Entao, en lon
ga, construir um objeto gue emita luz € nais perigcoso , por

causa da durabilidade. £ ai onde os arcos voltam a aparecer

ter

de novo e, estes sim, funcionan.

PERGUNTA: - Vocée ainda trabalha muito com os arcos ?
RESPOSTA: - Atualmente nao. Agora jé tem os HMI's, atualmen-

te ja tem fabrica disso aqui, com uma parte eletronica muito
boa e lampada importada. Entdo, nao tem perigo. Eu, atualmen

te, estou usando muito o HMI de doze quilowatts com um bom

butterfly na frente.

PERGUNTA: - Isso vocé esta usando mais nos filmes de publici
dade ?
RESPOSTA: - E. Mas, se eu tivesse um longa para fazer agora,

eu também usaria. E uma outra técnica de fotografia.Essa Léc
nica € o contrario do que nos vinhamos fazendo com o equipa-
mento de luz tradicional. Antigamente, ensinavam a.gente a
colocar um refletor de dois mil, colocar um de mil , colocar
um de cinco mil watts. Com esse tipo de iluminagéo, voce jo-
ga um HMI de doze mil watts dentro do cenario e ai comega &
recortar a luz. Para o ator € muito simples, muito conforta-
vel e para o produtor e muito répido. Eu consigo fazer qua-

tro, cinco planos com muito pouca nudanga de luz. Ou entao ,
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vocé pode usar os Maxibruts, como fazem nessas grandes produ
gBes, como o CONNAN , essas grandes produgoes com alguma coi
sinha dentro. Voce joga, por exemplo, dois Maxibruts dentro
de um cenario grande. Como ele esta dividido em lampadas, en
tao voce comega a desligar umas e ligar outras. Nada muda
a posicao do refletor nao muda, mas voce pode mudar a luz, o

key light pode mudar sem a mudanga do equipamento. Quando vo

cé estd de um lado, pode deixar todas as lampadas acesas des
se lado e sO duas do outro. Quando muda a posigao de camera,
vocé pode inverter. Acende todas as lampadas do segundo e 13
ga sO duas do primeiro. Assim, nés nao perdemos tempo, € uma
coisa muito agil na hora de trabalhar. EntZo, o ator nio per
deu o0 pigue, a equipe nao perdeu o pique € vocé nao teve um

grande deslocamento de equipamento,

PERGUNTA: - Mesmo sendo um filme todo feito no mesmo lugar ,

voceé tem algum momento preferido no FESTA ?

RESPOSTA: -~ Eu gosto da sequéncia do Ney Latorraca. Ela nao
tem corte, foi a uUnica sequéncia que nos fizemos em um carri

nho, a unica em que fizemos um travelling, e ela, apesar de

ser um plano so, tem mudangas de tamanho. Na medida em que
ele vai interpretando, vocé nao sente que ela esta sem cor-

te. Ela é muito agil, ela se desenvolve muito bem.

PERGUNTA: - Voce disse que, nesse filme, fez a luz que vinha
de fora um pouco mais fria e a de dentro da casa um pouco
mais quente. Agora, e impressﬁo minha ou o tom geral do fil-

me puxa um pouquinho mais para o frio ?



RESPOSTA: - Nao. No FESTA as luzes tém exatamente trés mil e
duzentos graus Kelvin. Acontece que, se vocé nao coloca es-
ses tres mil e duzentos, o normal gue a gente esta acostuma-
da a ver sao dois mil e oitocentos graus Kelvin:; Nos estamos
acostumados a isso e o laboratorio esta acostumado a isso .
Entao, o© c0pi50 vem marcado para dois mil e citecentos . Ai,
quando vocé coloca o pargue de luz exn treés nil e duzentos, to
do mundo acha que esta frio. Isso eu descobri quando fiz O

BEIJO DA MULHER ARANHA . Todas as manhas, antes de comegar-

mos & trabalhar, eu e o Jamelao, eletricista, passévamos o]
Kelvinometro em todos os refletores. E todos estavam em trées
mil e duzentos. Ai o copiéo vinha frio. Nos fomos reclamar
no lazboratoro e eles disseram que nos € que estavamos com as
luzes mais altas. Entao, nos percebenos que eles estavam ba-
lanceados para essa luz mals baixa, de dois mil e oitocentos
graus Kelvin . E por isso que voceé vai la fora e as pessoas
perguntam por que todos os filmes brasileiros sao amarelos ,
por cue as sombras no Brasil nao tém detalhes, por que os ex
teriores no Brasil sfo tao duros. Pela luz , pelo labarato-
rio ? E pelo jeito da gente trabalhar. Quando nos pegamos o

negativo de O BEIJO DA MULHER ARANHAZ e colocamos dentro do

color analyser da MGM , o que tinha dado aqui vinte e cinco,

vinte e cinco, vinte e cinco, la Toi para dezesseis , dezes-

seis, dezesseis. Isso ¢ o que a gente tem, estes sao os com-

ponentes que se mexem e as vezes ninguem sabe.

PERGINTA: - Hoje vocé tem preferéncia por alguma emulsao em

especial, principalmente entre as novas que sairam recente-

mente ?
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RESPOSTA: - NAo. Eu acho que isso esta se modificando. Eu a-
che que ainda vao haver novos lancamentos , inclusive por

causa da televisao. Antigamente, nos tinhamos uma  emulsio
que durou vinte anos. Agora, s6 de Kodak , voceé tem o 5247 3
5245, 5295, 5297 e-5296. Saoc cinco emulsoes diferentes . En-
tac, depende do tipo de trabalho que eu vou fazer. Mas , tem

0 5245 gue € um negocio maravilhoso

PERGUNTA: - Entao, nos exteriores voce tem usado o 5245 ?
RESPOSTA: - E. Para exteriores eu tenho usado o 5245.

PERGUNTA: - Entao, esta meio gue abandonandc o 5247 ?
RESPOSTA: - O 5247 ainda é o mais seguro, & o Fusca , um pé-

de-boi que a gente sabe que sobe nele, vira a chave e ele an
da. Entao, ¢ o que apresenta menos risco. E o 5296 que, atual

mente, e o que tem mais visibilidade.

PERGUNTA: - Agora, mudando completamente de assunto,vendo as
produgbes mais recentes aqui de Szo Paulo, vocé percebe al-
guna grande diferenga entre o cinema paulista de longa metra

gem e o cinema do resto dc Brasil ?

RESPOSTA: - Eu acho que iem varias regioes cinematograficas
no pais. A regizo do Rio, a de Sao Paulo, a do Centro-Oeste
e a dos gauchos no sul. Eu, pessoalmente, gosto mais dos gau
chos. Eles parecem ser mails ageis, mais Jovens e mais sauda-

veis do gue nos. As vezes, eu acho que nos estamos deixando



= 7 ) . .
O ourep escapar. Nos deveriamos ser mnais agressivos, deveria-

mos manter a coisa la em cima de alguna forma,

PERGUNTA: - Vocé esta falando inclusive em relacéo a foto-
grafia ?
RESPOSTA: - Sim. Eu estive fazendo uns trabalhos la no sul e

la tem gente ruito interessante , como o pessoal do BARBOSA.
Talvez por causa da publicidade, a gente se acornodou um pou-
co, inclusive as pessoas que realizam , as pessoas que fazen
cinema, Talvez essas produgSes grandes que andaram por aqui
tenhan aconodado a gente também. Eu andei pelo Ceniro-Oeste
e por Brasilia com o filme da Rosa Berardo e 14 tambén  ten

gente muito boa.

PERGUNTA: - Eu fiz aquela pergunta sobre a diferenca entre o
cinema de Sao Paulo e o das outras regices por causa daguela

polémica, que voce deve ter acompanhado, sobre a tal da "di-

tadura da fotografia".

RESPOSTA: - Muita gente me falou disso. O que eu acho é que
nés nao podemos tirar o mérito de alguém que esta tentando
fazer a coisa melhor, seja o diretor de fotografia com a sua
camera, seja o perueiro com a sua kombi. Claro que, se a fo-
tografia ulirapassa 08 limites do ator, do diretor ou do mon
tador, isso nao & puito bor. lias, nos nao podenos tirar o mé
rito dele. Agora, nos podenos dizer se o filme tem a lingua-

gem fotografica errada, ou se a fotografia nac tem nada a

ver con o filme. lias nunca podenos dizer que a fotografia eg
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td boa demais e que isso é uma ditadura. Eu acho que quen es
tava pensando assim nao gosta de cinema. Ou nao gosta ou nao
sabe o gue ¢ cinema. Eu nunca ouvi falar de ditadura do di-
retor ou de ditadura do técnico de som. NOs estamos apenas
tentando fazer o melhor possivel pelo filme. Quando nds esta
mos filmando, o unico deus gue existe naquele nomento & o
filme. Eu acho um pouco de inveja falar essas coisas. A fil-
magenmn, a realizagao de um filne, é uma constante negociagéo.
Eu vou ter que negociar um refletor em troca de duas garras.
NoOs temos uma certa guantidade de dinheiro para fazer o fil-
nme e pronto. Nao adianta dizer que vamos trazer o . Marlon
Brando nem que vamos trazer uma camera Panaflex. Nao adian-
ta, a quantidade de dinheiro & aquela, isso € uma realidade
da gente, o resultado final val ser um filme que custou aque
le dinheiro. Agora, a nelhor forma de chegar a esse filme
con esse dinheiro , isso dependeo do diretor de fotografia ,
do engenheiro de son, depende do prﬁprio diretor, depende da

melhor utilizacgao do dinheiro e da capacidade de cada un.

PERGUNTA: - Vocé também trabalha no Rio de Janeiro. Como é a

sua relacao con o pessoal de la ?

RESPOSTA: -~ Eu tenho trabalhado com varias equipes do Rio e,
de longa metragen, eu fiz la o filme da Ana Carolina , o SO-

NHO DE VALSA. E al duas coisas se misturam porque o filme e-

ra no Rio ¢ porgue era uma diretora mulher. Eu ja tinha tra-

balhado com diretoras mulheres en publicidade e em curtas |,

mas nao por tanto tempo.
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PERGUNTA: - Vocé sentiu uma grande diferenca por ser uma di-

retora rulher ?

RESPOSTA: - Senti uma diferenga por ser nulher e por ser a A
na Carolina. Nos todos conhecemos os filmes de Ana Carolina,
eles tém um ponto de vista muito particular que, no conego ,
foi dificil decodificar, saber o que significava alguma coi-
sa que ela falava. A Ana Carclina tem uma linguagem prdpria
e muito peculiar. O filme era com a Xuxa Lopes e as duas se
levavam rnuito bem, eram nmuito cﬁmplices. Entao, era una es-
pecie de duelo no dia a dia. De um lado, eu e o ator, do ou-
tro lado as duas. Entao, quando ele ndao vinha eu ficava so-
zinho. O filme tem um ponto de vista nuito interior do per-
sonagen da Xuxa,que estava muito bem, umas posigoes muito fe
mininas. Eu nao vou dizer gue nao conpreendi mas que apren-
di ruito. E, cinematograficanente, ele foi rmuito gratifican-
te do ponto de vista da linguagem. Eu mesmo fiz camera e nds
usanos uma Arriflex IIC. O filpge nao era em som direto . Nos

colocamos un follow focus na IIC pois, como o proprio titulo

j4 indica, a camera nunca parava, estava sempre se mexendo .
Nos usamos objetivas Cooke e a equipe era formada por dois
assistentes, dois eletricistas e tres maquinistas. Tinha i
to carrinho, rwuwito travelling. Tinha muitas fantasias na ca-
bega do personagem € entao tinha tambem muito efeito. Eu me

que ela andava por uns esgotos que nos fizenos no es-

lembro
tidio. Entdo, eu nao tinha como iluminar o interior daqueles
~ - % "
canos. ficava tudo en quadro. Entao, nos fizemos o cenario
»
com os canos levemente separados. Como eles nao ficavam ben

encaixados, nos iluminavamos atraves dessas fatias de luz .
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Era interessante, en casos cono este, a diregéo de arte se

nmisturava para resolver junto.

PERGUNTA: ~ Quem foi o diretor de arte ?
RESPOSTA: - Foi o Edwin Luisi. Era uma diregao de arte con-

plicada. As vezes, nos estavanos na realidade e entrava un
personagen do sonho. Era tudo assin nuito contrastante . Mas
nao tinha nada de estranho feito em laboratorio e nem na 1
luninacgao, fora algumas luzes coloridas ¢ um ou outro filtro

que eu usei.

PERGUNTA: - O SONHO DE VALSA nao me deixou aquela sensagao

de um tom geral mais frio gue eu apontei em relagao a cor do

FESTA .

RESPOSTA: - E que no SONHO DE VALSA , a primeira coisa  que
nos filmamos foi um desfile de sete de setembro aqui em Sao
Paulo. Entdo, na hora que noés filmamos, nos ficamos presos a
una imagem. O resto do filme, nds so fomes fazer em feverei-
ro no Rio de. Janeiro. Entao, para que a imagem que eu ia cap
tar no Rio nao destoasse, nos esquentanos a inagen do desfi-
le e deizamos aquilo l1a mais ou nenos normal. Mas, no filme,
havia tambén algunas coisas de chama, de fogo , umas visoes
de fogo, o demonio que tinha na cabega do personagen. Eu in-

clusive. filmei isso com ‘luz de fogo mesno. Geralmente,quan

do eu tenho gque filnmar chanas e fogo, eu uso a chama e o fo-
0o mesno. Eu mando construir uns recipientes de metal com es
b ] . L L < -

topa e querosene aceso dentro. Al, eu injeto o gas de um bu-
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jao e , com isso, tenho uma fonte de luz que & de fogo res
no, com a mesma tenperatura do foge que esta en cena. Mas ;
filmar no Rio é complicado. O Ric é uma cidade complicada, e
les tém nuitos problemas periféricos. Quando alguénm chega na
filmagen, ele ja chega carregado, chega com um nonte de pro-
blenas, eles nao chegam para filmar e s6. O carioca tenm pro-
blenas para sair de casa, tem problemas para estar em casa ,
tem problemas para ir a praia, ten problemas para voltar, tem
problemas com o carro. As vezes ele ¢ assaltado duas vezes
na riesma viagenm, no onibus, etc.. Um dia me aconteceu que a
maquiadora estava atravessada, Eu fui falar com ela e ai feoi
pior. Ela ja tinha sido assaltada duas vezes naquele dia. Tu

do isso tras uma carga para ¢ filme, gue fica na frente da

camera, imprime.
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ENTREVISTA COM ALOYSIO RAULINO

PERGUNTA: - A sua trajetoria dentro do cinema é bastante map
cada por uma relagao com o documental, inclusive y Em alguns
casos,un documental fortemente autoral. E voceé foi rmuito a-
tuante durante os anos setenta, um periodo muito marcado pe-
lo documentario em dezesseis milimetros, que muitos achavan
qQue seria a tendencia dominante do cinema de SZo Paulc nos a
nos seguintes. Quando chegam 0s anos oitenta, e muitas ou-
tras pessoas oriundas da ECA como vocé, passam a diregio de
longa metragem, isso também acontece com vocé. Mas, nesse mo
mento, depois de toda essa trajetoria através do cinema do-
faz

cunental, ao realizar seu primeiro longa metragen, voce

un filme ficcional e en trinta e cinco milimetros., 0 que vo-

-~ o,
ce teria a dizer sobre isso, como diretor e como fotografo,.?

RESPOSTA: ~ Eu queria lembrar que,durante 0s anos setenta,eu
também estava trabalhando com o trinta e cinco milimetPOS,ef
ventualmente, como fotdgrafo de ficcao. Na verdade, o primei
ro filme da Tania Savietto que eu fotografei ja era em trin-
ta e cinco milimetros, isso em setenta e um. E, tanbem duran

te esse tempo, eu tinha brincado um poucc com a idéia da am-

pliacgido fotografica, primeiro com o TEREMOS INFANCIA e de-

pois com O TIGRE E A GAZELA . Eu tinha também sido produtor

e fotografo do longa metragem CRISTAIS DE SANGUE da Luna Al-

kalay, em setenta e quatro. Depois, eu fiz o CANUDOS do Ipo-
juca Pontes, em preto e branco e trinta e cinco milinetros ;

que ,pessoalmente,nfd gosto, Depois & que veio o ciclo de gre



ves, dos nmovimentos populares. Ai, havia o fato de que eu ti
nha uma camera, MEeSno Que um pouco precaria. Era uma Bolex
com chassi grande. Esse equipanento foi entregue a essa cir-
cunstancia, ao registro disso. Dai saiu um longa metragem

chamado BRACOS CRUZADOS, MAQUINAS PARADAS que é uma espécie

de marco desse posicionamento, onde eu entrei, co-produzindo
com a canmera e o meu trabalho por meses e neses. Mas, simul-

taneamente a isso, eu fiz também o PORTQ DE SANTOS , um fil-

em preto e branco e trinta e cinco milimetros. Foi a primei-
ra vez gue cu mexi nessa bitola com um alto grau de experi -
mentacao. Entao, eu tinha problemas para resolver, de acesso
ao controle. Eu tinha puxado o negativo 4X para 3.200 ASA .
Hoje em dia, a camera de video ten o 'ganho" que da uma coi-
sa estranha. Mas aquilo 1A foi uma "bananosa". Eu ia fundo
nas possibilidades. Sem poder iluminar e sem querer iluminar
para ter aquela ncite do porto, uma circunstancia visual @ e
estética. E depois disso que eu desemboco, no comego dos a-
nos oitenta, nessa experiéncia que fol a diregio desse longa

metragem, o NOITES PARAGUATIAS . Ate aquele nmomento , eu nao

tinha dirigido um take que fosse que eu nao tivesse impresso
como fotografo também. Eu nunca tinha visto a coisa aconte-
cer a nao ser através de um visor. Ai, tinha esse lonpga, que
era un Tilme inteiranente ficcional. Entao, eu chamei o Her-

nan¢ Penna para fotografar. Ele ¢ co-roteirista do filme e

estava desde o comegoO con a idéia na cabeca . Era um filme

gue se passava en dois paises e comn algum grau de complexida
de. Tinha inclusive partes en estudio. Entao, por isso , eu
achei conveniente me dedicar mais a diregao. Mas, eu tive u-

ma surpresa imensa, pois nao consegui ne desvincular. Eu nao
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conseguia ver o que estava acontecendo fora do visor. Era un
vicio, guase um trauma. Isso foi se agugando e ficando deses
perador. O resultado da fotografia do Hernmanc era 6timo, nao
havia nenhun problema, tanto que esta tudo la no filme y in-
tegralmente, nao foi preciso refilmar nada. Jlas eu me sentia
muito angustiado. Ai, ndés conversamos fraternalmente ¢ des-
cobrinos gue nao era isso. Entao, eu assumi a fotografia,Foi
um negocio muito marcante para mim, uma mistura de parandia
com uma incapacidade de fazer a coisa direito. Para mim , ai
se configurou a idéia do tal homenm da camera. Mas , € mnuito
conplicado. Eu acho gue un belo dia, se eu continuar a fazer
cinena, eu vou ter de repensar isso eventualmente, pensar es
sa sobrecarga. Por outro lado, € ainda a Gnica maneira que

en consige ter -de nme relacionar inteiramente com o as-

sunto.

PERGUNTA: - Mas, entrando mais no NOITES PARAGUAIAS , vocée
partiu para a diregéo fazendo um filme ficcional. Vendo hoje
o filme, vocé acha que ele tem a presenga de uma visdo de do

cumentarista ou, ao mencs, uma visao sua de documentarista 2

RESPOSTA: - Isso é o que talvez mais marque esse filme . Tem
un -texto do Jean Claude Bernadet que é muito interessante. E
le fala de uma convivéncia de coisas que ali se resolven, de
ceisas que ali gqueren perdurar, coisas que se explicam e coi
sas que sao nais latentes, que essas coisas queren belamente
se configurar. Mas, na hora de fazer, ndo é assim , é até

mais simplorio. Eu imaginava que, como era um filme transcul

tural, de transfiguragazo de uma cultura em outra, de uma com
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plexidade nais arcaica, que € a sociedade paraguaia, a cultu
ra guarani, para uma conplexidade mais acelerada, mais-receg
te, que seria a sociedade brasileira, talvez até de maneira
esquemética, eu tentei configurar dois polos, dolis mnomentos
ben distintos de reflexao e de dranaturgia, ou seja, no Pa-
raguai ia ser de um jeito e no Brasil de outro. Isso , para
minm era um desafio. Nao era aguele corte tao dogmatico en
ternos de fotografia, de dizer: '"aqui e assim, eu trato as-
sim, 14 é assado, eu trato assado" . Isso eu nao gosto mui-
to. Quando eu vejo filmes que fazem assin, eu naoc acredito
muito, acho isso un grande dogmatismo, eu nao concordo con
isso, do tipo se ¢ antigamente e azul, se é hoje ¢ amarelo .
Entdo, ali se tratava mais de vocé chegar perto da coisa de
un jeito aqui e chegar perto da coisa de outro jeito acola

Por exemplo, em Sao Paulo e estidio. Foi todo feito pelo Her
mano € eu acho ruito legal aquele estﬁdio, que seria a pen-
sao, o comego do filme, os interiores da chegada en Sao Pau-
lo. Entao, ali tem um realismo nisturadoe com una certa ceno-
grafia meio naif que tras jé um certo distanciamento , nao €
igual ao que era no comego nesmno do Tilme, que era o Para-
guai, aquela origem rural do personagen central, Isso veio
quase que espontaneamente, isso de eu ver dessa maneira, com
esse despojamento. E aqui, eu tive realmente outros desafiocs
fotograficos, porque tinha até a questao da continuidade.Mas
eu tentei, de uma certa maneira, unificar, nao Tazer ruptu-
ras no filme. Agora, seguranente, o material paraguaio @ muil
to mais docunental que o brasileiro. Porgue o brasileiro tan
bém ten nuitos interiores ¢ o outro nao. lias eles sao dife-

rentes, ha diferengas sin.
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- PERGUNTA; - Voceé consegue se lermbrar ainda do eguipamento do

NOITES PARAGUATIAS ?

RESPOSTA: - As filmagens de estédio, quandoc haviem , reqgue-
rian um pouco mais de luz. Eram ambientes nao muito peque-
nos. 0 equipamento era do Jece Valadao, ele tinha esse equi-
pamento. Por un milagre, desses que s0 acontecem no Brasil ;
ele tinha tido dinheiro da Embrafilme para comprar. E ele pa
gava, cedendo esse equipamento para os filmes dela mas ainda
reccebendo. Sabe essas coisas dificeis de explicar ? Mas, re-
surnindo, eu recebi um eguipamento que nao era una grande coi
sa mas onde eu tinha, pelo nenos, uma nargen de escolha co-
mo, por exenplo, refletores fresnel com poténcia de quinhen-
Ltos, seciscentos e cinquenta e mil watts. Isso foi nuito usa-
do en estudio. A gente dava uma luz geral, como ¢ costune fa

zer, uma luz nais baixa feita com photo floods e vegetal. Is

so a gente usou o tempo todo, a nao ser, quandoc o cara ia
dornir e que ficava so fresnel. Entao era isso, e toda a ou-
tra luz - key light e back light - era feita com esse¢s re-
fletores de fresnel. A gente sO usou isso no estudio, foi u-
ma coisa progranada para usar isso. A mesma coisa no Para-—
guai. Tem cena noturna, como aquela do cabaret , que e o nes

1m0 esquena. Nao se usou outro tipo de luz tambem.

PERGUNTA: - Entao os refletores eram todos fresnel ?
RESPOSTA: - Eram. Eu nao usei nenhum refletor aberto. Era so

Tresncl. As vezes era mals filtrada, outras vezes nao. Eles

eran Ianiroc e¢ uma ouira narca.
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PERGUNTA: - Essa utilizagao apenas de refletores fresnel re-
presentava una preferéncia sua Ou era porque era essa a Ccon-

posigzo do equipamento gue voceés tinha  ?

RESPOSTA: - Existe uma preferéncia minha pela luz do fresnel
e ali, ginultaneanente, eles representavam noventa por cento
do parque. Entao casou. Eu acho ate que eu teria feito um es
forgo de produqao para conplenentar esse equipanento se fos-
se o caso. Vocé sabe que fresnel ¢ um refletor que tem a lei
tura quase via otica, quer dizer, tem uma intermediagao mui-
to mais definida do que un refletor aberto que é quase s6 a
lampada jogando luz. Entao, nao era so a questido da dureza ,
do contraste, do recorte. Nao. Eu, inclusive, as vezes fil -
trava. llas essa era uma opgao nuito interessante para mim co
mo fonte de luz, num filme que tenta manter uma relagao de
contraste nao totalmente suave, resultando em cores nzao mui-
to esmaecidas, nao ruito subestimadas pela fotografia. £ um
filme que tem uma certa alegria nas cores. Isso tinha também

nes figurinos, cores ben destacadas.

PERGUNTA: - Agora, uma gqguestao que vale para o NOITES PARA-

GUATAS mas vale tamben para o seu trabalho em geral. Eu que
- -~ i~ . ~ -

ro saber comno € que voce expoe o negativo, se voce val pele

indice dado pelo fabricante ou se voce tem uma maneira parti

cular de expor,

RESPOSTA: - Eu sempre exponho, rigorosamente un ter¢o acima
da especificacao. Uma superexposigao, invariavelmente de um

tergo de stop , o que me d4 um peqgueno ganho en relagac a es
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pecificagao, um pequeno contraste extra que eu gosto de usar
quando fotografo. E sempre um tergo de stop , nunca diferen-
te. Todos os filmes que eu fiz atée hoje, con negativo colori

do, foi assin.

PERGUNTA: - Unma outra questao ainda em relagao ao NOITES PA-
RAGUAIAS é a maneira de voce iluminar. Depois de escolher u-
ma locagao, a sua preferéncia, na hora de iluninar, era re-
produzir aquela luz natural, era apenas reforga-la ou era es

guecer aguilo e armar outra coisa ?

RESPOSTA: -~ Olha, eu tive dois nonentos diferentes. No estu-
dio, eu podia ir para onde quisesse. Havia una nogéo de rea-
lismo mas nen tanto. Mas, em suma, e realista, ficou realis-
ta. Agora, eu tinha tanbén situagoes, poucas, por exemplo,de
day light , grandes day lights com interferéncia forte da
luz azul. Por exemplo, uma sequéncia fantasiosa dele chegan-
do na obra quase pronta e vendo trés trabalhadores meio jo-
gados e neio bebados. Ten um que € neio pianistz, un  pseudo
pianista. Ali, por exemplo, ha um grande day light totalmen-
te de lado. Entdc, eu precisei jogar nuita luz combinada pe-
lo outre lado para, na verdade, obter um resultado realis-
ta, como se fosse soO aguela luz. HMas, na verdade, ali tinha,
de fato, muita luz. A luz estava baixa porgque era de manha

Entdo era extremamente dificil, estava tudo de um lado s6

O outro momento, € quanto tem una declaragao delirante de un
sujeito que esta na janela. Ali, por exemplo, a luz € bem ar

tificial, na medida en que ele tem dois refletores na cara

m

dando uma sonbrona. ilas tenm outros nomentos curiosos Ten
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um momento involuntério, quer dizer, de puro desesperoc e de
pura emergéncia. E o momento da morte do pai de uma moga que
e irma do herdi. Isso no interior do Paraguai, em uma casi-
nha. Naquele lugar a gente tinha apenas um pequeno gerador ,
porque 1&a é dificil mesmo, no Paraguai nao tinha gerador, so
levando do Brasil. EntZo era aquele geradorzinho e ele que-—
‘brou. 0 ator que fazia aguele velhinho nao podia ficar para
o dia seguinte. Ent3o, eu arranjei varios lampides de gas |,
que eu ja tinha levado pensando em alguma emergéncia e pe-
guei mais alguns por ali. Entao, aquilo era uma iluminagao

primitiva.

PERGUNTA: - Nazo foi essa a luz que vocé repetiu anos depois

no filme do Wagner Carvalho, o COMITIVA ESPERANGA ?

RESPOSTA: - £. Naquela sequéncia do filme do Wagner eram S0

os lampioes e o farol de um trator. Mas,No NOITES PARAGIAIAS

teve mais uma coisa. Em un{ssono, as pessoas fizeram um fa-
de-out . A gente treinou o fade-out junto com o diafragma e
resultou um escurecimento correto. Algumas pessocas pensam a-

te que é uma trucagem.

PERGUNTA: - O que vocé mais gosta nesse filme ?
RESPOSTA: - Para mim, e aquela guerra em que 0S meninos apa-

recem de barba e também alguns momentos do cabaret., Como fo-

tografia, eu acho muito gostoso o jeito daquele cabaret.

PERGUNTA: — Tem um momento no NOITES PARAGUAIAS do .qual nin-
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guém fala mas gque, toda vez que eu vejo, me toca. E o trecho

do "Deus me faga brasileiro".

RESPOSTA: - E esse € um bom momento para comentar, porque a-
11 é uma entrada alegorica deles no Brasil. Eles vao tentar
chegar em Sac Paulo e, num corte, jé temcs a chegada deles .
Entao, aquilo € na Radial Leste, com um perfil muito interes
sante de prédios. Vinha fazendo um tempo lindo e ficava lim-
po até aquela hora da tarde em que a gente pretendia filmar.
Entao eu falei: "Amanha é aqui". Entao, estava tudo prepara-
do e nao tinha como mudar. A produgao do filme nao tinha mui
ta elasticidade por causa das condigoes. Tinha de ser ali.E,
por azar meu, nudcu o tempo. Nublcu geral e o tempo ficou
muito esguisito. Eu fiquel apavorado. Achei gue ia dar tudo
errado, porque era para ser uma coisa mais dura do que esta
ali. Entao, eu filmei do jeito que a coisa se apresentava.Ti
nha também um pouco de camera lenta, uns trinta e dois qua-
dros por segundo € em travelling . Eu estava nuito assustado
na hora de ver esse copiac. Mas hoje, pensando melhor, eu a-
cho gue foi nmuito melhor assim, porque esse cmpastelado, es-
5a guase delicadeza dos prédios, deixou tudo mais interessan
te. Do outro jeito, teria ficado uma certa "fotogenia" , va-
nos chamar assim e, daguele, ficou uma coisa que eu acho bem
mais poética com aquele pastel. Além disso, nessa sequéncia,
tinha outros problemas para resolver como , por cxemplo, 0s
movimentos fantasiosos dos atores em relacdo a camera . E o
caso deles dois "flutuando" em cima da multidao no plano que
ven logo depois do anterior. Isso foi na Rua Sao Bento . Nos

Jjuntamos dois carrinhos, desses de carregar peso ¢ com roda
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de pneu. NOs baixamos os pneus, botamos bastante compensado
no chao e fizemos o plano. E um plano longuissimo, enorme. E
ai ficamos incitando o pessoal e esperando a luz. Entao, es-
se plano tem todo um recorte de pesscal gue esta ali . E um

plano gue ficou muito bonito, ficou linda a imagem,

PERGUNTA: - Em conversas com outros fotégrafos, eu tenho ou-
vido que, em geral, eles vem no cinema de Szo Paulo uma for-
magao diferente da do cinema do Ric de Janeiro. Principalmen
te, eles vén no cinema de Sao Paulo uma coisa que € mais dis

tante do Cinema Novo. E vocé, no NOITES PARAGUAIAS chega a u

tilizar inclusive uma cena do VIDAS SECAS do Nelson Pereira

dos Santos. Vocé acha que o Cinema Novo marcou vocé enquanto

autor e enquanto fotografo ?

RESPOSTA: - Marcou muito. Eu acho que foi um iniciado este-
Tico no nomento em que eu comegava a me interessar a fundo
por cinema . Eu sou do Rio de Janeiro. Eu cresci aqui mas
tive a minha adolescencia la. Perto dos vinte anos € que eu
voltei para ca para fazer o vestibular para cinema. Entao,la
no Rio, eu jé vinha me interessando muito pela questao. Isso
foi quando eu inclusive comprei uma camera. E ali no Rio ha-
via a coisa que era chamada de Geracao Paissandu. Eu até no
rava perto dali, eu morava no Flamengo. EntZo, era inevita -
vel uma enorme contaminagao. E tinha nuita gente ali que vi-
nha justamente com esse movimento, uma coisa muito forte que
acontecia, inclusive, em contraposicao a uma situagao poli-
tica. Era uma coisa muito bonita, efervescente mesmo. Era u-

na coisa que estava tambem apegada a toda uma valorizagao
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cultural e estéetica que eu estava tentando obter. Entao , eu
tinha uma identificagao com isso. Agora, nzo fui um discipu-
lo dileto, inclusive, eu acho que, com o tempo, acabeil fazen
do de um outro jeito. Agora, voltando a questao do VIDAS SE-

CAS dentro do NOITES PARAGUAIAS , eu acho que esse € um o~

nento nao muito bem resolvido no filme. Ele trata justamente
da questac da transculturagao. Aquela € a primeira vez que
vocé vé, no comeco do filme, as pessoas andando, pais e fi-
lhos andando pelo campo no Paragual, vindo para ca. E os fa-

miliares no VIDAS SECAS , andando também en um campo , diga-

nos , devastado de possibilidades. Entao, isso talvez tenha
ficado um pouco precario como narrativa. Eu me critico por
nao ter aprofundado un papo que era mais transcultural que a
simples homenagem. Claroc que esta implicita a grande homena-
gem que eu facgo ali ao Nelson. Mas era para ser mals do que
isso, era coro uma exemp;ificagéo até de um encontro gue vail

ter mais tarde entre o negro e © indio.

PERGUNTA: - Depois do NOITES PARAGUAIAS , vocé retomou a sua

atividade de fotografo e trabalhou em varios curtas nio ¢ ?

RESPOSTA: - En seguida, eu fiz o filme da Tania, o dos ca-

chorros, O AMIGO DO HOMEM . Esse era um filme de uma sub-car

teira do Polo, o gue resultou no'recebimento, pela gente, de
pelicula vencida. Eu era socio da Tania e, portanto, co-pro-
dutor do filme . Entho eu sabia que era uma coisa inevita-
vel. Ou filmava con aquele negalivo ou nao filmava. Una coi-
sa muito complicada e realmente inquietante, angustiante. Al

eu fiz testes sensitométricos e vi que o material estava mes



mo muito ruim, Ja comegou por ai. Entéo, eu tentei fazer al-
guma coisa com o laporatorio. Era a Flick porgue 1a ainda da
va para pexer un pouco. Eu consegui alguma coisa, nas naoc o
que seria ideal. Entao, esse ¢ un filme um pouco narcado por
essa confusio., Logo em seguida vieram outros curtas, como o
FREI TITO da Marlene Franga. Era o primeiro filme dela e foi
Tfeito en dezesseis milimetros. Logo depois, ela fez outro, o

MULHERES DA TERRA. Depois, vem finalmente o filme da Hilda

Machado, pelo gqual eu tenho um especial carinho. Desse filnme
eu gostaria de falar um pouco porgue ¢ un filme nuito inte-
ressante. Era um Tilme da Fundagao do Cinema Brasileiro ¢ a
produgao foi reduzida a zero. A Hilda chegou para mim e per-—
guntou: "Vamos fazer con nada. Voce topa". Eu disse: "Topo'.
Entao eu tinha so dois refletores, dois refletores de dois
rnil watts , abertos. Era s0 isso. Nao tinha 15mpada ¢ nao ti
nha cabo, O filme € quase todo enm day lipght mas as guatro no
turnas que a gente fez foram feitas s0 con esses dois refle-

tores. Como esse filme foi feito, eu ate hoje nao sei.

PERCUNTA: - E entio, vocé chegou a essa expericncia fotogra-
fica nova que é ter assumido a diregac de fotografia de dois
filmes de longa metragem gue ja haviam sido iniciados, o RO-

MANCE do Sergio Bianchi e o REAL DESEJO do Augusto seva.

RESPOSTA: - Pois é, sao duas experiencias, de dois Tilmes |,
em que eu fui solicitado a prosseguir as filmagens que ti-
nhan sido interrompidas por nudangas na equipe, por parali~-
zagdes, Isso ¢ muito complicado ¢ complicado por varios mo-

tivos. O primeiro deles, obviamente, e O trauna que esta pre
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sente na propria retomada, por parte do proprio realizador .
Ha até una certa inseguranca e € nuito complexo., Inclusive
€ una conolicacao que eu nem gostaria de repetir mais na vi-
da. E un trogo terrivel. E horroroso para o primeiro fotégrg
Toy é angustiante. Ele sabe que ¢ una outra pessoca que entra
e sobre a qual ele nZo vai ter controle. E ¢ muito angustian

Le para quen entra, Entao isso zconteceu conigo , e emn dois

Tilmes.

PERGUNTA: - Entio, vamos comegar pelo do Sergio, o ROMANCE .

Quen cra o fotografo anterior ?

RESPOSTA: - O fotdgrafo anterior era o Adrian Cooper . Mas ,
por contingéncias da propria confusao em gue o Sergio estava
naquele instante, isso tudo que eu falei, essa angﬁstia, es—
sa confusao geral, eu nemn consegui ver o naterial ja Tilmado
numa projecao. Isso era rnuito louco. Entdo o Sergio , nessa
inscguranca, queria criar mnomentos de filmagem gue eran es-
tangues em relacac ao restante do filme. Ai nos filmanos una
semana ¢ parece que esse material foi aproveitado.Eu nao sei

benm o que ficou porque eu nao assisti.

PERGUNTA: - Quando vocé pegou o filme para continuar , voce
herdou tambén o equipamento gue havia sido esceolhido pelo A-

drian Cooper ou VOCE€ armou um nove parque ?

RESPOSTA: - Eu vou ser franco com vocé. Eu nao consigo lem-
brar exatamente.. Com relagao ao parque de luz, talvez sim .

Eu acho que pedi ao Adrian e ele me deu. Ele foi muito simpé
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tico comigo e me passou o que podia passar. Eu acho que hou-
ve essa conversa. Bu confesso que ficou tude meio nebuloso .

Era un periodo nuito tenso, eu lenbro que era tudo nuito an-

gustiante.
PERGUNTA: - Parece gue foi tudo rmuito tenso.
RESPOSTA: - Pois €. Fu tenho até uma boa relagﬁo com o0 Ser-

sio, nao € nada disso, eu gosto dele . Mas , foi impqssivel
prosseguir. Inclusive, eu acabel nem vendo o resultado.Eu me
senti atée mal de nao ter dado em nada. EntZo esse filme , do
ponto de vista técnico, para nim foli uma nebulosa , é estra-
nho, eu nao consigo lembrar bem. Ja com relagao ac outro fil

ne, o REAL DESEJO , cu tenho mais o que falar, eu tenho mais

dados técnicos. £ um filme que foi mais facil de repensar
de estudar, de discutir. Tanto com o realizador, que era o
Augusto Seva como com o fotografo, que era o Jose Roberto E-
liezer. Nao que o Adrian tivesse se recusado a me dar alguma
coisa, nao & isso. Mas as proprias condigdes me permitiram
un nelhor contato com a questao toda. Entac ali havia altos
desafios, inclusive desafios que nao dava para se resolver
totalmente, coisas que seriam quase impossiveis, eu acho . 0
primeiro deles, é gue havia coisas em continuidade inediata,
continuidade de corte. A pessoa'esté fazendo unma coisa . Ela
se volta e, naquela exata unidade de tenpo e de espacgo, cor-
ta e ja € un outro nomento de filmagemn, cor outra luz, ectc..
Isso € nuito complicado. Agora, imagine isso em um exterior
noite, com lentes New Zeiss , diafragma 1.4 , corregzao de fo

co, travelling, etc., etc.. Eu quase danceil. Por gorte , eu
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tinha visto todos os copides. A esses eu tive acesso e tive
uma longa conversa com o José Roberto. Eu tive uma grande a-
Jjuda do José Roberto e ele nme explicou como resclver algumas
situagoes., Por exenplo, as situagoes dentro do automdvel, e-
le me explicou tudo. Como ele tinha resolvido, que tipo de
luz ele usava no automovel, que tipo de caixa ele usou , de
que forna, como era ligado. Ele fol maravilhoso, de uma soli
dariedade incrivel. Mas a cena que fol a mals conplicada, da
parte que eu fotografei,foi uma no Aeroporto de Congonhas, u
na sequéncia enorne que tinha toda uma situagio conplicada
dentro. Tinha nmuita gente, figurantes, muitos amigos, etc ..
Tinha o saguéo todo iluminado e, no exterior, a chegada do
carro, bem caracterizada pela iluminacao e na relagao com as
luzes de fundo, com as luzes reais da rua. Entac , eu tinha
que ter diafragma 1.4 para nanter essa relacgao. E ali havia
un plano extremamente delicado em que a atriz vinha e tinha
uma aproximagao, em travelling,do rosto dela. E, logo em se-
guida, ela entrava nesse saguéo, o que tambeén inplicava nuna
continuidade direta com o que ja tinha sido filmado. S0 gue
a gente estava com menos luz, estava com una produgao nenor.
E a fotografia do José Roberto ali é exuberante. Havia tanm-
bén outros momentos de continuidade direta. Mas, ali eran no-
mentos de day light e entdo fica mais facil, nao & tao com-
plexo, com uma boa marcagao de luz vocé nao tem problemas .
Entdo, o grande drana é com a luz artificial porque vocé é
vocé, o 7é Bob é ele. Inclusive, o José Roberto, como ilumi-
nador, eu tenho a maior veneragéo pelo gue ele faz com a luz
e isso fazia com que aquilo fosse una grande responsabilida-

de para mimn. Eu fiquei nmuito preocupado.
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PERGUNTA: - Vocé disse que nessa  hora tinha menos luz. Vocé

lembra que luz era essa ?

RESPOSTA: - Nessa situagéo de fora, por exemplo. Nessa situa
gao, especificamente, talvez eu nao tivesse muito menos luz.
Mas, no saguao do aeroporto, com certeza, antes havia muito
mais luz.Por coincidéncia, e isso fazia com que a minha an-
gﬁstia fosse ainda naior, eu tinha estado nesse saguao como
figurante. Entao, eu tinha visto como o Jose Roberto tinha
feito. Era uma cena em que havia uma equipe filmando o per-
sonagem do Peréio, que ¢ um ator. Entao, cu fazia o papel de
fotdgrafo dessa equipe ficticia. Entao, como eu me lembrava,
aquilo virou um pesadelo para mim. Eu sabia que tinha muita
luz, eu lembro que tinha varios Minibruts , Maxibruts , re-
fletores grandes de fresnel, acho que de cinco mil watts. Em
suma, era o parque de luz necessario para fazer aquela cena.
Na verdade, o que eu ia filmar nao era exatamente la dentro.
Mas a referencia deo saguao tinha que estar la. Eu tinha que
manter essa luz igual porque, se baixa,fica uma colsa esqui-
sita , fica escuro e de outra cor, ruim mesmo. Mesmo se voce
marca a luz pela mulher gue esta entrando, que € a agac prin
cipal, o fundo, se nao estiver igual, fica ruim em um corte
imediato. Mas, isso tinha que dar certo, mesmo sendo muito
complicado. Outro problema é que isso foi feito muito tempo
depois. Eu nao lembro quanto mas foi bastante, acho que qua-
se um ano. Nao foi Tacil. Agora, naquela situagao de fora,eu

lembro. Eu tinha um Minibrut bem distante, guc me dava a luz

do rosto dela, a fill light , o "bafinho" como a gente cha-

ma, que nao dava nem esse 1.4 de diafragma. E eu tinha peque
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nos refletores de fresnel, que era o que o José Roberto ti-
nha usado. Com isso, eu fazia a composigao . Nao era muita

luz mas, no caso, nao era para ser diferente,

PERGUNTA: - Na hora em gue voce pega © bonde jé andando , em
que vocé pega um Tilme que outroe fotdgrafo ja comegou , como
se da a sua relagadoc estética com o filme ? Vocé tenta ser a
penas extremamente téenico para reprecduzir uma determinada
linha dada pelo fotodgrafo anterior ou nac ? Como ¢ que vocé

resolve isso ?

RESPOSTA: - Eu nac consigo ser apenas técnico em nada gue eu
fago. No caso, para nim, é um quebra-cabeca tremendo. No ca-
s0 do filme do Augusto principalmente, porque esse ¢ um fil-
me visceralmente autoral, preocupado com isso, estruturalmen
te preocupado com essa questao estética. Se eu estivesse num
filme com uma linha geral de naturalismo, como se pode cha-
mar, ou de ambientes mais simplificados, inclusive do ponto
de vista do espage fisice, eu acho que ai vocé tira um pouco
mais de letra. Casos com esse do filme do Augusto € que sao
mais complexos. Se tem uma ruptura, se tem uma autoria muito
forte na imagem do fotografo de um periodo e val para dutra
autoria radicalmente distinta dessa, o filme sc quebra, por-
que a unidade dele e nuito dada.por isso, por esse rigor,por
esse compasso, por esses quadros desenhados. Entao , ¢ muito
complicade. EntZo, fica uma relagao tao menos tecnica ¢ mais
estética quanto mais autoral é. Mas, eu tenho uma outra ex-
periéncia que engata nesse mesmo papo, que‘é neio contemporé

nea de tudo isso. E um longa metragem nao ficecional que foi,
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talvez, o meu maior desafio para conseguir uma eventual uni-
ficagao, de dar unidade a coisas opostas, diferenciadas, con
trérias, um longa metragem que, en numero de tomadas, de ta-
kes utilizados, e o maior gue eu jé vi. £ o longa do Marcel-
lo Tassara, realizado em dezesseis milimetros e chamado O

DESCOBRIMENTO, 0OS fNDIOS E FINALMENTE A USP . Ai, ha uma sa-

lada, uma parafernalia de origens do material. Tem filmagen
de fotos em table-top , tem material de arquivo em preto e
branco contratipado em negativo colorido, tem material ao vi
vo filmado na Franga por um fotografo francés e processado
14, material ao vivo filmado aqui no Brasil por mim, contra-
tipo tirado de original Ekbtachrome de dezesscis milimetros ,
que € o filme da Maurcen Bissiliat sobre o Candomblé e , por

ultirio, um filme seu, 0S5 CINCO PATAMARES , que veio de uma

copia que o Marcello achoﬁ e que ja estava passada, desbota-
da, extremamente precéria. Se vocé configura isso em dois
mil, cento e nao sei quantos takes , em marcagao de luz A&B,
voceé pode imaginar a que ponto se pode chegar em capacidade
de loucura. Foi uma maratona espantosa. Foram dois wmarcado-
res de luz, porgue um deles pifou no meic do trabalho . Eram
o0 Pedro e o Para. Foi uma maratona extraordinéria, com vinte

horas seguidas de trabalho e etc..
PERGUNTA: - Vocé gosta do trabalho de laboratdrio ?

RESPOSTA: - Eu aprendi a gostar. E unm grande aprendizado . E

ruito complicado.

PERGUNTA: - Mas vocé acha importante, no trabalho de fotogra
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fia, aprender a trabalhar no laboratorio ?

RESPOSTA: - Hoje em dia eu acho. E muita coisa que eu n3o i-
maginava, foi uma bela descoberta. Eu acreditava que era uma
consequéncia mecanica, mais técnica. Hoje em dia, eu aprendi
a ver esses caras do laboratorio como co-autores., Desde o co
mego, o processamento, vocé exigir as coisas, nao se deixar
surpreender por precariedades, ate de revelagao. Vocé apren-
de a querer confiabilidade e a ter confiabilidade. Vocé con-
segue assim se fazer respeitar e fazer com que as pessoas se
entusiasmem junto com voce. Isso, para mim, ¢ metade da coi-
sa. Entao, esse filme do Marcello foi uma coisa gratifican -
tissima e bonita. O resultado, realmente, nfo deixa nada a
desejar, tem coisas belissimas. Unm exemplo curioso, € a pre-
senga do Paulo Emilio. O Marcello falou: "Eu queria o Paulo
Emilio, mas de uma maneira que ninguém tenha mostrado. Todos
os materiais que existem, as fotos, etc., a gente jé sabe.Eu
queria uma novidade, mas essa novidade nao existe" . Al , eu
falei: "Eu acho que existe" . Eu nao sabia se existia mas e-
ra questac de tentar. Em 1967, no meu primeiro ano de ECA, a
primeira vez que eu vi um set de filmagem, que eu vi uma ca-
nera Eclair funcionando, um gravador Nagra, foi da seguinte
maneira. Paulo Emilio Salles Gomes , no saguao do prédio da
Histdoria e Geografia, entrevistando o Ungaretti sobre o Ci-
nema Brasileiro. Na camera, o David Neves fotografando e o
Sérgio Muniz no Nagra fazendo som, o Ruda de Andrade por per
to e eun e o Placido ajudando, Ninguém sabia nada , eu +tinha
vinte anos. Ai, eu vi aquilo e fiquei absolutamente fascina-

do. Isso foi filmado e ficou em algum lugar , ninguém sabia

184



oende. Eu contei isso para o Marcello e ele disse: "Eu vou a-
tras" . O primeiro passo foi procurar na Cinenateca. Pronto,
estava la. 0 negativo em dezesseis milimetros preto e bran-
co, o copiao montado e em sincro com o magnético perfurado e
ainda tinha a fita de um quarto. Resultado, ele pegou isso e
editou, fez uma nontagem muito bonita, € um material extraor
dinario, Ele contando, jé um anciﬁo, una cena que ele tinha
visto em um filme brasileiro, uma cena de total violeéncia em
que eles arrancan a carne de um boi. Deve ser 0S5 FUz{S . En-
tao, fica aquela prosopopéia, com o Paulo Emilio incentivan-
do ele. Era uma sequéncia inteira e eu pensava gue marcar es
sa luz ia ser uma loucura. E ai aconteceu uma coisa engraga-
da. Eu convivi muito com o Paulo Emilio e sempre teve uns as
pectos muito curiosos, meilo supersticiosos mesmo. Eu fiz um

filme chamado INVENTARIO DA RAPINA em que entram umas coisas

do Paulo Emilio e sempre, na hora de marcar luz , dava uma
coisa esquisita, umas cores estranhas. E, nesse filme do Mar
cello, na hora em que aparece o Paulo Emilio, ficcu tudo ver
de. Eu pensei que era cdisa do band da copiadeira, 6bvio.CoE
ri para falar com o Pard e nao era isso. Fui na narcagao ma-
nual e essa luz era coerente com as outras, nao podia ter da
do aquele verde. Estava tudo idéntico e tinha dado esse ver-
dago. Ai, eu propus ao Para - dele marcar de nove e fazer un
teste. A deu um magenta total, um magenta espantoso . Entao
nos fomos para o analyser e marcamos novamente. Deu uma luz
completamente diferente. Para ficar igual , tinha dadoe uma
luz estapafurdia. O Para falou: "Poxa, nao vai dar certo, is
50 nao pode dar certo" . Eu respondi: "Olha, Para, faz o se-

guinte, vamos fazer com essa'. Ai deu certo . Era uma brinca
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deira, acho que era isso.

PERGUNTA: - Mas, para falar um pouco mais do dezesseis mili-

metros, vocé podia contar do filme do Wagner, COMITIVA ESPE-

RANCA , um trabalho que quase ninguém viu e que é um bom e-

xemplo de utilizagao do filme dezesseis.

RESPOSTA: -~ Esse filme ¢ o momento mais ecolégico que eu ti-
ve na minha vida. £ tudo que um fotografo pediu a Deus. Vocé
vai para um lugar como o Pantanal e esta sozinho. E o honen
da camera do Vertov levado as ultimas consequéncias e adapta
do as nossas condigoes. Por que isso ? Voceé fica quarenta e
tantos dias montado em um cavalo, sozinho, com a natureza e
com vocé mesmo, sem alcool, sem sexo, sem nada. Voces esta a
1i para criar o que vocé quiser, com o Wagner  orquestrando
maravilhosanente a coisa e sinplesmente filmando. Isso , com
uma quantidade louvavel de pelicula, sen assistente, dono da
guele pequeno espago, daguele seu quadro. Se eu fizesse ur
filme desses por ano, eu era um homen feliz. E tudo o que a
gente precisa. Mas, ten uma outra experiéncia que, en  algu-
mas coisas, € parecida com essa. E um media metragem em de-

zesseis milimetros,que € o INVENTARIO DA RAPINA , um filme

muito pessoal onde eu fiz tudo. £ um dos raros filmes em que
eu fiz absolutamente todas as fungoes, nenos o som direto .
Foi um filme muito prazeiroso mas tambem um pouco preocupan-
te. Foi o Ultimo filme que eu dirigil, o mais recente. E ai ,
eu quase conecei a confundir o que é dirigir e o que e fazer

- [ 4 -
a imagen, tal o embrenhamento que aconteceu ali, talvez ate

0 intimismo em que eu entrei ao ver que ia ter de fazer tudo
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no filme, Isso era uma questao de produgac mas, também, de u
ma volupia de estar voltando a fazer um filme meu, autoral .
Mas, esse filme me deu um grande prazer estético, embora sc-—
ja um filme , até muitas vezes, meio distanciado, meio esqui
sito para o espectador. Talvez ele nao seja muito generoso
nesse sentido. Isso para mim € um bom sintoma. Um sintoma de
que eu preciso tomar cuidado de nao entrar tanto assim na a-
legria de estar fazendo uma coisa minha, artesanal , com a
mao, cor a imagem, com a cabega. Mas tambem me da muita sau-

dade.

PERGUNTA: - Esse filme so0 pederia ter sido feito em dezes-

seis milimetros, nao é ?

RESPOSTA: - S0 dava para fazer em dezesseis. Toda a idéia da
obsessaoc de um plano, por exemplo, em que uma bandinha de

rua fica tocando Aquarela do Brasil . Eu nao me canso de ir

e voltar naqueclas pessoas no mesme plano , porgque €u  quero
que aquilo seja repetido. Em suma, toda aguela ideia do pla-
no Sequ@ncia e da montagem intcrna do planc, em que o dezcs-
seis & a grande estética. A gente tem direito também a esses

arroubos. Agora, nao ¢ o cinema de uma vida inteira. Prosse-

guir so nisso aj nao me satisfaz.

PERGUNTA: - Agora, voce nao vai escapar de falar do filme do
Ody Fraga,
RESPOSTA: — Ah, nao. Esse € naravilhoso. A historia ¢ a se-

guinte. Lsse e un filme do Ody Fraga, um cineasta que jé mor
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reu e por quem eu tenho o maior respeito, eu adoro ele . Unm
dia, o Ozualdo Candeias me procurou e disse que o 0dy queria
falar comigo. Era um momento em que ja estava claudicando a
questao do cinema de sexo explicito, jé havia sinais de que
a coisa naoc ia conseguir ficar ainda por muitoc tempo. E o O-
dy queria dar uma espécie de "pulo do gato'", gueria fazer um
filme de qualidade, com uma qualidade técnica que ele nao es
tava conseguindo ter 1a na Boca. E tinha conseguido conven-
cer o Miguel de Cervantes, que era o produor, a dar as con-
digbes minimas, a dar um pagamento razoavelmente decente 2 e
quipe técnica, etc.. E ele gqueria que eu fotografasse o fil-
me. O Candeias ia fazer still. Eu topei e foi uma produgao
fantastica, com o maior respeito pelo ser humano, o maior ca
rinho. Entao, tinha tudo. Tinha travelling, tinha uma luz de
cente, tinha tempo para fazer as coisas. E era um filme de
sexo explicito, um filme de deis episddios. Alias, era meta-
linguistico, questionava muito, o filme tinha realmente mo-

nentos muito questionadores da propria situacao. Para mim ,

foi otino.
PERGUNTA: - Quanto tempo de filmagem ?

RESPOSTA: - O filme foi feito em duas semanas e meia. Era um
filme simples. O mais curioso, ﬁo entanto , € que eu nunca
Tinha imaginado como e que serila a situagao, Isso, do ponto
de vista até técnico, diganos, para voceé como fotdgrafo , a
questao do sexo explicito. Para mim, parecia uma coisa extre
mamente complexa. E ¢ bastante complexa. Agora, € notavel vo

ce estar no set, vendo aguela situagac rolande all, e perce-
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ber como vocé.abstrai completamente o gue esta se passando .
£ um negdcio extraordinario, € um filme como qualquer outro.
E & fantastico, cria uma situagdo de extremo respeito com to
do mundo. E muito louco, eu nunca imaginei que fosse assinm .
Claro, o que vocé imagina € que a sacanagem esteja dissemi-
nada, que a coisa seja mais relaxada, gue eventualmente haja
uma pecamnosidade, Mas nao € nada disso. Era extremanente en-
gragado porque a relagao de Tilmagem era a de um filme de au
tor, 0 Ody € um autor, ele faz questac das coisas, ele diri-
ge, ele se empolga, ele & fantastico. Eu sei que sai de 1a
gratificado. E ainda vou dizer uma ccisa. Nessas duas sema-
nas e nmeia, nunca se passou do horario e desse produtor , o
1iguel de Cervantes, eu guardo a maior boa memoria. Vocé o-
lha a primeira vez para ele, aquele espanholao, de costele-
tas e tal. Mas, que nada. Ele foi muito legal. Alias, sem ci
tar nenhun exemple, foi muite melhor que muita coisa que a

gente faz num suposto "lado de ca" mais liberal. E eu falo

serio, com o malor respeito.

PERGUNTA: - Eu gqueria que vocé falasse gqual era o equipamen-

to usado nesse filme.

RESPOSTA: ~ Olha, o filme era feito quase so em interiores ,
pela sua prépria natureza. Havia um ou outro exterior mas ai
era tudo normal, sem qualquer reforgo de luz artificial . Os
interiores eram salas, quartos, etc.. Eu usel bastante photo
flood em gambiarras porgue ai tem uma coisa que € curiosa .
0 sexo expl{cito entra, digamos assim, em detalhes anatoni-

cos. Ele tem que mostrar claramente certas coisas . Entéo, a
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fotografia, por necessidade, tem que ter certas caracterig-
ticas, Issc ¢ Ody me explicou quando eu coneceil. Tem que ter
senpre una iluminacgac geral para nao acontecer de ter sombra
onde nio devia, E, quando a sombra onde nao devia era inevi-
tével, dado o posicionamento deos refletores em relagao 20s
proprios corpos, ja havia toda uma experiéncia acumulada pe-
los eletricistas, que eram ¢ Zezinho e o irmao dele, ¢ Lui-
zinho. Eles tinham la os seus nmacetes, que eram uns funis es
peciais, etc.. Era inacreditavel, eram reforgos de luz para
explicitar ainda mais o que estava acontecendo. Fora isso,eu
trabalhel com Minibruts quando eram salas muito grandes. Ha-
via ambientes que eram assim, salas grandes onde acontecian
situagoes surrealistas, tipo a familia e a ernpregada emn um
ambiente formal e, de repente, comegava a loucura. Eran an-
bientes grandes. Ai, aleém dos Minibruts , eu usava pequenos
refletores de fresnel e refletores abertos . Colortran de mil
e de dois mil watts. Depois, tinha uma objetiva do Candeias,
que ele me emprestou. Essa objetiva era muito interessante .
Erea uma zoom curta, de trinta e cinco\a cento e gquarenta ni-
limetros, e com um diafragma bastante baixo. Realnente c¢ssa
objetiva dava grandes resultados e a gente usou ela bastante
nesse filme. No restc, era uma camera Arriflex IIC com um Jo
go de objetivas Cooke, boas objetivas. 0 equipamento era do
proprio Cervantes. O assistente era o Odayr Guarani, que foi
trazido pela propria produgao. Foi uma boa escolha. Alias
esse é um dos filmes de gue eu tenho a melhor memoria de tra
balho como fotdgrafo. Foi muito bom. E tinha uma coisa curio
sissima. As vezes, havia uns intervalos de filmagen. Por e-

xenplo, tinha coisas que eram filmadas emn motel . Por causa
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da propria geografia, porgue era muito dificil cenografar a-
quilo, agueles tetos escanoteaveis de motel, aguelas granas
falsas, aguelas estatuetas. E o Ody ia fundo nisso. Entao,as
vezes, por causa da propria situagao do motel, a gente tinha
gue ficar esperando para filmar. E entao, a gente tinha al-

tas conversas sobre o Uruguai, porque ¢ 0dy trabalhou en tea
tro la durante os anos cinquenta e eu sou neto de uruguaios,

inclusive morei 14 uns tempos. E falavamos muito também so-

bre literatura latinc-americana en geral. E o Ody falava dis
SO0 como poucas vezes eu vi alguém. Ent2o, os intervalos eram
rmuito prazerosos, prazerosos nesse sentido. Entao, fol oOti-
o, para nim era o ideal. Remuneracgac acima da tal tabela ,

con pagamento pontualissimo, era notavel. Agora, isso foi u-
ma excegac e, além disso, um fracasso de bilheteria, infeliz
nmente. Mas, era o canto do cisne. Eu acho que o 0dy fez cer-~
to. Tinha a saude muito ruim e sabia que nao ia viver muito.
Fez um filme testemunho, un testamento. 0 Candeias fez uma
série notavel de slides que ele andou passandc por ai s Qque
sac fotos de trabalho. Agora, vocé imagina o grau de comici-
dade. Porque o filme e muito comico. Uma das historias é so-
bre um sujeito em cuja cabega nasce um membro, um pénis. Is-
S0 gerava a maior loucura porgue esse penis era inflavel. E-
ra um aparato de cena, un efeito especial de contra-regra, e
era inflado por tras com una QOmba de encher pneu de bicicle
ta. Entao, era muito engragado porque, as vezes, esse apara-
to explodia, porque, dentro dele, havia uma bexiga que estou
rava. Entdo, a gente comegava a rodar e aquilo ia crescendo,

inflado por um cara da equipe que ficava atras do ator.De e

ente uando menos se esperava, dava aquela explosaoc e aqui
» a4 qui
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lo caia. Isso gerava uma gargalhada geral. Entao, o Candeias
tem fotos extraordinarias desses nomentos totalmente hila-
riantes, una delicia total. Eu alias, tenho a maior saudade
do Ody, postaria de ter feito mais uns dois ou trés filmes

com ele. O nome desse filme era SENTA HO MEU QUE EU ENTRO NA

TUA

PERGUNTA: - E agora, quanto as coisas mais recentes , o que

voceé temn feito ?

RESPOSTA: - Ai vem esse intervalo que todos nos estamos ten-—
do, esse hiato que nos estamos vivendo e que parece que ain-
da vai durar mais, que foi o fatc de ter parado a produgao
cinematografica. Entac, com isso, eu tenho feito mais video.
Ultimamente, eu fiz varias coisas cm video e sO una coisa en
cinema, que ¢ uma retomada daquela coisa do filme en dezes-
seis milimetros. Eu estou usando o 7248, que ¢ un Tilme de
alta definigao e grao finissimo. 0 material vai ser telecina
do e editado em video. £ um trabalho en estidio, basbante e-

laborado, chamado EU SOU A REVOLUCAO . E um curta metragen ,

dirigido pelo lMarcellc Kujawsky.

PERGUNTA: - Agora, vamos mudar totalmente de assunto. Eu que
ria saber se, dentro dessa grande diversidade gue existe a-
qui, voce consegue identificar alguma linha comum no proces-
so de fabricagao da imagem no cinema que esta sendo feito en

Sao Paulo ?

RESPOSTA: - Eu nao concordo. Eu acho, inclusive , que lsso

192



-~ 193

passou, durante um certo tempo, até.por un interesse menor ,
de pessoas que vian de fora o que acontecia e, com un certo
grau de conpetitividade no mal sentido, quiseran caracteri-
zar para depois computar en cima. Assinm, quando cai, cai tu-
do junto.. Parece um trogo meio tatico. E sempre perigoso vo
cé aplicar um roétulo e emblematizar. Eu acho desgastante ca-
racterizar en bloco. E, nuitas vezes, isso nao € corriquei -
ro, é intencionél.Entao, por indole e por principio, eu dis-
cordo disso. E discordo inclusive por ver filmes. Eu nao ve-
jo todos mas vejo muitos. Entao, se ha um tom que vem sendo
usado, esse € o tom da diversidade. E na diversidade tem de
tudo. Ha filmes tecnicamente mais precarios, ha filmes mais
inquietos, ha filmes que a gente pode chamar de filpes cen
"vocagao de mercado", isto e, filmes de produgao mais empe-

-

nhada, destinados realmente ac mercado. E isso,

PERGUNTA: - Por que, com O curriculo que tem . vocé nao tem
tido continuidade em seu trabalho como fotografo e, inclusi-

ve ultinmamente, tem fotografado ruito pouce ?

RESPOSTA: - Eu tenho pensade muito nisso. Eu acho que venm um
pcuco da historia das pesscas, de como elas acabam sendo vis
tas,até pelas novas geracoes. Eu acho isso nuito justo . Eu,
se fosse um desses caras nais jovens que estao hoje fazendo
esses curtas, eu nao chamaria um cara como eu . Por defini-
géo, eu nao faria isso. Porqgue ¢ dever dele, eu tenho essa
inpressao, s¢ aclinmatar a sua visao de mundo. Isso ¢ natu -
ral. Pelo menos, até haver uma acomodacac um pouce maior, a-

te haver una eventual plenitude, que atualmente a gente nao



esta vivendo. Hoje, a gente esta vivendo em niséria e , na
niséria nao héa plenitude, nao ha uma boa divisao das boas no
ticias. Ent@o, hoje eu faria assim. Porque, se +Vvocé olhar
ber, eu sou uma pessoa. que esta mais ou menos ja caracteri-
zada. Enbora nao seja essa a ninha vida e nem a minha traje~
téria, ner estetica e nen nada, eu figuei caracterizado con
a idéia do documentario, com a ideia de un cinema de resis-—
ténecis, etc., etc.. £ essa a imagen que € trazida 'para  as
pessoas que estac produzindo agui e agora e que sao, princi-
palmente, os curtametrajistas, a0s guais eu tiro ¢ meu cha-
péu e pelos quais eu tenho o paior respeito.Eles tém que tra
zer, naturalmente, essa idéia da novidade. Entao , pode vir,
por exemplo, o Pedro Farkas, que € um cara brilhante e nara—
vilhoso. Eu acho que ele € un cara que pode responder muito
melhor do que eu, esteticamente, a essa solicitagao dog no-
vos. Na verdade, ele e os outros que tém de surgir. Tém de
surgir os novos. Agora, cono poden surgir novos € que eu nao
sei, € conplicado. Talvez hoje, seja mais complicado surgir
un novo fotdgrafo do gue um novo diretor. Agora, do meu la-
do, ha un outro aspecto, que é uma certa mistura gque acaba a
contecendo, um certo hibridismo. Eu fico sempre con um dos
meus pés na idéia de voltar a dirigir um filme . Entav , eu
nao estou totalmente empenhado e dedicado de corpo e alma a
Ser un fotégrafo. Eu acabei dando uma certa encoclhida nisso,
eu nao ne atiro nisso. Eu fico na expectativa de ser chama-
do mas nao vou atras de nada. O que acontece é que eu estou
senpre esperando voltar a dirigir cinena a qualguer nomento.

Entéo, essa expectativa de voltar a dirigir ne desarma como

fotografo.
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PERGUNTA: ~ Para encerrar, eu gqueria saber o seguinte., O pré

ximo filme que vocé dirigir,vocé vai tambén fotografar ?

RESPOSTA: - Sempre. Bu tenho a impressao de que isso ja e u-
na coisa decidida. A nao ser que, nun belo nonento, eu veja

que nao da para dar conta de tudo. Al, seria uma pessoa comc

o José Roberto ou como o Pedro Farkas.
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ENTREVISTA COM CESAR CHARLONE

PERGUNTA: - Quando comegou a trabalhar em filmes de longa me
tragem, vocé ja vinha trabalhando a muito termpo no cinema pu

blicitario. Entac, eu queria saber como foi a sua entrada no

longa, como isso comegou.

RESPOSTA: - Esta bom. llas, antes eu queria falar uma coisa

Vocé é fotografo e eu sou fotdgrafo, Eu fotografo filmes de
longa metragens, comerciais, e eu acho legal isso. Mas , tem
uma outra coisa que eu curti muito fazer, que foli o chamado
filme alternativo. 0s curtas, os médias, os trabalhos que eu
fiz com o Renato Tapajos, por exemplo. Também o trabalho na
Montevideo, que era uma empresa de videc mas onde eu fazia
a fotografia de trabalhos com a Eliane Bandeira, com a Olga
Futemma. Eu gostel muito disso. Esses filmes representam um
centro, uma regiaoc muito interessante de trabalho fotogréfi-
co, gue eu gosto nuito. Eu estou falando isso SO para a gen-
te nio esquecer essa terceira linha de trabalho, que nao € ©
comercial e nem o longa metragem e que foi muito importante,
e que era um trabalho que eu ja fazia. Hoje, esse é um seg-
mento que foi, em grande parte, substituido pelo video. Mas,
o video ainda vai encontrar um reflorescimento e vai acabar

surgindc gente muito interessante na fotografia de video.,

PERGUNTA: - Entao agora, voltando para os longas, eu queria

saber qual foi o primeiro longa metragem em que voce traba-

lhou como diretor de fotografia.

o™
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RESPOSTA: - O primeiro longa rnetragem que eu fiz foi AQUELES

DOIS do Sergio Amon, no Rio Grande do Sul.

PERGUNTA: — Cono se deu sua relagaoc com o pessoal do sul ?
RESPOSTA: — A turnma do Rio Grande do Sul, gue tinha estoura-

do com aguele longa em Super 8 , © DEU PRA TI, ANOS SETENTA,

era uma turma nuito legal, nmuito interessante e com muita
vontade. E, naguele momento, eles se propuseran a dar um sal
to, saindo do Super B . E conseguiram grana para fazer tres
longas con trés diretores diferentes. Entao , - eles’ ' acharanm
que a nelhor forma deles abrirem um pouco, levantarem um pou
co o nivel, era "importar" do resto do Brasil alguns profis-

sionais. Assim, o primeiro filme fol o VERDES ANOS que foi o

Alberto Salvat quem fotografou. O segundo foi o AQUELES DOIS
que eu fotografei. Naquele momento, vieran falar comigo para
saber se eu cestava interessado. Eu nunca tinha feito longa e
estava rmuito afins disso. Fu ja tinha recebido algumas pro-
postas mas, ou o roteiro nao interessava ou as proposias nao
eram interecssantes. Ent3o, cu achei bonita essa proposta. Eu
gostei rnwuito do roteiro e gostel muito do clima que sc entre

via do trabalho. Era um pessoal jovem quecrendo fTazer tudo di

reito. Eu gostei do desafio € entrei como socio no filme, in

clusive aportando equipamentos. Eu levei um travelling "1li-

geirinho" de PVC , que eu tinha feito para a Montevideo. Tanm

bér consegui, com o meu contato de propaganda, gue uma pro-
dutora daqui emprestasse & iluminagaoc. E assin, fizemos un

filme de longa metragenm que foi o meu primeiroc e que eu gos—

tei nmuito de ter feito.
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PERGUNTA: - Esse foi um filme rapido, nao foi ?
RESPOSTA: - Foi . Se nao me engano , foram quatro semanas e
meia de filmagem. E a produgac era paupéerrima . Tudo acon-

tecia naguele escritorio onde eles trabalhavam, onde a gente
filmava convivendo com © pessoal que estava trabalhando ali.
E a gente filmava durante o dia. Entao, quando o eixo estava
para um lado, as pessoas pegavam suas méquinas de escrever e
iam trabalhar do outro lado . Mas , de vez em quando, alguém
tinha que pegar alguma coisa la onde a gente estava filmando
e era complicado. Mas, mesmo assim, era alto astral, um alto
astral de trabalho, muito interessante. Eu fui para Porto A-
legre uns vinte dias antes. Naguele momento iam ser dois di-
retores‘que iam fazer o filme, o Sergio Amon e o Roberto Hen
kin. Mas depois, no processo de trabalho , na busca de uma
proposta visual para o filme, da proposta fotografica e tal,
viu-se que era muito complicada essa convivéncia de dois di-
retores e o Henkin ficou mais numa espécie de assisténcia e
quem assuniiu sozinho a diregao foi o Sergio Amon .. A gente
conseguiu fazer um trabalho muito interessante , muito pro-

ximo enquanto concepgao fotografica da coisa . Isso foi 1a

por volta de 1984.

PERGUNTA: - Depois desse filme, vocé ja foi fazer O HOMEM DA

CAPA PRETA do Sérgio Rezende ?

RESPOSTA: - £. Naguele mesmo momento em que eu estava la em
Porto Alegre, a Morena Filmes também estava fazendo um filme

14 , A NOITE , e eu encontrei a Marisa Leao . Eu tinha con-
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vivido com a Marisa porque ela tinha trabalhado junto comi-
g0 na JODAF . Ela era assistente de diregaoc e nods tinhamos
ficado amigos. Entao, a gente se encontrou em Porto Alegre e
ela falou: "Entao vocé agora esta fotografando longa , achei
que vocé sO fazia propaganda" , aquela coisa assim. E, pouco
tempo depois, ela me chamou para conversar com o Sérgio. En-

tao, veio O HOMEM DA CAPA PRETA . Esse foi um trabalho muito

interessante, que eu gostei muito de ter feito.

PERGUNTA: - Esse ja era um filme maior.
RESPOSTA: - Ja era um filme maior e foi interessante porque

eu gostava de fazer o filme mas nao gostava do roteirc . Eu
achava que ele nac se definia claramente entre ser um filme
politico ou ser um filme mais psicoldgico, ou ainda um poli-
cial . Ele tinha trés fases. Uma fase policial, uma fase po-
litica, quase documentario tipo S{lvio Tendler, esse negbcio
meio de contar a historinha, e tinha uma coisa de psicologia
do personagem, gque eu acho gue nao ficava rmuito clara no fil
me. Mas, mesmo assim, eu deixei o Sérgio ver que eu tinha te
sao por fazer o trabalho e fiz, para ele, uma proposta de fo
tografia,que era de separar essas trés fases. Um prélogo,que
era de um preto e branco meio arroxeado, que tinha uma liga-
gao com cordel. A introdugao do filme era quase um cantador,
o que me lembrou muito literatura de cordel . Entao, um dia,
caminhando na Praga da ReplUblica, eu vi aqueles livrinhos de
literatura de cordel e pensei, e isso que €eu quero para o co
mego do filme . Uma coisa plana, bi-dimensional, com o8 per-

sonagens se mexendo em um plano s¢ , em pretoc e branco e com



muito contraste . E eu acrescentei a cor arroxeada porque o
filme, depois, ia buscar uma coisa muito ligada ao vermelho,
que era o interieor do Tenorio, aquela coisa do interior da
capa dele, o homem da capa preta mas com o interior verme -
lho. Entac, a gente ja introduzia o vermelho nessa primeira
parte. A segunda parte jé era uma colsa muito mais expressio
nista, que era todo aguele comego do Tenoric. E a terceira
parte - eu nac gosto do termo "realista" - mas € uma coisa
mais proxima do realismo. Tem uma coisa interessante. Eu sou
muito preocupado em encontrar com o diretor uma linguagem co
mum. Quando o diretor comega a falar que queria uma fotogra-~
fia "flood porém contrastada" , e comega com uma Série de
termos incompreensiveis, ¢ fogo. Eu gosto de uma coisa mais
preto no branco."f isso que voce quer ? Entao vamos ver re-
feréncias, etc.. £ isso, € uma mistura disso com isso ?" En-
tao, eu mostrei muita coisa para o Sérgio. Mostrei filmes |,

mostrei albuns do Goya, por exemplo, A Noite das Bruxas. Tem

un quadro que é guase uma referéncia para o filme. Nele , os
personagens estao fotografados de frente, com a luz vinde de
baixo, como se fosse de um lampiac. Entac, eu ficava tentan-
do descobrir o que ele gqueria, como ele visualizava o Tilme.
NOs estavamos quase chegando a um impasse, eu nac conseguia
entender ele. Entdo, eu perguntei se ele tinha alguma misi-
ca que sugerisse a fotografia do filme. Al o Sérgio , que é
muito ligado em musica, levantou e colocou um disco do Alceu
Valenga. Aquilo, imediatamente, me trouxe imagens também. Eu

entendi aquilo, a convivéncia do nordestino com o eletroni-

co que tem no Alceu, e comecel a entender, Tinha que ser una

coisa muito elaborada peor um lado e, ao mesmo tempo, uma coi
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sa muito brasileira, muito chao. Eu gueria una fotografia, €
até meio pretensioso isso, que fosse belamente feia, uma coi
sa que fosse agressiva mas com plasticidade. Isso surgiu a
partir dessa relagEO com a musica. Depois, eu conheci um fo-
tografo em Cuba gue me contou que, para ele, ftem muito isso
de perceber que alguns diretores sentem mais a misica e de
que a musica propoe imagens e ajuda a encaminhar a fotogra-
fia, Entao, depois disso e que eu fiz as minhas propostas pa

ra o Sérgio, com aguelas referéncias e ele aceitou.

PERGUNTA: - Assim que ele aceitou as suas propostas, vocé ja

comecou a trabalhar ?

RESPOSTA: - O Sergio me deixou trabalhar muito a vontade. Eu
nao me lembro bem mas, se nao me engano, ele aceitou rapida-

mente a maioria delas.

PERGUNTA: - Realmente, quando vocé coloca as propostas , da

para perceber que elas sao muito préximas daguilo gque ficou

no filme,
RESPOSTA: - Exatamente,
PERGUNTA: - E vocé consegue se lembrar do equipamento que u-

sou no filme ?

RESPOSTA: - Eu nao lembro exatamente a quantidade., Mas, de-
via estar em torno de uns quarenta mil watts. Eu tinha um ca

minhao com esses quarenta ou cinguenta mil. Muito fresnel,
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- PERGUNTA: - Ha uma preferéencia sua pelos refletores de fres-

nel ou era uma coisa desse filme ?

RESPOSTA: -~ Eu gosto muito de trabalhar com fresnel. Em ge-
ral, tendo possibilidade econamica, eu vou buscar uns dois
ou tres deles. Fu gosto da luz difusa do fresnel. Para fazer
essa luz difusa, o mais provavel € que eu fagca um quadradac
de vegetal e ponha o fresnel atras dele. Eu nao sei te dar
razoes técnicas, mas € fato gue o elemento difusor dele faz
com que se tenha um ponto de luz mais delimitado. E eu gosto
do brilhco, da textura que o fresnel tem ao ser usado com o
vegetal. Entdo, eu tinha, de fresnel, uns trés de cinco mii,
uns quatro de dois mil, e depois pequenas coisas. Mas,eu tra
balhava muito com o fresnel por causa de uma proximidade que
havia de uma parte do filme com o preto e branco. Essa par-
te, que eu chamei de mais expressionista, tinha uma coisa
que se referenciava ao filme noir , no preto e branco. Entao
tinha uma busca muito grande de trabalhar com o fresnel . Eu
tinha também, para os plancs gerais, dois ou tres Minibruts.
Tinha também set light , que & aquela luz chatinha , de mil
watis. Agora, eu uso muitc e fagoe muita questao de acesso-
rios. Eu sempre pego para o eletricista pegar muitos acesso-

rios para a gente poder, com um unico refletor, fazer muitas

- ’ -
coisas. Ir recortando, rebatendo, escondendo, is5s50 € uma coi

Sa que me preocupa muito.

PERGUNTA: - E como vocé fazia nos exteriores , naquelas se-

quéncias com bastante fumaga ? A fumaga e uma coisa muito

presente nesse filme.



RESPOSTA: - Ela € um dos perscnagens. Foi interessante, a fu
maga surgiu quase como algo realmente necessario. Ela chega-
va a mim por todos os caminhos possiveis mas , .um dos mais
marcantes foi o seguinte. Quando a gente foi a Caxias, a gen
te ja tinha a idéia de por fumaca para dar ao personagem
quando tivesse um contra luz, um ar mais maquiavélico , mais
de inferno. Entao a gente fol visitar as locagaes e viu que,
em tudo que era terreno baldio, esqguinas, etec., tinha sempre
um lixo queimando, uma fumacinha e, além disso, tinha sempre
aquele vapor de quarenta graus no ar. Entéo, para nos ficou
claro. E isso ai, ela tem até uma ligacdo com a realidade .
Entao, inseri-la no exterior foi facil. Por exemple, tem uma
cena na favela, que ¢ com uma camera na mao que anda com e-
le. Nessa favela, quando a gente foi filmar, a gente chegou
e tinha la uma barraquinha fazendo um negocio e saindo a fu-
maga. Aquilo ali era quase natural. Entao, ela tinha surgido
de uma proposta estetica do filme mas era facilmente justi-
ficada nos exteriores. E isso ajudou muito na nossa preoccu-
pacac de cuidar do respeito a época sem precisar mexer ne-
nhum centimetro nos quadros onde, as vezes, tinha um neon, u

ma antena de televisao, ete..

PERGUNTA: - Os guadros eram propostos por vocé ou pelo dire-

tor, o Sergio ?

RESPOSTA: - Pela minha trajetoria de fotdgrafo de foto fixa,
de still, eu gosto muito de tentar chegar na frente com uma
proposta. Minha idéia e tentar achar, enguanto o diretor es-

ta se movimentando, uma coisa gue possa ser importante para

203



- 204 -

¢ filme, Ne caso de O HOMEM DA CAPA PRETA , issc foi princi-

palmente nos enqguadramentos. Obviamente, isso era discutido

com ele, mas eu propunha. Eu instalava a camera , enquadrava

e ai perguntava o que ele achava.

PERGUNTA: - Vocé gosta de trabalhar com video assist ?

RESPOSTA: - Gosto muito. Acho que a equipe tem que estar mui
to bem treinada para saber gual o momento de parar . Mas eu

gosto muito. Eu estava trabalhando agora com um video assist

a cores, com a BL4. E fantastico aquele monitor grande e a

cores.

PERGUNTA: - Agora, a gente chega finalmente ao filme do Ro-
berto Gervitz, o FELIZ ANO VELHO . Entao, eu queria saber tu

do, desde o comego. Como foi que o Roberto chegou a voce e
como nasceu a concepgao do filme, ja que a fotografia parece
fazer parte do préprio roteiro. Fica muito dificil pensar ho

je aquela historia sem aquelas imagens,

RESPOSTA: ~ Faz muito tempo que eu e o Roberto somos amigos.
O Roberto montava os filmes do Renato Tapajos que cu Totogra
fava. Eu conhego ele dai. Além disso, o Roberto montou uma
parte do filme que eu dirigi, sempre curta e media . E tanto
o Roberto como o Sergio Toledo diziam que , quando fizessen
um longa metragem, eu seria o fotografo. Tanto € que © VERA
era eu que ia fotografar. Eu nao pude, exatamente por causa

do FELIZ ANO VELHO . Mas, no fim, eu acho que houve um casa-

mento perfeito entre o Sérgio e o Rodolfo Sanchez. 0 Roberto



Ssempre falava de Tazer um longa e de que eu seria o fotégra—

fo natural por causa da nossa amizade., E eu adorava a ideéia.

Entao, quando o Roberto comegou a trabalhar no FELIZ ANO VE-
LHO , por essa nossa amizade, ele ia me contando como iam as
coisas. Isso, até o momento em que o roteiro jéa estava mais
ou menos esbogado e ele me deu. Alias, ele me leu o roteiro.
Ele leu & eu dei uns palpites, palpites de amigo. E, com is-
so, comecei a entrar no filme. Entac nao foi uma entrada da-
gquele tipo: "Esta aqui o roteiro, voceé vai fotografar, comne-
¢a na semana que vem, acerta com a produgao". Na verdade,foi
uma ceisa assim aos peuces. Eu acompanhel a compra dos direi
tos, o Reoberto me contava e eu fui entrando cada vez mais no
filme. Eu lembro de um momento em que o Roberto estava ela-
borando o roteiro e me contou de uma preocupagao dele , era
quase um pedido , de que a fotografia deveria ajudar o espec
tador a entender essa brincadeira com o tempo que ele faz no

roteiro. O Roberto comega o FELIZ ANO VELHO em flash-back

Depois, ele salta para o presente. Alias, a locucdo € no pre
sente e a imagem & flash-back . Depois, dentro desse flash-
back entra outro flash-back mais afastado. E isso vai pintar
o tempe inteiro mais ou menes com quatro épocas: 0 presente,
que & mais ou menos o tempo real, o primeiro flash-back, que
e o hospital, quando ele esta internado , o ‘segundo flash-
back , mais atras, gue é a adolescéncia dele e, por Gltimo '
o flash-back mais atras ainda, que é a infancia.. O Roberto
estava muito preocupado em fazer com que 0 espectador enten-
desse isso e me pediu que eu procurasse ajudar o espectador

nisso. Digamos que a ferramenta natural que surge a qualquer

fotografo imediatamente, € preparar a fotografia para, quase
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num chavao, tratar o passado em pretoc e bpanco , com alguma
coisa de cépia , e tratar o presente a cores . Ai, comegou u
ma discussao de como seria essa coisa, € surgiu uma idéia
que eu achei interessante, de que a gente nao poderia fazer
um flash-back de uma pessoa que esta em uma cadeira de ro-
das como uma coisa preta e branca, uma coisa cinzenta. O cin
zento, para um cara gue esta em uma cadeira de rodas,é © pre
sente . E o passado é o contrario, & a idealizacao . Entio ,
obviamente, a gente inverteu. Resolvemos fazer o presente em
preto e branco e o passado em cores. O presente em preto e
branco ? Nao . Vamos fazer ele quase em preto e branco. Va-
mos fazer ele frio, vamos fazer ele apagado. E vamos fazer o
passado em cores. E em cores como ? Se a gente estava falan
do em idealizar, cores idealizadas, A idealizagao ¢ um ato
quase adolescente ¢ essa era exatamente a fase que o perso-
nagem idealizava, exatamente a sua adolesceéncia. Entao,a gen
te pensou uma idealizagao quase pueril, quase infantil.A gen
te pensou uma idealizagéo exagerada, exacerbada . Por exemn-
plo, eu lembro que o meu tio tinha uma camisa vermelha . Nao
que essa camisa nao fosse vermelha, mas essa imagen do ver-
melho, na minha lembranga, é muito mais forte. A minha casa
tinha portas ﬁuito grandes. Eu era pequeno e entao estou lem
brando delas muito maiores do que realmente sao. Entao,a pro
posta da fotografia caminhou por ai, vamos exagerar a lem-
branga dele, vamos exacerba-la. Entao, se a parede do quarto
tinha desenhos do Pink Floyd mais ou menos imitados , que um
amigo tinha feito, vamos fazer esses desenhos perfeitos, ma-
ravilhosos, enormes. Depois, na realidade, a gente ve gque e-

les nao sao tao enormes, nem tao bonitos, nem tao coloridos.
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Entﬁo, a coisa caminhou por ai, por exagerar, por idealizar.
Zu estava preocupado em como isso emendaria no filme , para
ficar claro, por exemplo, para ¢ espectador mais distraido ,
esse exagero de cor. Entdo, surgiu uma idéia que eu achei in
teressante ¢ que era a seguinte. A primeira vez gue ele lem-
ra do passado, quando val comecar a cor, isso acontece den-
tro de um trem. Entao, eu propus ao Roberto introduzir esse
irem com um plano geral. Mas gue, ao inves de fazer um plano
de um trem real, fizesse de uma naquete, de um trem de brin-
guedo, de forma tal gue ficasse ambiguo, que o espectador fi
casse em duvida, nao soubesse se aguilo era um trem de brin-
cuedo ou um trem de verdade. Uma colsa que pegasse o espec-
tador pela mao nessa brincadeirs e sugerisse a elc: "Olha, a
gente nac sabe se isso aqui € verdade ou mentira, se esta e-
xagerado ou nao". Entzao, o primeiro plano gue aparece do pag
sado e justamente o plano geral de uma maquete. Esse plano e
uma ponte com o trem passando ao entardecer, exagerado , com
o ceéu azulao e um raio de sol laranja. Dai entao comegava .
LNesse trabalho, tem uma outra ccisa que foi muite importan-
te. A gente estava procurando tcca essa coisa, esse tratamen
o de cor, ¢ scmpre existe uma preocupacac minha de encon-
trar uma referéncia. E, nessa preocupagao, cu cruzei por ai
com uma exposigac do Chagall, gue eu achei que casava perfei
tamente com © gue cu estava procurando, csse tipo de wutili-
zacao da cor onirica, do tratamento onirico da cor. E, ncsse
mesmo museu em que eu estava vendo a exposigﬁo, compreil um
livrinho e trouxe. Mostrei parz o Roberto , ele olhou e dis-
se: "E isso mesmo" . E o Chagali ficou quase uma referéncia

constante para mim no filme. Quando a gente esta trabalhan-



do, produz muitec, de repente comega a esvaziar., Voce sente y
no final do dia de filmagem, agquele vazio. Entaoc , sem muita

racionalizacao, eu costumo depois do trabzlho, em casa ou no

hotel, fol%near um livro, de uma serie de livros que eu tenha -

escolhido como referéncia. N2ao para buscar uma determinada i
deia para = cena que eu tenho que filmar amanha mas, para a-
limentar ¢ cérebro com essa linguagem, alimentar a memoria
dessa linguagem. Entac , o Chagall me aconpanhou sempre nes-
se periodo. Eu ia sempre clhando ele e, inclusive, tem cenas

que sdc uma referéncia direta.

PERGUNTA: - Uma coisa que eu queria saber, e que tem a ver
~ * - ~
com o que voce esta falando, & a maneira como vocé vé a re-

lagdo da ciregao de fotografia com a diregao de arte.

RESPOSTA: - E eu gostaria mesmo de falar disso. Nesse perio-
do de concepgao fotogréfica, bem no inicio, para sorte de to
dos, entrcu o direter de arte, o Clovis Bueno, e nos Tizemos
0 trabalho juntos. Se nao me engano, jé uns trés meses antes
de comecar o filme, o Clovis estava fazendo um trabalho en
Sao Paulo e nos comegamos a trabalhar. Nzo era uma coisa de
todo dia, ja que cada um tinha o seu trabalho. Mas, nos fa-
ziamos encontros periodicos. A genie falava, pensava, tomava
um cafe, tomava um uisquinho, e assim a coisa ia caminhando.
0 Roberto ia sempre cxpondo para a gente como ele via o fil~
me, enguanto eu e o Clovis iamos palpitando. O trabalho do
Clovis foi fantastico e foi Tantastico a gente ter trabalha-
do junto. O filme nao teria essa proposta visual se nos nao

tivéssemos caminhado juntos. Cada sequencia era  discutida
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com um grande preciosismo, com o qual , o Roberto colaborou
maito. Por exemplo, o presente, onde tudo é opaco, apagado ,
onde tudo é em tons frios, onde a gente filmou sem o filtrs
oitenta e cinco e iluminou com HMI . Nessa parte , a gents
conversou muito para chegar a essa coisa fria. Por exemplo ,

para fazer os figurinos, eles perguntavam de que cor eu qus-

ria as roupas. E eu dizia para fazer tudo em cinzas , azuis,
verde no méximo, trabalhando sempre nessa gama de cores mais
frias. O Roberto tinha o rigor de respeitar tudo o que er=z
possivel. Por exemplo, tem uma sequéncia que a gente filmzu
14 perto da Avenida Sumaré, que € a sequéncia dos paraplég:-
cos. Nessa sequgncia passam carros no funde e nos tomamss
cuidado para que nao passassem carros vermelhos . £ verdade
que nos tivemes muita sorte também, mas sempre ficava algus-
junto do semaforo que tinha ali perto, olhando os carros gus
vinham e fazendo um sinal gquando todos eram do jeito que =&
gente queria. Outro exemplo, também com CAr'ros, é o do estz-
cionamento da AACD, onde todos o0s carros também tinham gas
ter cores frias. A produgao tinha dinheiro mas também nao -
ra tanto assim, nao era uma produgac americana. Entac, tinnz
isso de pedir os carros das pessoas emprestados . S0 gue s2
perguntava a cor. Se fosse azul, tudo bem . 3¢ fosse verns-
ltho, entao muito obrigado, nao precisa, vamos colocar um car

ro da produgao. Foi mais ou menos assim.

PERGUNTA: - Essa relacgao com a diregao de arte se dava ta=-
bém na discussao das cores que eram usadas na propria iluci-
nacao por voce como, por exemplo, naquela caminhada em qgue

vocé utiliza uma luz vermelha sobre o personagem ?
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RESPOSTA: - Naoc. Lamentavelmente nao. O ideal seria que o di
retor de arte estivesse na filmagem. Mas, pelzs condigoes,eu
80 trabalhei com o Clovis até o inicio das filmagens. Depois
disso, enguanto eu estava filmando em um lugar o Clovis es-
tava preparando a proxima locagao. De vez em quando , eu ia
visitar ele na locacao que ele estava preparandc. Ai, a gen-
te discutia alguma coisa. Mas, no dia em que nos rodamos es-

sa sequéncia o Clovis nao estava la.

PERGUNTA: - Existem momentos no filme em que voce tem um ira
balho de cor que é muito marcante e um desses momentos & es-
sa caminhada, Entao, eu queria saber como nasciam essas coi-
sas, se eran nuito pensadas antes ou se eram solugles que a-~

parcciam so na hora de filmar ?

RESPOSTA: ~ Essa, da caminhada, nasceu na hora de filmar . A
minha grande preocupagao era descobrir como, nos exteriores,
eu poderia manter a proposta fotografica que a gente tinha
se proposto & usar em tcdo o filme. No interior, sempre dava
para controlar. Uma luz dagui, outra dali, outra luz no fun-
do e estava tudo sob controle. Mesmo en locagéo, era S0 co-
locar panos pretos nas entradas de luz natural e pronte , a
luz era minhsz. Mas, no exterior, no sol, cormo e que eu fago?
Entao, eu estava trabalhando com um excelente eletricista, o
Jamelao. Fu tinha dito para ele que gostariz de ter sempre
no caminhao uma bateria de acessorios. Entac, entre esses a~
cessérios, tinha um Butterfly com pléstico transparente para
apoiar coisas em cima, como folhas para fazer textura, tule,

ou ainda, folhas de celofane colorido. Entac, la na locagao,
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surgiu essa idéia. Eu quero dizer que nao sou um intelectual
¢ que, para mim, tudo surge muito da intuigao. Mas, € claro
s:e ha sempre uma pequena racionzlizacao. E al entra aquela
coisa do adelescente, aquilo da nemoria do adolescente . En-
:éo, veio quase gue uma frase literaria. Ele lembra que, na-
zuele momento, estava roxo de raiva. E foi isso que eu fiz .
Zu quis que ele ficasse vermelho de raiva. Entao, como é que
=1 vou fazer ele ficar vermelho ? Vou iluminar ele com ver-
==lho Mas, como eu vou iluminar ele com vermelhoc se © sol
esta iluminando ele ? Eu ponho um filtro vermelho para ele;
1e) para ele, e fago com que ele caminhe embaixo desse filtro
va2rmelho. E fol isso que eu fiz. Era um travelling . Sobre o
travelling , estava preso o butterfly , que caminhava junto
com ele, fazendo com que ele estivesse sempre debaixo do ce-
~ofane. 0 gque acontecia e que o celofane vermelho que estava
sm cima, e a gente usava celofane porque nao tinha dinheiro
Ttara comprar gelatina, esse celofane tirava dois stops dele.
Zntao, tinha de compensar para o fundo nao ficar estourado .
“ara resolver isso, eu coloquei, por tras da camera, um Ma~-
xibrut com o celofane vermelho tambem. Entéo, 0 que eu aumen
Tava com isso correspondia, mais ou menos, ao gque eu tinha
mo fundo. SO0 gue eu sempre procurava exagerar. Entao, eu ra-
ciocinava assim: "Tenho que usar também as cores complemen -

—ares" . Ai, cu tentei levantar o verde na regiao da grama e

5 azul na regiao do céu. Entao, eu tinha um degrade azul, um

-

feprade verde e ele vermelho ne meio. Mas, no fundo , surgiu
mesmo disso, de eu querer gue ele ficasse vermelho de raiva.

Na verdade, era bem pueril essz busca, eu sempre buscava a

coisa mais oObvia.
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PERGUNTA: - Em outras entrevistas que eu fiz com fotdgrafos,
eu percebi gue essa coisa do tom mais frio aparecisz constan-

temente. Voce me explicou que, no FELIZ ANO VELHO , isso se

devia aquela procura do preto e branco, etc.. O Rodolfo San-
chez, no caso do VERA , explicou que a fungao do tom frio e-
ra a de buscar um contraste com a cena da primeira menstrug-
ga0, que acontece ja perto do fim do filme. Finalmsnte, o Jo

sé Roberto Eliezer, tanto no CIDADE OCULTA como no ANJOS DA

NOITE , também da a sua explicagao para a utilizacio do tom
frio na fotografia desses filmes. Entac, vocé tem sempre ex-
plicagoes diferentes. Mas, uma pessoa que esteja vendo de fo
ra, pode considerar que esse tom mais frioc seja umz caracte~
ristica desse conjunto de filmes. Vocé ja tinha pensado nis-

s0, na opgao pelo frio, pelo azul ser quase uma ccnstante ?

RESPOSTA: - Nao foram os fotdgrafos que descobriram a liga-

gao do azul com o frio. Eu diria gue, no FELIZ ARC VELHO , a
preoccupacao foi mais com o frio, e nao exatamente com o a-
zul. Mas, eu diriz que nos somos muito influenciacdos pelos
filmes que surgiraz um pouco antes da gente comeger a traba-
Ihar muito nesses filmes que a gente fez, filmes como o BLA-
DE RUNNER , que trabalham muito esse esquema de luz, com ar-~
¢o voltaico gqueimzndo o fundo e dando esse tom mals azulado.
Essa poderia ser uma explicacgao meio tecnica. Uma outra ex-~
plicagdo, por um outro lado, poderia ser o fato d= que Sao
Paulo é uma cidadz com muita influéncia do clima Fechado,com
nuvens. Talvez, se nés filmassemos no Rio de Janeiro, se nos
fossemos fotbgrafos cariocas, talvez estivéssemos preocupa-

dos com o sol, com a luminosidade mais quente, coz outras co
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res, pode ser isso. Eu estou arriscando uma explicagao , ja

que, nc FELIZ ANO VELHO , eu figuei ligade mesmo na coisa

fria,

PERGUNT”A: - Bu fiz essa pergunta porque essa coisa do frio ,

para zlgumas pesseas , passa como uma constante do cinema de

Sac Pzulo.

RESPCSTA: - E. Eu acho que & S5ao Paulo mesmo, acho que é a

luz d= Sao Paulo. Tem muito a ver com isso, com a luz da ci-

dade.

L R

PERGUNTA: ~ Agora, eu gueria saber quzl foi o equipamento u-

sado no FELIZ ANC VELRO.

RESPCSTA: ~ 0 Claudio Kahns foi um dos melhores produtores
com €o2m eun jé trabalhei, A gente sentia que e¢le estava to-
mandz com o filme mas dava teodo o suporte que a gente que~
ria. £ ele me permitiu uma coisa que foi muito interessante,
que “ci trocar todo o caminhzo no meic do filme. FEu comecei
com u~a2 linha de luz e depeis troquei por outra. No passado,
eu tirha pequenos refletores fresnel, com fontes pequenas e
tudo n tungsténio. Eu tinha bastante luz. Isso , porque eu
senpr= filtrava as luzes com gelatinaz verde, vermelha, etc.,
gue sempre tiravam entre um e meio e cois stops .A gente .que
ria Ter uma coisa plana, com profundicade de campo grande

Entzz, eu queria trabalhar com um diafragma grande. Diafrag-
ma grznde, para mim, ¢ quatro. Tem cclegas noc Rio que nao

baixz~ de onze. Eu recorto e rebato tznto a luz que, se che-
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gar em diafragma 5.6 € um acontecimento. O José Wilker trin-
cava comige, dizendo que eu ja tinha usado todos os diafrag-
mas 2.8 do Brasil. Entao, nessa primeira fase do FELIZ ANO
VELHO , eu devia ter uns trés refletores fresnel de cinco
mil watts, uns seis a oito de dois mil watts, tambem frezsnel

Mole Richardson gue eram, se nao me engano, da LocAll.Eu £0S

te muito de equipamento Mele Richardson e o pessoal da oo

All tinha eles muito ben conservados, com tudo direito, zomo

precisava. Eu tinha também bastante set light para fazer a i

luminagao dos fundos. Tinha tambémn alguma coisa em ref_=to-

res de mil watts e, sempre, uns quatro ou cinco Inky Dinuys.
Quando ia comegar a segunda fase, a gente devolveu todc =sse
equipamento e pegou s6 EMI. Isso eu estou dizendo a ss:iunda
fase na ordem de filmagem, isto é, o presente, a parte Zria.
A gente pegou sO HMI, o gue foi Otimo para trabalhar, LI rque
eu adoro trabalhar com fontes grandes, fontes muito grzandes
e poucas. Numa locagao que fosse uma sala como essa en zue a
gente esta, eu preferia colocar um HMI de seis mil watzs 1la
fora e deixar tudo por conta dele. . Depois, seria S0 ~efor

car uma coisinha aqui ou ali mas tentando nao me corzlicar

com muitas fontes. Eu gosto muito disso. Ou até posso regar

um monte de luz e colocar atras de um unico vegetal parz fa-

zer uma unica fonte. Nz segunda fase, eu acho que tinhsz um
HMI de seis mil watts, uns trés de dois mil e quinhent:s e
uns outros trés de mil, duzentos e cinquenta watts . I &
complicado. Hoje em diz, e carissimo o prego de gelatinz e,
naquela época, nem existia gelatina com corregao boa para

HMI. Entao, era dificil eqguilibrar eles todos. Bastave um es

tar com a lampada um pouquinho mais velha, que ja esverdeava
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e esfriava nuito. E complicado misturar HMI. Mas a gente con
seguiu separar., Se sentia que um deles nao estava batendo s
punha virado para o fundo que, se ficasse um pouco diferen-
te, nao tinha problema. E a propoesta era de ter, sempre, gran

des bastidores de vegetal com o HMI de seis mil por tras,dan

do uma luz lateral, como o Storaro.

PERGUNTA: - Vocé gosta do Storaro, nao & ?
RESPOSTA: - Muito, muito ! Eu adoro ! Acho que ele cclocou

a fotografia no lugar correto no cinema contemporaneo. Ele é

grande mesno.

PERGUNTA: - E qual era o tamanho da sua eguipe no filme ?

RESPOSTA: - Foi trés e dois. Ou melhor, eu vou usar o termo

meio, embora isso nao deva ser usado para o0 ser humano Eu
chefe

tinha dois eletricistas e dois maquinistas, sempre um
e um ajudante. E tinha mais uma pessoa, un ajudante de cami-
nhao, que ficava de coringa entre essas duzs areas. Depois ,
tinha um assistente de camera e um segundo assistente. A gen
te estava com uma camera BL2 e o Marcelo Dirst, que era o as
sistente, fez unm belissimo trabalho de pesguisa de filtros

Eu acho que ele testou todos os filtros que existiam no Bra-
sil e encontrou, na Lynx Film, uns filtros degradés belissi-
nos do tempo da Vera Cruz e que ainda estavam fechados Nos
usamos esses filtros por causa dessa preocupagao de como fa-

zer para, nos exteriores, manter essa mesmz proposta fotogra

fica. E hoje, o gque mais me incomoda no filme, quando eu ve-
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jo, é esse rigor meu de ter semnpre essa proposta fotogréfica
tao exacerbada. Nos exteriores, ela ate cansou um pouco, ela
se excedeu um pouco., 0s exteriores sao o que mée incomoda
mais , inclusive porgue, as vezes, eu tive que resolver com
aquele horreroso filtro degradé, meio céu, meio naoc . Mas, o
Marcelo fez um belissimo trabalho de pesquisa. Alem disso, a
gente fez também bastante pesquisa de negativo . O FELIZ ANO
VELHO comegou com aguela proposta de co-produgac da Secreta-
ria de Cultura, em gue ela entraria com o negative dos fil-
mes. E assim, nos ganhamos 5294, s0 que 5294 vencido. Venci-
do nao, que eu nao gosto do termo vencido. Tinha esse 5294,

que eu mandei para a Lider fazer os testes e estava fora dos

parametros.

PERGUNTA: - Tinha muito véu de base ?

RESPOSTA: - Exato. Tinha véu de base muito alto.Quando a gen

te mandou fazer o teste, a Lider desaconselhou o uso daquele
negativo. Eu me dou nuito bem na Lider. Eu brinco gue, antes
de comegar um longa, eu vou la pedir a bengac do Dr. Benedi-
to. E gue eu sempre fago isso. Eu vou lé, falo com ele, mos-
tro o roteiro, a gente conversa, eu conto para ele o que es-
tou querendo fazer, ele me ajuda, etc.. Mas, voltando ao FE-

LIZ ANO VELHO , nao tinha jeito, a gente tinha que filmar

com esse 5294, Entao, a gente fez testes e mais testes e eu
acabeil achando que esse veu alto poderia me ajudar nisso.Ai,.
eu fiz novos testes e a gente acabou filmando com ele muito
sobreexposto. Se nao me engano, eu trabalhei a 120 ASA quan-

do a recomendagho da fabrica € 400 ASA . Entao, a gente usou
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esse negativo para o presente, que era azul e apsgade, e o©

bassado a gente fez com o 5247 sobreexposto um siop e puxa-

do, isto e, a gente expunha normalmente e puxave um stop no

laboratorio. Esse foi o resultado que a gente achou mais in-

teressante para z saturagao de cor.

PERGUNTA: - Normzlmente, voce costuma sobreexpor o negativo?

RESPOSTA: - Sempre. Mas o quanto eu sobreexponho varia de um

filme para o outro. Eu, normalmente, gosto de cogiar na re-

giao dos trinta e cinco a quarenta. Eu raramente uso a parte

alta da curva para a exposic¢ao. Raramente eu vou ter peles

sobreexpostas., Isso em longa metragem. Em comercial a gente

= - - -~ L] -
faz brilhinhos € coisas nc genero. Mas entao, eu uso do cin-

za medic para bzixo e raciocino assim: "Por que su nao uso

a parte alta da curva na exposicao e puxo para tzixo na coO-

pia ?" E isso c¢ue eu fago. Eu sobreexponho, voo com o0 bran-

co ate o limite, e depois eu trago para baixo, ry branco nor

mal. Com isso, esta tudo 1la.

PERGUNTA: - Vocé gosta do trabalho de laboratdrin ?

RESPOSTA: - Sou fanatico.

PERGUNTA: - Quardo a gente comegou a conversar rara fazer es

sa entrevista, voce me disse que e um fotografc gue nao gos-

ta de ser muito ligado na técnica. No entanto, cuando  voce

fala do trabalhc técnico que e feito no laboratcrio , a sua

expressaoc ate muda.
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RESFOSTA: - E isso de ter sido aluno do Dr. Benedito, de ter
corzcado por ai. Eu inclusive fiz um estagio na Lider quando

va na escola S3o Luiz. Entao eu fiquei amigo dos marcado

esIs
res e o meu trabalho na escola foi exatamente sobre marcagao

de luz, sobre a importancia da marcagao de luz na fotogra-

fiz. Eu gosto muite de falar disso, da importancia disso . E

eu sempre defendi muito a Lider, serpre achei gque o Brasil

tex o laboratoric que merece, que nds, fotografos brasilei-

ros. temos o laboratorio que merecemos. A gente faz o labo-

raTorio na nossa relacao, se o pessoal de laboratdério nio sa

be rais, isso € nossa culpa. Eu serpre fago questao de levar

ac pessoas do laboratorio as filmazens que estou fazendo. A-

té =0 Rio eu mandava.a kombi da producao buscar o pessoal da

ma-cacao de luz para visitar a gente na filmagem.

PrEZZUNTA: - Quem marcou a luz no FZLIZ ANO VELHO ?
RI320STA: - Foi a Nadia. Nesse filze, eu tive a colaboragao

dz Kédia, do Mauro, que era assistente do Dr. Benedito naque

lz =omento, e do proprio Dr. Benedito que ficava na supervi-

th

o=~
s

geral. A Nadia foi Otima. Ela tinha o roteiro em cima da

¢ ela me mandava o0 copiao

==z dela. Fu mandava bilhetinhos €
ti-

Gz volta com a lista de corregoes. Entao, quando eu nao

it

riiz tempo de olhar os copices, eu clhava s0 a lista de cor-
r::0es para ver como estava exponcu, para ver o que estava a
crzndo. Se estava dando ali pelo £3, eu via que estava exa-
gszrando e dava uma baixadinha na exposicao. Mas eu gosto mui

de circular dentro do laboratorio, ver o que eu posso fa-
maito

- -
L

zz». Eu aprendl muito sobre fotogrzfia no analyser
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mesmo. Por exemplo, essa coisa de sobreexpor o negativo , eu

aprendi no analyser. De repente, com 0 resultado, eu via o
que eu podia fazer. Entéo, eu goste muito de laboratoric , e

sou dos fotografos que defendem os nossos laboratorios e os

nossos tecnicos.

PERGUNTA: - Depois do FELIZ ANO VELHO , vocé ainda fe:z o ou-

tro filme do Sérgio Rezende, o DOIDA DEMAIS.

RESPOSTA: —~ Eu fiz menos de metade do DOIDA DEMAIS. tsse e

um filme que eu nao ceveria ter feito. Entdo, eu nac tenho
muito o que falar. O gue eu posso falar & que, NoO COL:co, ti
nha uma proposta legzal que, depois, se perdeu. Era umz coisa
de brincar com o falsc e o verdadeiro. Entdo , eu pracurava
uma coisa assim,do que & falso e do que é verdadeiro . e me
veio a imagem do espelho. Entdo, eu quis trabalhar muito com
essa coisa do reflexo. Essa foi a unica coisa mais interes-
sante para mim. Eu larguei o filme, coisa que eu nuncz tinha

feito na minha vida, nem em comercial. Nao se deu a zuimica

que tem que se dar nu= filme.

PERGUNTA: - Vocé vé aiguma diferenga entre o cinema produzi-

do em Sao Paulo e o cinema do resto do Brasil, em par:sicular

4]

o do Rio de Janeiro

RESPOSTA: - Foi bom vcce ter falado "em particular' ¢ cinema

do Rio de Janeiro. Porgue 0 cinema do Rio Grande do Eul e ou

tra coisa, nio estd para um lado ¢ nem para o outro, ele tem

uma personalidade propria. Mas, respondendo, eu acho gque tem
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Sim, tem uma grande diferenca. Aquilo que foi apelidado de
"ditadurz da fotografia" nada mais é do gue una preocupagéo
com a parte da imagem, que tinha sido sublimada em outros ci
nemas. u acho que o cinema carioca, especificamente,nao deu
chance zos fotdgrafos, aos grandes fotografos gque tem no
Rio , isso pela propria preccupagao de que a imagem fosse re
gistradz e de gue a historia fosse contada quase que literal
mente, ¢igamos assim. Enquanto no cinema de Saoc Paulo, houve
; esse trzbalho de discussao, esse trabalho, como , por exem-

: plo, nc FELIZ ANO VELHO , de eu entrar ne filme um més antes

pela produgao e um ano antes pela minha relacao com o Rober-
to. No Zio, por exemplo, foi dificil eu convencer a produgéo

de QO HOMZM DA CAPA PRETA de que eu queria chegar no Rio an-

tes, perz trabalhar. Isso porgue eram duas semanas, duas se-
manas c¢u2 eu acho muito pouco. No geral, e so6 uma semana an-
tes, sC para escolher e testar o equipamento. E sem essa dis
cussao. =Intao, eu acho que em Sao Paulo ha essa preocupacao.
Agora rz Rio, até que em consequéncia , isso esta mudando .

Tem gents, como o Murilo Salles que, cormo diretor , eu acho

-

que esiz tendo essa preocupagao.

PERGUNTL: - Por que voce acha que, no cinema paulista,ao mes

mo temcs, uma série de pessoas passou a ter essa preocupagac

maior ccm a imagem ?

RESPOSTL: - Eu acho que tem uma coisa ben diferenciada , eu
acho que= tem inclusive uma coisa dos diretores de abrir es-

’ -
paco, é: se diferenciar. Eu acho tambem que vem muite  por

cinema de fora. De repente, a gente estava aqui ven



do filmes legais, e a gente via o corpoc da imagem, os cuida-
dos, etc.. Eu gosto muito de comparar a misica e a fotogra-
fia. 0 misico, no cinema, tem a liberdade de pdr depois u=z
percussao porque acha que o ator esta sentindc uma certa cci
sa. Mas a luz nac. A luz tem de registrar o que vao filmar .

Eu acho que nao. Eu acho que a luz tem que comentar o gue =

{in

e
Q1

ta sendo dito, igual o que a musica depois vai fazer . Ent
eu acho que, em meio a essa vontade que existia, velo o ci-
nema de fora, veic o Bertolucci, veio o Copolla, vieram coli-
sas que a gente foi tentando imitar e perguntando: Por gue =

L=

gente nao faz direito como eles fazem, o que & que eles fz-
zem para sair direito ?" Eles chamam um fotégrafo, nac €7Um
fotografo que vai elaborar, trabalhar e fazer isto. Entac |,

esse pessoal que Jé estava trabalhando ha mais de dez anos §

i

m

o pesscal que estava com uns trinta a quarenta anos , v

buscar fontes no cinema que esta chegando, esse cinema de o

me

ra, mais elaborado. Al, entao, nao tem aquela ligagéo 120

wi

forte com a tradigac, nao tem essa heranca taoc forte , entis

tem mais liberdade de propor essa colsa mals livre,

PERGUNTA: - Para encerrar, eu nac poderia deixar de pedir ca

ra voce falar da sua experiencia como professor na Escola Ze

Cinema em Cuba.

RESPOSTA: - Foi otimo. No comego eu resisti muito . Como =u

disse, eu nao sou um cara nuito intelectual. C meu trabalno

é mais de intuicho, o que vem das tripas mesmo. Mas, num =o-

mento muito importante da minha vida me propuseram isso, cue
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porque eu nao conhecia Cuba e queria conhecer. Acabei fican-
do trés anos e meio. Foi a possibilidade de sintetizar tudo
0 que eu tinha intuido, tudo que eu tinha absorvido intuiti-
vamente. A escola me permitiu isso, permitiu colocar as coi-
sas mais um pouguinho ne lugar, racionalizadas,um pouco mais
organizadas, mais sistematizadas. E eu gostel muito por is-
so, eu tirei muito proveito disso. Eu aprendi muito e enten-
di o meu aprendizado melhor. Além da experimentacido. Alias ,
a experimentagao & 0 que mais me atrai. Até no comercial. Eu
fago do comercial um laboratorie experimental. Objetivamen -

te, quando eu estava preparando o FELIZ ANO VELHO , os comer

ciais gue eu fazia eram pequenos c¢nsaios de fotografia fria,
de coisas que eu estava testando. O comercial me permitia is
so, inclusive com a cumplicidade do diretor. Ent&o, a escola
de Cuba, sendo uma escola eminentemente pratica, onde eu da-
va cursos teoricos muito curtos e depois ficava assessorando
o5 alunos nos projetos, permitia que nos, o aluno e eu, ex-
perimentéssemos muito. E isso aconteceu numa area que me in-
teressava muito, que era o video. Eu aprendi muito de video
1a na escola, fazendo com os alunos. Foi fantastico. Foi uma
reciclagem, uma renovacgao. Além do que, a escola foi uma be-
lissima mordomia em termos técnicos, de poder, por exenplo ,
levar o Ricarde Arconovich para fechar o curso de especializa
gao que eu coordenei, levar um éspecialista da Agfa alema pa
ra dar um curso belissimo, e muitos outros. Eu recomendo pa-

ra todos essa experiencia,
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ENTREVISTA COM ADRIAN COOPER

PERGUNTA: - Vocé sO comegou a fotografar longas de ficgao a-
pos uma larga experiéncia com o documentario. Vocé sentiu u-

ma diferenga muito grande entre essas duas atividades ?

RESPOSTA: - Na verdade, eu jé havia fotografade filmes de
longa metragem de ficgao. Quando eu sai do Chile e voltei pa
ra a Europa, eu fiz dois longas de ficgéo na Franga, um com
uma chilena e outro com uma venezuelana. Iss0 havia sido ma-
ravilheso porque tinha me confirmade o desejo enorme gue eu
tinha de fazer ficgao. Mas, estranhamente, a vida me levou a
continuar fazendo soO documentario., Isso perque, para sobre-
viver engquantc pessoa nova ne mundo em que estava vivento, a
maneira mais facil era, justamente, trabalhar para as tele-
visoes estrangeiras. Eu tinha um equipamento em dezesseis mi
limetros e experiéncia em documentario, Entac, era muito fa-
cil conseguir esse tipo de trabalho. Isso Tez com que , de
certa forma, eu ficasse identificado com esse tipo de cine~
ma. Eu gostava de documentario, acho documentario extremamen

te rico, adoro. Mas, isso fez com que ficasse cada vez mais

dificil eu entrar no longa. Entao, continuava so a vontade

E esse problema continua até hoje. Eu sobrevivo fazendo do-

cumentarios.
PERGUNTA: — E vocé acabou entrando para valer na diregao de
0

fotografia de longas num filme que €& totalmente ficcional, O

PAfS DOS TENENTES , inclusive um filme que marca uma altera-

223 -
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¢a0 na trajetoria de seu diretor, o Joao Batista de Andrade,

uma mudanga para um cinema multo mais ficcional.

RESPOSTA: - Embora esse filme tenha uma ligagao muito grande

com o DORAMUNDO.

PERGUNTA: - S6 que, antes de 0 PAIS DOS TENENTES, o DORAMUN-
DO era visto como uma excegao na carreira do Joao Batista e

nao como uma antevisao do que ele viria a fazer depois.

RESPOSTA: - Eu fiz 0 PAfS DOS TENENTES e o BEIJO 2348/72 do
Walter Rogério, com uma rapida passada pelo ROMANCE do Ser-
gio Bianchi. E eu queria falar dos trés filmes, que tem uma
coisa interessante nos trés. Porgue eu vivi os trés, eu vivi
muito o filme do Sergiac apesar de ter safido na segunda se-
mana de filmagem, Mas, eu passei muito tempo estudando o ro-
teiro, analisando o roteiro, estudando a proposta. Mas,o que
me interessa e que 0s trés filmes tém, por mais gque existam
diferenqas entre elesg, fundamentos similares. Primeiro, pelo
proprio curriculo do diretor. O Batista, por mais que faga
longas de ficgao, sua escola, onde ele se formou e onde ecle,
emocionalmente, se envolve muito, € o documentario . Afinal,
foram anos e anos fazendo documentario. O Waltinho, por mais
imaginativo e criativo que seja, também se formou no documen
tario. E o Sergiao, gque tem, com © documentario, uma relagao
muito préxima, tanto que, dentro do filme, ha um bloco enor-
me que é documentéirio puro. Além disso, o proprio método de-

le é o do documentaric. Ele cria situagoes e a camera se de-
em O PALS DOS TENEN-

fine dentro delas. No caso do Batista



TES,ele trabalhou muito tempc, antes da filmagem, com um de-
senhista, fazendo uma decupagem cuidadosa, fazendo um story-
board. C filme foi muito discutido, muito pensado, muito de-
finido antes. Mas, a maneira comoc o Batista trabalha & a an-
titese de toda essa preparaqao. Uma vez que tudo issc tinha
side feito, deixa-se tudo de lade e filma-se com instinto
com emogao, com O que vem a cabega no momento. De certa for-
ma, ele se prepara para depois voltar a ser ele mesmo. Eu a-
cho interessante como proposta,porque isso da liberdade e co
mo, para o Batista, € importante a agilidade na hora de fil-
mar, eu ache que ele sente a necessidade de ter essa bagagem
anterior na cabeca mas quer ter a liberdade de se ver livre
dela. No caso do Waltinho também. NOs inclusive fizemos  um

story-board com algumas sequéncias. Mas , o Waltinho também

tem a necessidade de estar livre e ser sensivel aos erros.In
clusive o Waltinho tem uma qualidade muito rara e muito be-
la e provocativa, que e, exatamente,valorizar aquilo que ng&o
se valoriza.Entzo, a experiéncia com o Waltinho é extraordi-
nariamente provocante porgue VOCé se programa para a maneira
como vocé acha que as colsas vao acontecer e, de repente,per

cebe que mudou tudo, que o Waltinho esta indo pelo avesso, u

ma coisa muito instigante.

PERGUNTA: - Agora, tentando falar filme por filme, vamos co-
mecar com o ROMANCE pois, mesmo voceé nao tendo terminado , e

-~
o que vem primeiro. Qual o eguipamento que voce usou e como

era formada a equipe ?

RESPOSTA: - E meio dificil de lembrar porgue era tudo muito
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conturbado. Més, a gente usou uma BL2 com lentes Cooke, Como
era o meu primeiro longa aqui no Brasil, esse filme era mui-
to importante para mim. Mas, ac mesmo tempo, assim como na
maioria dos filmes brasileiros, as condigoes de produgdo e-
ram limitadas e, portantoc, era necessario adaptar o parqgue
de luz ideal ao possivel. Entao, eu acabei montando um par-
que de luz bastante mecanico. Sabe,aqueles parques mais ted-
ricos do que praticos ? Eu tenho essa impressao, Eu usei uns
seigs ou oito refletores abertos de mil watts, seis ou oito
de fresnel, oito de dois mil também fresnel, uns quatro Mi-
nibruts. Eu pedi{ também para o maquinista, que era o Mané,pa
ra ele fazer uma caixas grandes para fazer um tipo de top-
iight, porque havia varias locagoes com areas grandes para
iluminar, como na sequéncia do velorio no Palacio dos Campos
Eliseos. Entdc, eu usava essas caixas com lampadas R1 ou R2,
Essa caixas tinham ainda pequenas portas que eu usava , por
exemplo, para tirar a luz das paredes e cortinas laterais pa
ra difundir. Eu podia ainda colocar gelatina por baixo quan-
do isso fosse preciso. Eu fiz varias dessas caixas e elas a-

cabaram funcionando super bem, tanto que, ate hoje , eu uso

caixas assim. Isso fez com gue, de uma maneira ou outra , eu
sempre fizesse uma luz parecida nesse filme, uma luz suave ,
limpa e bastante geral. Nessas duas semanas em que eu efeti-
vamente filmei, eu tive varias coisas complicadas. Uma delas
era justamente essa sequéncia do velério, onde havia ainda a
projec3o de um filme dentro do paldcio. Foi muito dificil e-
quilibrar a luz do projetor com a necessidade de iluminar a
édrea toda. Entdo, a luz de fora invadia a sala onde o fil-

me estava sendo projetado e complicava tudo. De maquinaria .

-



eu tinha dolly, ligeirinho, etc.. A equipe era formada pelo
assistente de camera, que era © Marcelo Dirst e mais um se;
gundo assistente. Tinha um maquinista sem assistente e um e-
letricista com assistente, que tambeém ajudava na maquinéria,
quando era preciso.As vezes tambem, o segundo assistente de
camera ajudava o maguinista. Outras vezes, era um assistente
de produgao ou um simples estagiario que ajudava. Era uma e-

guipe peqguena.

PERGUNTA: - Quanto tempo vocé teve de preparagao ?
RESPOSTA: - Eu tive primeiro duas semanas naquele esquema de

ganhar s0 nmeio salario. Depois, foram duas semanas normais
de preparacac e mais uma de trabalho intenso. Foi quando o
Mane fez as caixas, eu preparei as luzes, comprei gelatina ,

comprei difuscres e fiz os testes de tecdo ¢ material.

PERGUNTA: - Eram testes de concepgao da fotografia ou apenas

testes do material que ia ser usado ?

RESPOSTA: - Eu tive a infelicidade de fazer trés filmes em
AGFA . Eu acho que © filme do Sergido fei dos primeiros a se
rem feitos com AGFA aqui. Entac, eu estava inseguro com esse
negativo. Eu fiz testes de concepgao de luz para ver gue ti-
pos de filtros eu usaria e estava muito preocupado com a la-
titude que esse material teria. Entao, muitos dos meus tes-
tes eram uma pessoa sentada com O cartao de cor enguanto ia
mudando a relagdo de contraste. E eu usei também luz fluores

cente pela primeira vez. Eu tinha muita preocupagéo com a
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flicagem, com ficar muito azul, muito verde. Entao, eu tes-
tei varios tipos de fluorescente e de distancia entre elas e
0 que estava sendo fotografado. Além disso, eu testei também
a relacao delas com as outras fontes , as gelatinas que eu
ia usar , que eram as de um quarto, meio e azul inteirc e se
era preciso magentar. Nos faziamos o teste com um fotograma
de cada,um projetado como slide. Também aproveitamos para fa

zer o teste das lentes.

PERGUNTA: - Como vocé expunha o AGFA e como Vvocé expoe nor-

malmente o negativo ?

RESPOSTA: - Eu estou descobrindo gue cada material voce tem
que expor um pouco diferente. Durante um certo tempo, eu en-
trei numa relagdo mais ou menos mecanica, que era seguir um
pouco o que as pessoas falavam, que era abrir um tergo o dia
fragma para ter um negativo mais denso porque era o melhor
para o trabalho no laboratério. Eu acabei descobrindo que a
coisa nao ¢ bem assim. Pode ate ser para alguns materiais .
Por exemplo, eu acho gue o Eastmancolor 5247 antigo respon-
deu muito bem a isso, a abrir um tergo e até a meio stop.Mas
agora, eu acho que esses NOVOS materiais Kodak sao diferen-

tes, eles sao densos o suficiente se voce expoe da maneira

como eles indicam. Agora, uma coisa que para mim foi impor-
tante descobrir é que esse indice e algo relativo mesmo. Nao

é porque esta na lata que aquele filme ¢ 250 ASA que ele vai

ser 250 ASA fixo. A prépria Kodak explica que esse indice é

apenas uma proposta, uma sugestao, uma media dentro de uma

certa latitude. Isso depende muito da luz que voce usa , do
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filtro que vocé pde. Entao, agora eu tenho trabalhado fazen-
do testes sensitométricos no negativo para determinar a pré—
pria qualidade do material, isto é, se ele esta respondendo
como deve , para eu saber que latitude ele tem para, com is-
so, definir onde eu vou colocar o meu indice de exposigao

Entao, issc varia. Por exemplo, o Kodak 320 ASA, gque era o
7292 dezesseis milimetros. Bepois dos testes,eu descobri gue

ele nao é 320 ASA, ele € 250 ASA.

PERGUNTA: - E isso equivale exatamente a abrir aguele um ter

go de stop.

RESPOSTA: - Mas s0 depois dos testes eu senti gue em 320 ASA
voce tem um ligeiro aumento da granulagao gue, em determina-
das situaqaes ¢ até aceitavel. Agora, na medida em que da pa
ra usar esse negativo a 250 ASA, é melhor, issc no caso da
revelagao que a Lider faz. Pode ser gue em algum outro labo-
ratério vocé possa expor realmente para 320 ASA. £ o caso do
filre que eu fiz recentemente para & televisao alema. Era um
longz onde eu estava usandec o 7248 e processando em um labo-
ratorio de Berlim. A revelagao desse laboratorio me permitia
usar exatamente a exposicao indicada pela Kodak. Entao , eu
acho que nao existe uma regra geral para a exposicao. Agora,
ha um método de ler a luz que, obviamente, ¢ uma coisa que a
cabz determinando o jeito de voceé trabalhar, a sua metodolo-
giz de trabalho. Mas, voltando ao filme do Sergido, com es-
ses testes, a gente chegou a uma conclusaoc a respeito da fil
tragem que seria usada na iluminagao e o tipo de latitude

que o filme aguentaria para saber guando eu teria que usar

229



fill lipht e como seria isso. E, com isso , eu descobri que

pode filmar com fluorescente sim, que nao val dar obrigato-

riamente problema de flicagem.

PERGUNTA: - Entre o equipamento normal que existe para se lo
car, voGé tem preferéncia por algum tipo particular de refle

tor 7

RESPOSTA: - Eu acho que 1isso ¢ uma coisa que muda de acordo
com a sua experiéncia. No comego, ainda mais nos filmes que
eu fiz na Franga, eu nao tive a experiéncia de um parque de
luz muito grande e acabeil selecionande a luz com a qual eu
tinha alguma experiéncia. Foi assim que, no filme do Sergio,
eu acabei escolhendo luz aberta, refletores abertos . Esses
refletores abertos me davam uma luz dura sem ser muito dura,
era uma luz que eu podia tornar mais difusa quando quisesse,
ndc era uma luz com a qual cu ficaria inseguro. Entao,a maio
ria da luz que eu usei no filme era composta por refletores
abertos, o esquema basico do filme era feito com luz aberta
e luz difusa. Eu confesso que eu me sentia inseguro com luz
dura, recortada, luz de fresnel. Eu ficava insegurc de ter
sombras muito duras, brilhos muito duros. Além disso, dentro
de uma concepgao gue acabava tambeém Justificando a minha in-
seguranga, eu achava que, ;como esse filme tinha aqueles blo-
cos de documentario dentro dele, como a gente tinha um par-

que pequenoc, o que fazia com que S€ aproveitasse muito a luz

natural, cu devia partir para uma luz mais difusa. Entao,nes

se caso, tanto a luz aberta que eu escolhi como aquelas cal-

xas que a gente fez, compunham O basico da iluminagao do fil
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me. Agora, eu também usei fresnel., Nao era uma inseguranca
assim tao grande que eu tivesse que fugir dele o tempo todo.
Mas, depois, aos poucos o seu gosto vail mudande . Na medida
em que voceé vai ganhando experiéncia e uma certa confianca
1no equipamento que vocé tem na mao, voce passa a querer tam-
bém experimentar, sentir que vocé domina as suas ferramentas

de trabalho. Entao,'no filme do Batista, O PAfS DOS TENEN-

TES , eu ja usei os HMI, muita luz de fresnel e comecei a sa
ber o gue é uma luz fresnel, o que ela faz, como vocé usa u-
ma luz recortada, para que ela serve, no que ela e diferente

da luz de um refletor aberto. £ lindo o processo de aprender

e descobrir.

PERGUNTA: - Eu tenho a impressao de que, no filme do Batis-

ta, vocé deve ter usado bastante Inky Dinky.

RESPOSTA: - Uma coisa basica. Eu usei muito Inky Dinky por-

que eles estavam ali para serem usados. Eu tinha uns doze ,
sei 14, tinha muitos. Agora, uma das razoes que eu usei, foi
porque, em muitas cenas, a iluminag§0 estaria sendo feita pe
los lampiGes. Muitas sequéncias. Entao, o Inky Dinky me dava
unm grande controle. Como e uma luz muito direcionada , muito
fina, com um raio muito especifico, ele me permitia contro-
lar muito 0 que seria essa luz de lampiac. Eu podia, por e-
xemplo, ilumirar, com facilidade, uma mesa com sels pessoas.
Com Inky Dinky, eu tinha o recorte perfeito para iluminar o
rosto de cada uma daquelas seis pessoas. S5e eu tivesse um re
fletor fresnel de mil watts, por exemplo, eu nao conseguiria

fechar o suficiente para fazer 1isso e ia ter de usar funil ,

231



Per exemplo, e assim complicar mais. Com o Inky Dinkx,eu des
cobri que podia usar a luz cOmc eu usaria uma camera na mao,
isto e, no caso, as luzes ficavam moveis, Entdo, tem véarias
Sequéncias em que as pessoas pegam OS lampiaes, andam com e-
les, colocam na parede, andam daqui para lé, passam por ou-
tros lampides. Ai, os eletricistas e assistentes ficavam com
©s Inky Dinkys na mao e seguiam,cada um,um personagem que es
tivesse levando lampiao. Eles andavam ao lado dos atores, a-
tompanhando,com a luz sobre eles.Conforme o ator movia o lam
piao, o Inky Dinky acompanhava esse movimento, subindo, des-
cendo, Quando o lampiao era abandonado, sumia a luz do refle
tor, etc., Tsso nioc daria para fazer com fresnel, nao daria
Para ficar com um fresnel na mao. Mas, ao mesmo tempo , isso
da um trabalho desgragado porque, como ele ¢ muito pequeno ,

€U usava muito e, as vezes, o teto ficava parecendo uma teia

de aranha, Mas, eu gostava muito, tanto que eu acho que até

abusei um pouco. Algumas coisas que eu poderia ter resolvido

com um unico refletor, para resolver eu usei quatro desses

refletores .pequenos.

PERGUNTA: - Nos filmes, vocé costuma ter o que pede ou sente

falta de muita coisa ? No seu caso, qual a distancia entre

o desejavel e o possivel ?

RESPOSTA: -~ No caso do filme do Sergiao, €sse problema  nao
se colocava, ja que eu nao saberia pedir mals do gue aquilo
inseguran-

que eu pedi, senao aumentaria ainda mais a minha
¢a. Entao, quanto a isso,nao houve qualguer conflito. Alias,

0s conflitos eram tantos gue nem caberia mais um ail. No caso
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do filme do Batista, como eu tinha trabalhado muito com ele
na preparagao, eu ja tinha uma idéia muito clara do tipo de
luz que eu queria e deo tipo de eguipamento que eu precisava
para ela. Eu também jé estava mais seguro. Eu tinha tido mui
ta experiéncia no filme do Sergiéo, apesar de ter durado pou
co. Afinal, nesse filme, eu tinha quebrado a barreira,porque
eu tinha passado muito tempo sem fazer um longa metragem. U-
ma vez quebrada essa barreira, eu me sentia muito melhor. En

tao, em O PATS DOS TENENTES , a primeira coisa que eu fiz co

mo fotografo, foi analisar o roteiro enquantc conceito, isto
é, como eu via o roteiro enguanto luz, como tratar os perso-
nagens, como tratar as épocas, os climas do Tilme. Af, eu es
crevi isso e entreguel para o Batista, que era mais ou menos
0 seguinte. 0 filme € a historia de um velho general que,pou
co a pouco, vai se perdendo nas lembrancas do passade e, ca-
da vez mais, fica mais pesado, cinzento, sem vida 0 seu pre-
sente. Isso, enquanto o passado val ganhando cada vez mais
contornos de energia, de Juz, de sol. Ele comega a mistifi -
car esse passado. Ate gue ele. acaba caindo, quase por intei-
ro, nesse passado. Ent&o, eu resolvi fazer uma certa inver-
sao de valores. Decidi fazer toda a luz que acompanhava Gui,

esse general, no presente , como uma luz mortiga, pesada,mar

ron, meic fria.

PERGUNTA: - E como voce iluminava isso ?
RESPOSTA: - A questzo era de como iluminar e de como tratar

o material virgem. Entao, primeiro eu fiz testes para deter-

minar o tratamento dessas épocas. Com isso, decidimos  usar
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certos filtros na camera e, no casc do passado especificamen
te, a decisao foi de usar polarizador e puxar o negativo,que
era o 5247, um stop. Isso, para dar um tipo diferente de sa-
turagéo no material, um brilho diferente do presente. No pas
sado, eu usei polarizador quase ¢ tempo inteiro. Apenas en
um ou outro dia, gquando c contraste ja era muito alto, ai eu
nao usava. Issc, nos exteriores. Nos interiores , eu conse-
guia iszc iluminando mais duro. Entao, eu diria que, basica-
mente, todo o presente foi iluminado com uma luz razoavelmen
te difusa e mals para o anmendcado ou acinzentado, uma luz en
que as sombras nao tinham muito contraste. Era mais sombrea-
do e com muitas areas escuras &y as vezes, um pouco azulado,
Com isso, dava para manter um clima mais frio e nao envolven
te emocionalmente. No passado, ao contrério, eu aumentava o
contraste, e nisso o polarizador me ajudava. Assim, eu tinha
0os ceéus muito azuis, as cores muito saturadas, enguanto, nos
intericres, as cores jé eram mais vivas. Em geral , eu usei
toneladas de gelatina. Era tudo filtrado. Eu usava um parque
de HMI razoavelmente grande. Havia pelo menos quatro refleto
res de HMI comigo a maior parte do tempo. Eu usava muito es-
ses "espalha brasa" , que sao os HMI's abertos. Esses refle-
tores serviam muito para colorir. Os exteriores noite, por e
xemplo, eu fazia com os "espalha brasa' para dar aguele azu-
lao., Eu usava muito o azul para'dar uma imagem de noite mais
colorida., Entéo, tem sequénoias que sa0 bem azuis e laranjas
como aquelas em que existem fogueiras e lampioes. Muitas ve-
zes, mesmo sem ter fonte de Juz identificavel em guadro , a
luz mantinha o contraste entre essas cores, azul com amarelo

ou azul ¢om laranja, ou marron, Sempre tentando reforgar a
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cor no passado, como no.caso dos lengos vermelhos dos milita

res, e tentando trabalhar contra a cor no presente.

PERGUNTA: - E como era a relagao entre a fotografia e a di-

recao de arte para encontrar essas solugoes ?

RESPOSTA: - Nisso tudo, a relagao com a diregao de arte aju-—
dou muito. 0 diretor de arte era o0 Marcos Weinstock que tra-
balhou junto .com o Luiz Fernando. O Marcos fez a concepgao
geral e o Luiz Fernande ficou nc acompanhamento do dia a dia
do trabalho. Entao, a gente teve uma relacao muito boa, dis-
cutindo a cor que haveria na parede atras do ator, qual se-
ria a cor dos moveis, que tipo de cor geral a gente queria
imprimir, Entao, isso me ajudava muito. Por exemplo , botava
um amarelo ou um cépia na parede. Podia também ter essas pa-
redes muito mais escuras. Entzo, a cenografia ajudava muito.

E isso gque eu acho importante de ter na relagéo com a ceno-—

grafia.

PERGUNTA: - Voce acha que a sua experiéncia como diretor de

arte ajudou nisso ?

RESPOSTA: - Eu acho que ela sempre me ajuda nisso. Acho tam-
bém que os meus anos de artes plésticas me ajudaram muito a
pensar o filme em termos plasticos. Mas, eu tenho mais certe
za ainda que a minha experiencia de fotografo me ajudou mui-

£o no trabalho de diregao de arte, quanto a isso eu nao te-

nho a menor duvida.
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PERGUNTA: - O Pedro Farkas disse que em A MARVADA CARNE voce

estava sempre muito atento a fotografia.

RESPOSTA: - Claro. Eu queria ser o fotografo do filme.
PERGUNTA: - Eu gueria que vocé completasse o equipamento que

voceé tinha nesse filme.

RESPOSTA: - Entao, além dos HMI, eu tinha um parque basico ,
fefletores de deois mil watts abertcs, fresnel de dois mil ,
mil aberto e mil fresnel também, entre uns oito é dez refle-
tores de cada tipo. Tinha varias coisas que eu deixava a luz
montada enquanto ia filmar em outro lugar. Eu tinha que di-
vidir a luz, tanto que, algumas vezes, eu tive que pedir ain
da mais luz,para poder deixar mais de um ambiente montado ao
mesmo tempo. Por exemplo, a gente fez varias coisas em estu-
dio. Para poder chegar no estudio e filmar, era preciso ter,
pelo menocs, a base jé montada. Fora desse pargue basico , eu
mandei fazer muitas gambiarras, inclusive umas que eu chama-
va de salchichas. Eram feitas com uma gambiarra basica, com
lﬁmpadas R1 ou R2 , € uma armagéo de arame em volta, por on-
de eu passava o papel vegetal. Isso eu usava muito. Na reali
dade, elas ndo eram muito rapidas para manipular, porque e-
" ram muito incomodas. Mas, eram muito rapidas,enquanto manei-
ra de conseguir uma luz basica. O tratamento basico seria o
seguinte. Primeiro, conseguir uma luz pasica para o ambiente

que ia ser filmado. Isso, eu fazia com essas gambiarras.lsso

para o presente, para © passado nao era assim. Com isso , eu

determinava o diafragma basico, coisa que eu tentel fazer no
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filme todo, definir antes o diafragma gque eu queria usar .em
cada ambiente, No geral, a gente conseguiu fazer isso, 0 que
me dava condigoes de manter sempre o mesmo tom de pele nos a
tores durante todo o filme. Entao, essa luz me dava o basi-
co. Depois, eu entrava com as outras luzes para fazer um con
tra luz, uma sombra, etc.. Mas, realmente, essas gambiarras
eram muito incomodas. Hoje em dia, eu pensaria uma outra ma-
neira de fazer isso, eu acho. Era um parque de luz pesado o
gque eu tinha. Talvez eu ate pudesse ter feito com menos, ape
sar dessa dificuldade de ter que deixar luz montada.Além dis
so,daquele monte de Inky Dinky que eu tinha, muitos nao fun-
cionavam direito, as lémpadas nao corriam direito dentro. Eu
até acho o Peper melhor. Ou ainda o dedo-light que é o mais
novo no mercado. tanto que esse filme alemao que eu falei,eu
fiz todo sO com eles, que sao muito menores ainda e tem mais
recursos. Agora, eu preparava também os lampides com l1ampa-
das por dentro, gue eram lampadas de moviola. Como elas eram
muito fortes, eu passava o vidro numa vela para que a fuli -
gem da vela deixasse ele bem escuro;até chegar na intensida-
de e no tom certo na hora de acender. Além disso, ainda colo
cava um filtro n? 85 duplo por dentro do vidro, para amare-
lar essa luz. O problema era esconder o fio dessa lampada, o
jeito era ele sair por baixo ou por cima, dependendo do pla-
no. Um dia, o eletricista esqueceu de disfargar uma tomada e
esta 14 no filme, o ator andando e uma tomada pulando atras
dele, como se fosse uma enorme pulga. Mas, ninguém percebe
Eu quase morri quando vi aquilo na tela. No estidio, eu usa-

va ainda Minibruts e Maxibruts, acho que uns doze. Na verda-

de, eu nao gosto desses refletrores. Eu nao gosto da cor, eu
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nao gosto dessa multiplicidade de fontes que eles tém e que,
as vezes, eu acho muito problematica. Eu acho dificil de u-
sar eles, a nio ser que voce cologue um difusor na frente,pa
ra igualar a luz. Por isso, eu acho que é muito mais facil
trabalhar com HMI. Eu nao sei porque nao se usa tanto o "es-
palha brasa", eu acho fabuloso esse HMI aberto.Agora, no fil
ne, a gente ainda tinha um outro problema. Metade da casa de
Gui era feita erm locagao, onde havia referéncia de luz real
entrando pela janela, e a outra metade foi feita em estédio,
onde eu tinha ague reproduzir de maneira absolutamente perfei
ta, nAo s6 a propria locacao, como a forma da luz , a forma
como ela entrava no quarto. Isso era complicado. Entao , eu
resolvi, também na locagﬁo, partir do principic que eu esta-
va trabalhando em estﬁdio, isso pelo menos na parte da loca-
cao que seria reproduzida em estudio. Entao, eu tentava ig-

norar o fato de que havia luz dia entrando pela janela e, eu

mesmo fazia essa luz que entrava.

PERGUNTA: - Vocé tapava a janela para impedir & entrada da

luz verdadeira ?

RESPOSTA: - Acebava nem tapando,porque a luz gue eu usava C-
ra suficientemente forte para passar por cima dessa luz do
dia. A ndo ser,bem no fim do dia, quando eu percebia o quan-
to a luz do diz estava presente, o quanto ela enchia o am-
biente. Na verdade, quando a luz comegava a cair la fora, as
sombras comegavam a ficar mais duras dentro. E muito dificil
tentar reproduzir a luz do dia. Ela tem uma capacidade de in

vadir, encher, formar, entrar por tras das colisas ; 0 qut e
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dificil mesmo da gente fazer. Mas eu tentei fazer issc para
que, dentro do estudio, eu pudesse repetir a mesma luz que a
gente estava usando. A unica diferenca ¢ que eu colocava ain
da um "bafao",para tentar alguma ccisa que equivalesse a in-
vasao da luz do dia la dentro. Basicamente,era isso de luz .
Quanto ao equipamento de maquinéria, como o Batista gosta
rmuito da camera mével, o filme foi feito, quase inteiro, com
a camera em uma grua ou sobre um carrinho Elemack que andava
sobre trilhos ou com rodas de borracha.Entao a camera estava
sermpre em movimento mas nenhum plano do filme foi feito com
camera na mao, O gue é raro, ainda mais considerando a tra-
jetoria do Batista. Eu acho que ele estava certo, era preci-
so dar essa lmagem bem tranquila . E a gente acabou usando
ainda dois equipamentos que eu nunca tinha usado antes € nao

sei se usaria de novo. Se usasse, seria com muito receio. Es

ses equipamentos sao i steadyeam. e tillermount. O primeiro,

a gente usou numa sequéncia em que a camera anda através de
ur clube inteire, passa por muitas salas, sobe escada, entra
er corredores, tudo isso seguindo © menino, na altura dele ,
ate uma sala cheia de homens, parzndo s0 na cara de Gui. Era
ur: trajeto muito grande. 0 equipazsnto vinha com ¢ operador,
eu nao tenho corpo para usar Eggggggéﬂ,nao tenho for¢a sufi-
ciente nas costas para aguentar aguele peso todo. Entao , a
gente ensaiava e o operador fazia. Na verdade, talvez a gen-
te devesse ter ensaiado ainda mais. Por pressa, tivemos que
assumir um plano que, na minha opiniao, esta ruim, inclusive

com problemas sérios de nivel,inaceitaveis. Esse ¢ um dos

problemas desse equipamento, e precziso tomar muito cuidado

com o nivel. No caso do tillermourz, a gente tinha planos ac



recos da Cgluna Prestes no cerrado, perto de Brasilia. Entao,
a gente queria ver aguela imensidaoc do cerrado,com & coluna
passando na frente. &£ gente teve um dia inteiro de helicéptg
ro. So que levou horas paré se montar o eguipamento £, mesmo
assim, ele acabou nas ficando perfeitamente reguladc pois es
se €, realmente, um oprocesso bastante demorado. Mas , depois
de montado, como ele € muito cdmodo de se usar, eu cometi um
erro grave. Acabeil achando que, por causa desse eguicamento,
eu podia rodar a vinte e quatro guadros por segundo, jé que
nods estavamos com ur helicoptero suficientemente esizvel e
lento. O meu raciocinio era de gue, assim, ew teria o movi-
mento natural das pessoas e dos cavalos no chao.Aconzace que
com helicoptero, por melhor que seja o seu equipamerzo , por
mais que vocé tenha controle sobre os movimentos da camera |,
o fato é que vocé esta nas maos do piloto. Ele é o verdadei-
ro fotégrafo do filrs. Se ecle nao consegue entender cerfeita
mente o que vocé quer e ter sensibilidade e criatividade pa-
ra 1he dar aquilo, nzc tem como conseguir. Entao, arzsar de
ter ficado no filme € de estar bonito, eu acho que esse ma-
terial ficou Pépido c¢z2mais e tem movimentos muito briscos.Na
verdade, nem sempre ¢ piloto e culpado disso , vocé tem os
préprios movimentos do ar. Ent@o, quando se filma de helicop
tero, tem que rodar cuito filme, mas muito filme mes-o, e is
so em trinta e cince milimetros e numa produgao brasileira ¢
um problema sério. Intdo, € uma coisa que voce tem gie insig

tir até conseguir. O que aconteceu e gue acabou o dlz sem a

gente ter conseguidc o que era certo. Mas, i1sso eu s fiquei
sabendo depois. Na nora, eu achel que tinha conseguico. Ago-

ra, nessa produgao zlema, cu usei um outro equipamerzo, mui-
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to mais simples e que eu gostei muito rnais, que e uma coluna

com urz especie de amortecedor dentro, chamado porta-mount .

-~ ‘: L .
Voceé rcde usar em gualquer veiculo, € ruito estavel e corta
quase %oda a vibragéo. Além disso, e muito barato, custa uns

dois ril e quinhentos délares, engquanto o tillermount custa

perto ce oitenta mil e, no filme do Batista, foi s0 um tram-

bolho, eu ja tinha filmado coisas melhores sentado,com a ca-

mera rnz mao, na porta do helicoptero.

"‘ -— - -
EEEQ:E;&- - Qual era a sua equipe 7
RESPCSZA: - ym assistente de camera, que era outra vez o Mar

celo Zirst, um segunto assistente e, e~ alguns momentos,dois

- - 4 - x
Segurits assistentes. De maguinaria, era o Joaquim do Rio e

um assistente., Na luz, eu tinha o PaulZo, Beto que era o as-

sistence, e mais um assistente. Eles todos eram do Rio e a

gente tepou ainda mais dois assistentes de Sao Paulo.

PERGUNTA: - Essa era uma estrutura ber malor do que aquela

que vice teve no filme do Sergiao.

RESPUSTA: - Bem maior. Mas, o filme tazbém era bem maior.Era

um filze que exigia uma equipe desse tamanho.

PERGUNTA: ~ Para encerrar O PA{S DOS TENENTES , eu quero ain

da qusz vocé descreva o equipamento de camera.

RESPCZTA: - NoOs usamos uma camera BL2 com lentes New Zeiss e

uma z-om Cooke Varotal. Se eu usava a Varotal em um plano,af
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€Ul usava ela na sequéncia toda, para nao haver nenhum chogue
de qualidade de lente. Porque existe uma diferenga bastante
sensivel entre as New Zeiss e a Varotal. HA uma mudanca  de
cor da propria lente e a propria qualidade da lente faz com

Que a Cooke tenha uma profundidade de campo maior e a 2siss

tenha uma nitidez naior, embora a sua profundidade de campo

seja menor.

EEBEHﬁEﬁ: - Agora vamos falar do BEIJO 2348/72 . Ja que nos

estavamos falando de equipamento, podemos comegar a falar do

filme do wWaltinho por ai ?

E§§EQ§E£= -~ Eu comecariz entao dizendo que, assir como ns ca

S0 do filme do Batista, eu tambeém nzo tive problemas de egui

pamento no filme do Waltinho. As minhas discussoes com a& pro

dugao, que eu tive nesse filme, eram porque e¢u tinha que ce-

R o fed - PO

volver equipamento. 0 eaquipamento ia e voltava para a

dora e era dificil prever o que eu ia usar no dia seguinze ,

Isso me atrapalhava muits porgue, as vezes , em determinados

dias, eu nao tinha a luz gue eu precisava dentro do caminhao

de equipamento.

PERGUNTA: - Vocé acha qus é um fotégrafo rapido ?

RESPOSTA: - Eu tinha a i~pressao de gue era um fotografe ra-

pido, em boa parte por czusa da minha experiencia com o docu

cue montar uma luz rapidamente, desci-

mentario onde vocé tem

E

dir rapidamente onde vai colocar a sua luz. Mas , eu figuei

surpreso ao descobrir gue nao, que eu sou um fotografo Ien-
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to. Eu nao acho bom isso, eu acho que deveria ser mais rapi-
do, porgue isso é um problema. Num mundo ideal , o fotégrafo
pode ser o0 que €. Vai levar um dia para montar a luz ? Oti-
mo. S0 que naoc existe esse mundo ideal e, as vezes, a gente
tem duas horas para montar uma luz complicada. Ai vocé mon-
ta, olha para ela e vé que nio esta certa. Ai, € muito difi-
cil vocé olhar para todos e dizer: "Gente. Desculpe muito,eu
vou comegar de novo'" . O que eu costumo fazer nos filmes e
ver sempre as locacoOes e fazer uma planta baixa. A, alguns
dias antes, eu estudo essa planta baixa para decidir o que
eu vou fazer naquela locagao. As vezes acontece, no decorrer
do filme, de voce perceber que esta indo er unma diregao que
nao havia determinado antes. As vezes, isso acontece, do pré
prio filme ir levando voce. Mas, em geral, eu marco na plan-
ta baixa as luzes que eu quero € passo isso para o eletricig
ta. Ele monta issc para mim e eu 0lho. Entzo, eu tento fazer
os acertos na luz antes do primeiro ensaio de camera. O pro-
blema é que, uma vez que o diretor ja ensaiou, é muito difi-
cil dizer para o diretor ir embora e esperar mais duas horas
por um novo acerto da luz. Eu fago muito isso. Mas, uma vez
que o ensaio ficou bom, o diretor guer rodar. Entao , sempre
existe aquela presszo. O diretor no meio do set , os atores
esperando para entrar, todo mundo sente a pressao, eu sinto,
o eletricista sente. Entao, vocé nunca faz os acertos com a
mesma tranguilidade com que montou a luz. £s vezes, eu acho
que isso prejudica muito porque, muitas vezes, 0s acertos ne
cessirios sao muito grandes. O diretor pode ter optado  por
uma coisa gue nac era o que voceé achava , era completamente

diferente do esquema de luz que vocé tinha montado. Entao
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voceé acaba ficando com o esquema anterior e tentando s6 mo-
dificar para adaptar a situagao. A cada filme que vocé faz ,
vocé tende a ficar um fotdgrafo mais chato, mais intransigen
te, mais rigido. Isso € inevitavel, por mais experiéncia que
voce tenha. Claro que vocé fica mais répido mas , &0 mesmo
tempo, vocé fica mais exigente. Entao, no filme do Waltinho,
© equipamento de luz era mais Ou Menos o mesmo esqguema daque
le do filme do Batista porque, apesar da proposta do filme
fazer parecer que esse era um filme pequeno, ele era um fil-
me grande. Isso porque, além de ter bastante estudio , esse
filme tinha também o interior de uma fabrica gque era imensa.
E a camera tinha que ter uma grande liberdade la dentro , o
que tornava dificil isolar uma area para trabalhar a luz.Por
exemplo, vocé tem o plano de uma pessoa trabalhando em uma
maquina. Atras dele, necessariamente, vocé vai ter mais qua-
renta maquinas e quinhentos metros de fabrica. A gente pen-
sou muite em como'resolver esse problema, jé que ainda tinha
dia e noite no ambiente dessa fabrica. Entfio, a gente acabou
assunindo um esquena de luz que era o maior possivel , onde
eu cheguei a ter onze refletores HMI, que eram todos os que
existiam em Saoc Paulo e mais um ou outro do Rio. E esses re-
fletores ficaram semanas com a gente porque eram esses HMI's
que iluminavam o geral da fabica. Além disso, havia um pd,en
volvendo todas as méquinas da tecelagem , que era altamente
inflamavel. Fu tinha pavor de usar luz quente para fazer es-
se "bafAo" na fabrica e, com isso, fazer pegar fogo na fabri
ca por causa do calor gerado pelas luzes de tungstenio . En-
tao, eu decidi usar os BMI por serem refletores de luz fria.

Isso acabou sendo uma experiéncia muito rica para mim porque

244



eu acabei descobrindo como se utiliza um refletor tao grande
como se fosse um Inky Dinky. Isso foi muito rico porque me
ensinou tambem a usar rebatedor. Toda a luz da fébrica € uma
mistura de HMI rebatido com HMI direto. Com esse rebatido, e
ra possivel diviéir a luz. Por exemplo, vocé usava um canto
do refletor direto, outro canto rebatide, um terceiro canto
como contra luz, etc.. Outra situagao importante,era a do es
tudio. LA, a gente fez quase totalmente as sequéncias de Jun
ta, de TST e da transformagac da Junta no cemitério, gque é o
cenario da misicz do vampiro. Essa musica teve ur tratamento
de video clip,con inumeras referéncias de filmes de terror e
luzes coloridas com fumaga. Af no estidio, eu tarbém usei ar
¢o e, com maquina de soldar, eu fiz raios w, Para completar,
um canhao bem grande que eu ja tinha usado no filme do Batis
ta, naquela sequéncia maior do filme, que € a pacsagen de Ge
tulioc Vargas pelz cidade de S3o Paulo. £ a sequéncia em que
a gente montou utz praga dentro do estudio. A perede do quar
to de Gui cai e sparece 14 fora a multiddo na praza. Nessa €
poca do filme do wWaltinho, e eu estou falandc de apenas uns
dois anos atras, HMI ainda era uma luz especial. Ko nosso ti
po de cinema, vocé se considerava um fotografo extremamente
privilegiado quendo tinha nas maos esse tipo de equipamento.
Hoje, eu acho qus isso é uma ferramenta basica. 0 que aconte
cia no filme do wzltinho, € que nos tinhamos situacoes alta-
mente diversificzdas. As vezes eram extremamente pobres, co-
mo € o caso do btzr de periferia, onde a gente +tinha poucas
condigoes de luz, ou do forré, onde eu pedi mais de quarenta
luzes dessas de zeatro para reforgar 0 que ja existia , fora

fresnel de mil, “resnel de dois mil, "bafao", etc.. Mas , eu

245



diriz que o método em que eu me sinto melhor & o de me guiar
muits pela luz natural. Primeiro, porque eu acho que, guando
0 ¢ir~etor escolhe uma locagac, ele escolhe com a luz que es-
ta nzgquela locagdo, ndo escolhe com uma luz montada ou inven
tadz. Normalmente, uma locaglo € considerada interessante e-
xatzmente por causa da sua luz, pela luz que emoldurou ague-

le Zugar para o diretor, aquela luz naquela hora.

PEEZUNTA: ~ Entao, a sua tendéencia e sempre se guiar por es-

sa _uz natural ?

REEZJSTA: -~ Sim. Porque eu acho que ela faz parte da propria
esczlha dos lugares onde a gente filma. Claro que ha exce~
coe=. Inclusive no filme do Waltinhe, ha momentos que nao
tér nada a ver com a luz real. Mas, em geral, eu tentava is-
50. Na fébrica, por exemplo, eu nac queria fugir da luz que
elz tinha,porque ela era perfeita, nao poderia haver uma luz
me ror do gue aquela. No caso do forrd, nao dava para  ser
mats forrd do que ja era. No caso do bar, também. O bar  ja
erz aquilo. Por mais fantasioso gue seja o filme do Waltinho
e, tor ser uma comédia, tem uma certa liberdade de fantasiar
a ~sazlidade, ele tem uma proposta tem realista. Ac retratar
a2 wida de um operario de periferia durante a ditadura brasi-
leira, o filme tem que estar enraizzdo na qualidade de luz,

dc -risual que isso significa. E isgo ainda batia com a minha
temencia e com a minha preferéncia pessoal que vem do docu-
rmen-ério, que e raramente achar ume luz melhor. que a natu-

rs O0s filmes que mais me impressionam s$ao0 05 gue se€ pare-

ce= com a luz natural, onde o fotografo tentou reproduzir a

246 -



mais bela luz natural. Entac é essa gualidade, essa plastici
dade da luz natural gue eu tento, na medida do possivel, re-
Produzir., Eu gosto de filmar documentirio ¢ ir onde a luz me
leva, Em longa, é muito comum vocé estar brigando com a luz.
Ao tentar recriar, muitas vezes a 1iuz nao da o que eu quero,
aqueles refletores nao conseguem. Assim, eu descobri gue sen

Pre preciso mais luz. A tendencia € cada vez mais luz porque

voce controla melhor assim., Antigamente, eu tinha poucz luz

Para fazer muito., Agora, eu gquero muita luz para fazer pou-

€0, mais luz para fazer menos.

EEBEQEE&: - Para encerra o BEIJO 2348/72 , eu queriz saber

€omo foi a sua relagao com a diregao de arte no filme.

RESPOSTA: -~ 0 trabalho de fotografia nesse filme tinhz  que
i to

estar muito bem casado com o de cenografia. Entéo, fol
bom que o diretor de arte tivesse sido o Beto Manieri, inclu

Sive, fui ey que sugeri. Ele € uma pessca muito criativa,mui

to organizada, muito compreensiva e que tem uma visZc rnuito
Clara das coisas enguanto artista pléstico e enquantc argui-
Chiguinho

teto que é. A gente comegou a fazer o filme com o

Andrade que, assim como o Beto, ja tinha sido meu assistente
de diregﬁo de arte, e com quem eu também tinha uma relagao
legal. Mas, por problemas pessoais dele, o Chiquinho zeve de

Sair do filme. Foi ai que nos chamamos o Beto. Eu acho que

iss0 acabou sendo bor, porque o Beto teve a suficiente con-

cepgao de modernidade que o Waltinho estava querendo nc fil-

me, inclusive, sabendo transformar cenograficamente zguelas

idéias mais abstratas gue o Waltinho tinha. Porgue c¢ Tfilme
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trata dos anos setenta, que € uma das épocas mais feias,como

estética, da historia brasileira. Entdo, o filme tinha que

It
4]

captar z=zse horrivel sem ser horrivel. Eu diria até que, nu-
ma das primeiras filmagens que eu fiz, eu errei. E isso acon
teceu exsatamente por uma falha de concepcao. Eu achava que ,
dentro ¢z concepgao de fazer um filme sobre uma época que e-
ra muitc desagradavel csteticamente, em que as cores eram de
sagradavsis, aquelas cores acidas, pos-pop,dos anos setenta.
Na verczde, nada era sedimentado nos anos setenta, era tudo
meio amriguo, meio mal definido. E eu achei que a fotografia
tinha gze assumir essa postura. Mas, o primeiro copiao que
eu assisti, levei um choque terrivel. Eu tinha percebido que
nao erz nada disso, a fotografia nao podia entrar tao mecani
camente nesse tipo de raciocinio. Nio é porgue trata de uma
época fzia e de uma realidade feia que a fotografia tem que
ser feiz também. O caso & que os anos setenta eram feios de-
mais. Ccm a ditadura e tudo que ela representava, eles eram
ainda feios emocionalmente, psicoldgicamente,visualmente, es
tetican=nte, feios em todos os sentidos . E o filme tratava
de personagens vivendo nesse mundo feio e repressor. Entao y
estupidzmente , eu achei que a fotografia devia assumir es—
s¢ feio. obviamente, reforgado pelo Waltinho, que incentiva-
.va isso. que era radical, corajoso. Mas, logo a gente perce-
beu quz nio poderia ser assim. N3o adianta fazer uma fotogra
fia feiz, que bata na tela feia, que tedo mundo ache feia e
va embcra. Na verdade, vocé tem que fazer que o feio fique
claro c¢oro intengao, 0 que e muito mais trabalhoso. Entao,eu

acho guz o filme do Waltinho foi um super desafio nesse sen-

tido, tanto para a fotografia como para a cenografia. Mas, a
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relacao entre eu ¢ o Beto era de muita proximidade.Nos discu

timos muito. Discutimos as roupas, discutimos os cenariocs

- e

discutimos tudo. Porque estavamos sempre no limiar de trarns-
o=l

formar o préprio resultado em uma coisa feia, uma coisa

Colocada. Eu diria que, as vezes,o filme chega perigosamente

nesse limiar,

EEEEEEE&: - Passando agora para o geral, voce acha que , N0
Cinema de Sac Paulo atual , hé uma tendéncia em diregao & um

Mmaior apuro técnico na fotografia ? Voce acha que existe u-

M& Preocupagao maior com isso ?

BEEEQ§E§: - Eu acho varias coisas. Primeiro, eu acho gue Is-

ey,
e

SO vem de encontro a uma tendéncia que tem crescido no c
Ma paulista. Na verdade, eu diria que no cinema brasileirc ,
Com uma especificidade maior no cinema paulista. Essa tenégg
cia é fruto de uma necessidade de fazer com que oS filmes se
paguem, uma tendéncia que surgiu nesses ultimos anos. Dentro
do esquema de produgao que a gente teve durante muitos ants,
Nunca existiu uma necessidade real de que og Tilmes se pezag
sem. Claro que se queria que os filmes se pagassem, qué £5-
tourassem nos cinemas, que o publico fosse e tal. Mas nac c-
vida

xistia uma realidade que transformasse numa questao de

cu morte o fato dos filmes se pagarem ou nac, Entao , surziu

uma tendencia natural de se tentar achar um caminho CoZar-
clal para os filmes, © gue nunca antes tinha interferidc na
vida dos diretores , fotégrafos ou produtores . Se o Zil-

120

me fosse uma bomba, se nao acontecesse no cinema, isso

significava que ia ser muito dificil vocé fazer um prcximo
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filme. Sempre ia ser muito dificil fazer um proximo filme.En
tao, a exigéncia do mercado € uma coisa que surge de uma de-
cisao, por parte dos cineastas, de tentar se aproximar mais
do seu pﬁblico, © que representava uma reagao ao Cinema Novo
e ao que tinha vindo depois., Além disso, era ainda uma tenta
tiva de fugir do paternalismo do estado. Na medida em que vo
cé encontrava publico, voce se sentia mais independente  do
estado, ainda que nac em termos reais, ac menos em termos e-—
mocionais. Entac, eu acho que foi uma necessidade de sobre-
vivencia emocional dos diretores conseguir essa relagaoc com
o publico, o que significava filmes comerciais. Essa tendén-
cia exigia uma correspondéncia no nivel técnico.Foi isolada,
como problemna, a na qualidade dos filmes brasileiros. Isso e
ra uma coisa que todos falavam, © pﬁblico falava, os criti -
cos falavan, virou até moda falar. Acontece que, ecsse habito
de dizer que o cinema brasileirc era ruim era tao mentiroso
come o de dizer que o cinema brasileiro era maravilhoso.Mas,
com essa tendéncia, houve um apuro nas condigdes tecnicas, E
isso se destaca em Sao Paulo, principalmente por Sao Paulo
ser o centro do cinema publicitario que trouxe, especifica -
mente para Sao Paulo, um eguipamento de luz, ur eguipamento
de camera e uma experiéncia de eletricistas e rmzquinistas an
tes inexistente. Isso porque o cinema publicitario sempre te
ve essa relagéo com ¢ mercado e ccem o internacional. E sem-
pre teve também o dinheiro para bancar esse apuro técnico .
Porque apuro técnico nao € coisa que possa surgir do nada .
NZo & que hoje existem bons fotografos e antes nao. Uma das
diferengas é ter dinheiro ou nao ter dinheiro, ter equipamen

to ou nao ter equipamento. Alem disso, esse apuro tecnico vi
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nhz tambem, de encontro a um desejo de sair dessa coisa "pa-
rozzial" que marcava o cinema brasileiro. Queria-se que esse
:-2=a nao fosse comercial apenas nas telas brasileiras mas,

guz encontrasse o publico internacional.

PrZ2JNTA: - Eu fiz essa pergunta me referindo ac cinema de
SZ: Paulo porque isso foi identificado, tanto pelos criticos
cc=> pelos defensores, COmoO una czracteristica mais dele do

cuz do cinema do resto do pais.

FTZ3I20STA: - Eu acho que ha uma cerza dose de realidade nas
cri-icas. Esse conceito de ditadura da fotografia nao surgiu
&rsnas por causa do resul tado fotcgréfico, que cra inegavel-
rz--e bom, excelente. Isso surgiu como uma colocagao de pro-
G:-sres,na medida em que os fotografos tinham se tornado
rzis exigentes, estavam exigindo ¢a produgao um nivel mais

=z=2do de investimento. Agora, tod2s queriam ter HMI , todos

1

cizriam um caminhao de luz, um eguipamento malor, mais con-
¢:s3es de trabalho. Entdo, eu achc que a histéria da ditadu-

sa fotografia nasceu mesmo foi cessas reivindicagoes dos

i

(B

~--5grafos. £ claro que nao era uzz ditadura. Na verdade , a

--e sabe que os fotografos se cctram para adequar as suas

M

r:~sssidades as do filme. Mas, a gente tambem sabe que, quen

a mais, acaba se impondo. Eu acho que o papel do fotogra

L8}
I ",
ct

esse, defender O seu trabalhkcs. Mas, quando eu digo que

(B\

r: uma certa dose de verdade, e cis existia, naquele momen -

- uma necessidade da fotografiz, de ir além do filme. Veja

.-y

- essa 6 uma posicdo extremamentie pessoal. Eu sei que mui

-9

sente nao concorda. kEu acho gus havia filmes que exigiam
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uma fotografia diferente daquela que tém. A qualidade que um
filme exige,enqguanto imagem,nasce de um casamento enire foto
grafia e cenografia, e esse casamento tem que ser perleito .
Isso & uma das coisas mais dificeis de se conseguir, ja que
voce tem trés ou quatro cabegas trabalhande em cimz de i-
déias diferentes . Por mais que o diretor passe a suz idéia
e por mais que © fotocrafo se esforce para entender ¢ que e-
le quer, voce,inevitavelmente, tem trés ou quatro conceitos,
que sac subjetivos. Esse casamento produz um resultai> , que
nio é nenhum dos trés, € .copsequéncia.Esse casamento e difi-
cil e raro. Quando a gente fala Bergman, fala Sven Nikvyst.
Ai, sZo duas pessoas gue casaram durante anos € prociziram o
bras que sao os filmes de Bergman mas, no fundo, sac os fil-
mes dos dois, sem a L2nor davida. Como fotografo , =u tento
fazer com que esse czsamento seja o mals perfeito pcssivel
Posso até, em alguns momentos, optar por uma solugac que nao
é a que eu mais gostc, mas € a que o filme esta pedindo. En-
tao, ecu diria que, nesses filmes, algumas vezes, parsce que
a fotografia esta andando paralelamente ao filme, a diregao
e ao conceito do filme. Entdo, vocé pode ter até unz briga
entre fotografia e filme. Entao, a fotografia pode estar bri
lhando, s6 que em ur caminho que eu acho que nao erz o que o
filme deveria ter.. A , eu sinto o fotégrafo fazerdo 0 seu
caminho e o diretor ~“azendo o seu. Entao, eu acho qusz,quando
as pessoas criticar, talvez elas estejam querendo cizer is-

so. Um filme que eu acho que tem um casamento perfeito e o

INOCENCIA , do Pedrc Farkas e do Walter Lima Jr.. &I, nao po

deria ser um sem o oz2tro. O filme do Wilson, ANJOS T2 NOITE,

por exemplo, é um fiime em que a fotografia anda ur pouco pa
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ralela z ele. Fu nao sinto tanto casamento entre os dois. No
seu filze também, embora nao seja tanto. E complicado dizer
isse ¢- seu filme porque ha momentos er qQue casa maravilhosg
mente tem. Mas, também ha momentos em que a fotografia se a-
fasta ¢z diregdo, para voltar a casar depois. Isso nao quer
dizer cue a fotografia seja ma. Os dois filmes tém Otimas fo
tografizs, impecévcis. Mas, talvez, nao impecavelmente boas
para c¢s filmes. Ja o filme do Batista, que eu fotografei, po
de ter —omentos fotograficos que eu até nao gosto, em que eu
perdi = controle ou fiz concessoes dermais. Mas, no geral , é
a fotczrafia certa para o filme. Em nerhum momento alguem po
dera di-er que nao e a fotografia para acuele filme. No fil-

me do waltinho também. Olha, eu dou muita importincia para

issc.

PERGUNTL: — E num caso como o de A DAMA DO CINE SHANGAT, que

€ um “ilme que mudou de fotografo no meio ?

RESPOSTA: - Eu nao sinto personalidade na fotografia desse

ST
filme . Eu acho que ele tem uma fotografia super competente
e, as veazes, muito agradével . Mas, eu nao sinto personali-
dade z7. £ uma fotografia de encomenda, do tipo “vamos ver
muite “otografia de filme noir e reproduzir essa fotografia
no fil-e" , Isso é muito competentemente feito. Agora,eu nao
sinto cersonalidade. O trabalho de dois fotégrafos pode ser
casac: com uma bela marcagéo de luz . ¥zs , eles conseguiram
casar , exatamente porque nao era um filme de personalidade,

era u- Tilme de técnica.



PERGUNTA: - Essa & nova, essa versao eu ainda nao tinha ou-

vido., E, no caso do FELIZ ANO VELHO, dentro dessa sua 1linha

de raciocinio ? Vocé acha que casa ?

RESPOSTA: - Eu acho que casa. Porque eu acho que a fotogra-
fia do filme é uma fotografia intelectual, muito teodrica . E

ai, ela casa porque eu acho que o filme também tem essa ten-

th

déncia. Claro que tem momentos em que o filme €& muito guen-
te, muito forte, um trabalho bom de ator. Mas, eu acho o fil
me frio. Como eu acho que o VERA , do Sérgio Toledo , ta=zém

& frio. Frio enguanto emogao. Eu acho que o FELIZ ANO VEILHO

e menos frio do que o VERA. VERA e um filme em que os <ois
estio bem integrados, sO que andando em trilhas diferentes .
Estao casados porque os dois tem a mesma frieza, o mesmo con
trole excessivo sobre tudo. Eu digo excessivo porque o filne
deixa transparecer esse controle. Entao, eu acho que o Rodol
fo, por estar casado com © Sérgio ou por ser assim mesmoe , e
esse casamento ¢ acidental, passa essa frieza. Entao, apesar
deles estarem harmoniosos durante o filme todo, eu nao acho
que seja casamento. Eu acho que eles estao no mesmo onibus .

No caso do FELIZ ANO VELHO , eu acho que os dois tém paixzo.

Os dois estio super envolvidos no processo de harmonizar a
fotografia com o filme. Entao, tem um casamento ali. Mas , &
uma coisa super intelectual. Eu sinto falta de pele,ache que
& uma coisa muito cabega. A decisdo deles € muito aparente
na tela, as opgoes de filtragem sdo muito aparentes, é guase
uma brincadeira. Eu nao gosto especialmente disso , enguznito
proposta fotografica. Eu acho que, quando a fotografia zpa-

rece demais, chamando a atengao para si, em lugar de chzmar
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atengao para o que esta por dentro de si, eu me distancio, e

la cria um filtro entre eu e o .que esta acontecendo na tela.

Eu acho que o FELIZ ANO VELHO sofre de uma excessiva intelec

tualizagao do roteiro,enquanto fotecgrafia. Agora, tem momen-

tos belissimos e muito competentes fotograficamente.

PERGUNTA: - Vocé acha que existe alguma coisa que dé uma cer

unidade para esse conjunto de filmes ?

RESPOSTA: - Eu acho que ha sim. Mas, nao € uma coisa s6 téc-
nica ou estética. £ tematica. Claro que nio da para generali
zar. Mas, da para falar dessa tendéncia. Ne verdade , 0 que
ficou conhecido como sendo © nove cinema pzgulista , foi , na

verdade , apenas um grupo de filmes que sac: A DAMA DO CINE

SHANGAI , CIDADE OCULTA , FELIZ ANO VELHO , ANJOS DA NOITE ,

VERA e , talvez , um ou outro filme do Carlos Reichembach

Esses sao os filmes que, num certo momento, foram identifica
dos como o nove cinema paulista. Isso nao se tornou , e nem
poderia ter-se tornado um movimento,porque era fragil.Na ver
dade, nao passava por uma proposta de movicento, nao partia
de uma proposta engquanto linguagem cinematogréfica. enguanto
derrubada de conceitos anteriores, engquanto um novo direcio=-

namento do cinema,

PERGUNTA: - Mas, esses filmes tinham propostas diferentes.
RESPOSTA: - Sim, entre si, eles tem propostzs diferentes. No

entanto, eles apresentam uma conjungao de temas que, basica-

mente, podem ser resumidos em <tratar u—. submunde paulis-
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ta marginal e policial., Bao varios os filmes, desses que a
gente mencionou, que tém essa mesma tematica. Entao, o que a
conteceu e que, num espago muito curto de tempo, surgiu ur
numero relativamente grande de Tilmes assim, o0 que fez com
que isso fosse identificado como uma tendéncia. Agora, indu-
bitavelmente,eles sao parecidos entre si enquanto apuro téc-
nico que, como eu jé disse, tem um POUCO & VEr COom © acesso
que os fotografos de Sac Paulo tiveram, mais que os de qual-
guer outro lugar do Brasil, as novas tecnologias. Inclusive,
uma das marcas-‘desses filmes € que, neles, fica clara a dis-
ponibilidade de poder filmar em estudio. E, dentro de um es-
tudio, vocé parte de uma realidade nmuito diferente daquela
que vocé tem quando filma na rua. Ela, por si sO, cria um ou
tro tipo de fotografia pois, voceg ja nao tem mais aguela ba-
se inicial de realidade. Nao se pensa mais em ter a luz natu
ral como fonte principal de luz no filme. E assim, voce vai,
cada vez mais, tende a necessidade de criar a sua luz , conmo
se o nundo fosse noite. Talvez, isso seja uma fase , talvez
0s fotégrafos tenham de atravessar essa fase para enconirar
0s seus estilos. Agora, e inegével gue 1sso0 representou  unm
crescimento grande, enquanto controle fotografico,por parte
dos diretores de fotografia. Com certeza, eles ganharam nui-
to com isso. Mas, de qualquer necdo, os Tilmes sao interessan
tes, na medida em que, naquele nmonmento, produziram a ideia
de um cinema paulista que acsbou ficando na cabega das pes-
soas. Com isso, 08 préprios realizadores acabaram desenpe-
nhando esse papel, de fazer o cinema paulista. O que eu dis-
cordo é que o cinema paulista, a nedio ou a longo prazo, Ve-

nha a ser diferente do resto do cinema brasileiro, embora ha

no
W
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ja caracteristicas que tém ligacao com a cidade onde cle es-
ta sendo feito. Eu acho que o contexto onde 0s realizadores
vivem € importante, mas nao € fundamental. Eu acho que essa
identificagao de um cinema paulista passa mesmo pela fotogra
fia, e por uma certa concepgac desses realizadores |, naquele
momento determinado. Eu tenho uma grande curiosidade de ver
se, na préxima leva de filmes desses realizadores, a gente
vai ver os filmes e falar: "Olha, 0 cinema paulista'. Eu sus
peito que a gents nao vai poder dizer isso, sem que essa mu-
danga seja uma intencap mas, sinceramente, eu acho que a gen
te nao vai mais poder dizer isso, acho que, desses mesmos di

retores, vira urz diversidade enorme.
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ENTEZVISTA COM PEDRO FARKAS

PERZUNTA: - Vocé € um fotdgrafo que trabalhou bastante em 1lu
garzs diferentes e com diretores diferentes, Entao, antes de
falzr dos filmes, eu acho gue seria interessante voce expli-
car como voce gosta de trabalhar e o que vocé acha importan-

te n=z preparag50 do trabalho, antes de comegar a rodar qual-

quess 4. Ymes

RESZJSTA: - Eu gosto de ler o roteiro e dai discutir bem com

o ¢iretor a idéia do filme. Eu preciso gostar do roteiro,mas

e ¢:7icil ler um roteiro, eu acho dificil sacar o filme 80

lerZo. Entao, em geral, eu vou mais pelo diretor do que pelo

rozziro, Se eu gosto do diretor, sirpatizo com ele, para mim

e ¢ dado mais importante. Dai, eu vou discutir a idéia toda

do “ilme e a concepgao da fotografia. Depois disso, discutir

cerz por cena, como € que se vai Tazer. A coisa mais legal e

discutir o filme todo e depois discutir cena por cena , por

qus £ assim, por que nao &, qQuais sao as intengoes da luz,

-

etc.. Isso e a coisa mais legal.

PEZ3UJNTA: - Nessa discussao da concepgao , ja entra alguma

coiza relativa as condigoes de produgao ?

REZZDSTA: - Ja. Em geral, ja. As coisas, a grosso modo,ja en
se val ser feito de

Al

~, do tipo se vai ser feito de noite,

o
diz, se vai ser feito em locacao, s2 vai ser feito em
de ser definidas

}\

estu-

diz, coisas que sao grandes e que vzo ter
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muito tempo antes, como se € cenario ou se é locagdo . Essas

coisas ja entram.

PERGUNTA: - E quanto ao tamanhc da produgao ? Vocé ja conce-

be a fotografia pensandc nos recursos que vai ter ?

RESPOSTA: - Ja, eu ja penso no custo. Acho que o Unicc filme
que eu fiz e que eu pude dimensionar o tamanho da fotczrafia

foi o FOGO E PAIXAO , mesmo assim, relativo ac tamanhc desse

filme. Nos outros, serpre o custo jé estava determinads an-
tes e sempre era o minimo. Quer dizer, partindo do mirimo, e

ra ver o que se conseguia a mais. No FOGO E PAIXAO eu pude

pedir mais ou menos o gue eu quiz. Pude comprar gelatina, pu

de armar a equipe que eu queria, fazer as pré—produgaes neces

sarias, etc..

PERGUNTA: - Existem conceitos de fotografia, coisas gus voce
gosta, estilos que nac dependem do filme que vocé vai fazer,

ou sempre vocé bola a foto em funcac do filme ?

RESPOSTA- — Nao tem nada que eu goste. Quer dizer , te— uma
porgaoc de coisas gue eu gosto mas, em geral, € em funczo do
filme. Na verdade, anies eu achava que eu nao tinha isso. De

e um

peis, eu fuil vendo gque jé tenho um Jjeitc de fazer, quzs e
Jeito meio particular, um jeito que eu sei fazer e qus &u jé

sei que fica legal.

PERGUNTA: - Que elementos voce identifica nesse seu jzito de

fazer, porque eu tambem acho que voce tem um jeito de fazer.



RESPOSTA: - Eu acho que eu era muito radical, esse era o e-
lemento rrincipal. Eu era pouco sutil, minha fotografia era
muito csmtrastada. Sei la, eu nao equilibrava as coisas y a—
cho que =sse cra o principal trago. Os filmes, em geral, ti-
nham sezzre essa marca, eu acabei achando isso, Naoc um dese-
quilibri:, mas um equilibrio muito radical, a nivel de con-
traste, Ze iluminagao. E aparece sempre tambeém uma luta con-
tra varizs fontes de luz, sempre uma luta para simplificar
ao maxims, ter uma fonte de luz que define tudo ¢ , depois ,
as outra= luzes ... Isso ¢ uma coisa que eu descobri que fa-

g0 assim. Sempre eu vejo de onde vem a luz e, depois, as ou-

tras lu-=s sao como se fossem luzes secundarias daquela luz

princigzl. Eu acabei descobrindo quec cu sempre fago assim.
PERGUITY: - Quando voce fala de ver a luz de um determinado

lugar, isso € em fungdo do que cxistiria de luz real naquele

ambients ou essa luz principal e inventada por voce ?

RESPOSTA: - Em geral, ¢ em fungao da luz que existe. Se & u-
ma casz. uma 1ocag50, em geral e da luz qgue existe. Eu des—
cobri cusz é muito dificil eu inventar uma luz, eu sou muito

=3

pouco criativo nesse sentido. Eu nao consige sonhar assim;

"por agi:i entra um raio de luz assim..." Sempre € em fungio
de umz 1uz que eu acho que existiria nacuele lugar . Em ge—
ral, eu nao coloco o dedo, nao intervenho naquele cenario .
Em gerz., € assim que eu trabalho, a nas ser que - e ¢ dai

que enzra o trabalho do diretor - a nzo ser que tenha uma

coisa ¢z diretor, que e o mals legal.



PERGUNTA: - Como o quarto da INOCENCIA logo noc comego do £il

me, por exemplo ?

RESPOSTA: - E. Aquele guarto € um trabalho do diretor, zgui-
lo & tudo do diretor. Eu lembro até que, primeiro, eu iluzi-
nei de um jeito, eu figuei um dia iluminando aquele quartc ,
quatro ou cinco horas. &% ele viu e disse: "ndo €& nada <is-
so". Entio, a gente comejou a conversar, cConversar, COnvVEr-

sar, e ai foi feita aquela luz que esta no filme. Como <Tzm-

bém no ELE, O BOTO , a czsa mal assombrada que tem os rzios,

isso & uma coisa dele, ¢2 Walter Lima Jr..

PERGUNTA: - Agora, comegando a falar dos filmes que vocz Tez

aqui em Sao Paulo, vamos primeiro para A MARVADA CARNE . Co-

mo vocé pensou o Tilme ? Quando o Andre Klotzel chamou voce

para fotografar o filme, © que ele queria da fotografiz 7

RESPOSTA: - Eu lembro gue a gente conversou muito soktre o
filme, sobre a regido. Tu ajudei muito a escolher a rezziao
onde ia ser o sitio do filme. Eu fuil super exigente , ez e o
André , aguele lugar escolhido foi bem meu e do André . T do
Adrian, que fez a Direczo de Arte, também mas, bem mesrs meu
e do André. N6s escolhezos a regigo e ai o André tinhz uma
coisa das casas, das construgbes, como & que ele achava que
devia ser. A gente era bem inexperiente, entao foi uma coisa
mais geral. O andré sercre me dava uns toques. Quando erz a
casa mal assombrada, COZD e que deveria ser, que tipo &=z len
te, que tipo de luz e tzl, mas nao teve um papo geral ¢z con

cepgAo. Acho que nenhur filme que eu fiz teve um papo =ssim
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especifico sobre a concepgao. Mas no A MARVADZ CARNE teve al

gumas coisas cue a gente discutiu antes como @ que deveriam
ser. Eu lembro muito da discussao sobre as paredes brancas .
A gente nao cueria fazer uma fotografia do tipo daquelas que
faziam antiganente, em que casa de pau-a-pigue & luz entran-
do pela porta, aquela luz que entra pela portz e pela jancla
e deixa o resto todo escuro. Essa foi uma conversa que eu ne
lembro que a gente teve. A gente nao queria azuilo . A gente
queria uma ccisa totalmente diferente, paredes brancas , uma
coisa mais clara, mais colorida, meio realisro fantastico 4
meio José Antonio da Silva. Eu lembro que a2 gente levantou
muito José Antonio da Silva. Depois, o André levantou aquele
pintor genial que ¢ o Almeida Junior. Entfo, tem varios qua-
dros no filme que sao quadros do Almeida Junior, como a mu-
lher fumando cachimbo. Entao, foi muito na base de pintura
paulista. Issz foi muito bonito, uma coisa qus eu adoro, ¢ ¢
isso que eu acho que deu uma influenciada na zente. A MARVA-
DA CARNE é o Filme mais diferente que cu fiz até hoje . Tem
unas luzes frontais gue eu adoro. Em geral, €2 nunca uso luz
frontal, eu nunca usava. Nesse filme, foi a trimeira vez que
eu fiz uma luz assim t@oc frontal. Na sequénciz do Dionisio |,
por exenplo. O Dionisio esta sentade 14 no fundo da sala num
banco, fazendo alguma coisa, e a luz dele é zsm Trontal . Fu
lembro que fci uma coisa dificil mas foi um tzrato . Em ge-

ral, a luz e senpre de cima e nao te permite isso.

PERGUNTA: - £ qual foi o equipamento de luz zue VOCE usou no

A MARVADA CAENE 7




FTSPOSTA:
wma coisa

~~a fresne

- Eu usei de tude. Semzre uma base aberta e depois
mais direta para o rosio com fresnel. A genle ti-

1 e aberto basicamente. Tinha muita diferenga de

uz, entao era preciso colocar bzstante luz , Na realidade,

~Zo dava para ficar fazendo soft, essas coisas.

FERGUNTA:
ria ou fal

=ra alto ?

=ZSPOSTA:

i

- Quanto a essa luz, voce acha que teve o que que-

tou alguma coisa, ja gue o orgamento do filme nao

- Eu usei o que eu queria. O filme era barato mas

luz estava boa. Talvez faltasssn alguns detalhes como, por

=xenplo, um dinmer que eu tive <= improvisar.

STRGUNTA: - E a sua relagao com o Adrian Cooper, diretor de

2vte do filme ? O que voce acha gue caminhava junto na elabo

~acao da imagenm do filme ?

~ZSPOSTA:

Tia do que
=ntrava na
Zae: eu sel

zarou, Ele

Eu acho que o Adriarn era mais ligado na fotogra-
eu na cenografia. Qusr dizer, eu dava palpite, eu
cenografia, discutia com ele. Mas, nuitas coisas
que sao legais no filze, 820 coisas que ele pre-

vinha antes, preparavz antes. Entao, varias coi-

=as de altura de cor, de roupa. ele preparou muito, e A MAR-

VADA CARHE

er bonitas. Eu nao lembro dirsZio das discussoes da gente .

Zu sei que
~esmo . El

~ografia.

tem roupas muito bonitas, as construgoes sao su-

tinha discussao mas, cuito daquilo e coisa dele

e ja fazia mnuitas dzjuelas coisas pensando na fo-
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PERGUNTA: — Eu lembro que em A MARVADA CARNE vocée fez a noi-

te amarela, como naz cena do Chiguinho Brandac vendo as tele-
visoes na porta de uma loja. Voce nunca pensou em fazer a

neite azul 7

RESPOSTA: - Nesse Tilme, eu nunca pensei em fazer z noite a-
zul. Quando eu comzcel a pensar um pouco, fiquei achando as-
sim ... a noite azzl e una convengéo que funciona ras, eu a-

cho que em A MARVACA CARNE a noite tinha que ser amarela. E,

para isso, a gente usou gelatina mesmo. Hoje em die jé tem
luz de iodo na ruz, amarela. Eu nao sei se naquela época jé
tinha. A luz era pzra dar uma coisa mais infernal. Eu lembro
que na nulher diatz a noite também nao era azul. Mas, eu lem
bro tamben que a noite da Fernanda Torres andando para o o-
ratério 6 azul. S¢ 1a dentro € amarelo, porgue é tudo cheio
de vela. Isso era gara dar um contraste. No caso dz sequen-
cia do Chiquinho € o contrario. Ali, a vitrine é azul, a vi-
trine ¢ de fluorescente, Entao, a noite deveria ser amarela
para contrastar com a vitrine. Na diaba é uma coisa nais dia
bélica mesmo. Mas -alvez, isso seja por varios motivos e nao
por um motivo determinado. Eu acho que a noite pode ser a-
zul, pode ser qualcuer coisa, nao tem a necessidades de ser

P

uma coisa so0. E u-sz convengéo. Eu acho a noite azul legal |,
inclusive vocé poies fazer '"noite americana", que é azul . &
uma convengao, gus nem botar barulho de grilo. Voce vai ver
umn filme americanz e esta tudo claro, aquelas "noites ameri-
canas"antigas emn cue ¢ tudo claro. Ai o diretor bota um rui-

do de grilo e prento, vira noite. Isso e uma convengdo tam-

bém, e funciona. =ntac, eu nao vejo uma necessidade da noi-

264



te ser azul.

PERG.TITA: - A MARVADA CARNE € um filme gue nao foi feito em

som ¢ireto. Voce tem alguna preferencia en relagao a isso ?

E comoc voce se relaciona com os técnicos de som nos filmes

erl st direto que voce fotografa ?

RESPL3TA: - £ uma coisa que conplica. Son direto é uma coisa
que ZZ muito para o filme mas complicz um pouco para a foto-
gratiz. As vezes, vocé tem que repetir por causa do som, vo-
cé s=rpre tem que prever que val haver um microfone, o boon,

muito mais confortavel voce fzzer sem som, mas nunca

Lris

ete..

eu tive arandes problemas com o som. £ até legal , porque o
carz do som € secmpre uma pessoa que esta mais ou menos no
seu nivel, um cara que esta ali fazendo o registro sonoro,um
care cue esta tdo proximo da diregao guanto vocé. Entdo é co
mo s= fosse um 1rnao, um cara COm quen voce pode trocar nmui-
ta csisa. Quando vocé trabalha com wr Romeu Quinto , com um

Saldanha, seci la, tem um nonte de caras legais de son,

[
o]
]

i £ super legal, porque € Sempre umz DESSOA para voceé con-

)

verszr. Em geral, {éenico de som e um cara que saca muito de
ator. Fotbgrafo, eu nao sei, eu saco muito pouco de ator. En

tac € sempre legal, o cara de som diz "fulano falou de tal

jeiza" | e as vezes vOcEé nem pensou nisso. Entaoc é nuito le-
gal. cono relagao,é super rico para o fotografo. Agora, € u-
ma c:isa que, na pratica, complica. M2s, ¢ uma coisa resolvi
vel. is vezes, nao da para vocé filmzr tudo em som direto ,

ter. zue dublar algumas partes. Por exemplo, no INOCENCIA ti-

nhz uma sequencia passada toda na beira de uma cachoeira que



nao dava para filmar, 2 nao ser que fizesse uma represa. En-
tao, guando tem um problema insoluvel, nao faz som direio. A

cho que & resolvivel.

PERGUNTA: - Mas, voltande para A MARVADA CARNE , qual eraz g

sua equipe de fotografiz nesse filme, que tamanho tinha ?

RESPOSTA: - Tinha tres eletricistas, um maquinista e ur. as-
sistente. Era otimo, uma super equipe. Assistentes de cane-
ra, eu tinha dois, o Lito Mendes da Rocha e¢ o Renato Cury
também una super equipe. A gente preparou a camera, gque era
uma Arriflex IIC com objetivas Zeiss comuns, ¢ o Lito f2i su
per legal, o Renato tarnén. O Renato fez umas bolsinhas e o

Lito preparou um parasscl com follow focus , pegou a 1iC e

deu uma super incrementzda, deixamos o equipamento &tino . F
un filme que voce ve e gue nao tem a aparencia de que € po-
bre, de que foi feito com uma camera IIC. Voce ve que ten u-

ma fotografia mais estavel, mais estabilizada.

PERGUNTA: - Entdo, vocé acha que uma camera IIC ben prepara-

da da conta de uma boa fotografia ?

RESPOSTA: - A IIC e unz super camera, tem gquinhentos Tilmes
feitos com ela. O que €la nao tem € nenhuma facilidade . Ela
tem un problema de viscr, ela nao entorta o visor. Esse é o
principal problema delz. Mas € uma super camera. Quandec esta

boa, a IIC ¢ otima, comd qualquer outra.

PERGUNTA: - Mas, as vezes, ha un certo preconceito.
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RESPOSTA: - Has tambén, ultimamente esta-se voltando a usar
a IIC. Teve uma época em gue todo mundo gueria usar as cane-
ras BL, Arriflex BL . E verdade que a BL ¢ nais segura , ela
nao vai desregular no meio do filme, enquznto as 1IC sao ben
mais antigas e poden desregular de tanto rodar. Mas elas sao
seguras. A 3L e un pouco nais segura nas, entre as duas, vo-

cé nao nota diferenca.

PERGUNTA: - Antes de passar para outro filze, eu ainda gosta

ria de saber o que voce gosta mais em A FASVADA CARNE ?

RESPOSTA: - Eu acho que 0 que eu mais gosic € da sequéncia
do Chiguinho que a gente ja falou. Eu adoro tanto esse fil-
me. A sequéncia da Fernanda lavando roupa no rio também ¢é
linda. Eu gosto de tudo. Nesse filme, € c¢ificil separar as
cenas, mas eu adoro aquela do Chiquinho. Yzo s6 como fotogra
fia. Eu gosto mesmo daquilo, acho que deu tudoe certo. A cara
do Chiquinho, a roupa, a cara do Adilson, o lugar, que ¢ na
frente da Fotoptica. Eu gosto muito tambéz da sequéncia  do
Dionisio, 2 iluminada de frente, com aquela mulher ralando e
o Adilson cue entra. E eu gosto muito, nasuela mesma sala,da
Sequgncia ern que eles voltam. Ele jé rapicu, ja casou e jé
voltou. Eles estao comendo . Ele perguntz do boi e percebe o
engano: "LZo tem boi Barroso nenhum, € mentira". Ai a Fernan
da comentz: "Vocé nao conhece a historia o boi Barroso? Boi
Barroso e boi fujao..." Comega a inventar uma super mentira.
Eu acho lindo aquilo. Talvez seja a melhcr sequéncia, da Fer
nanda, do Adilson, ¢ uma sequéncia que rzine todo mundo, e

ainda tem um carrinhe que eu acho demais.
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PERGUNTA: - Eu queria saber ainda como o Andr2, enquanto di-

retor, se relacionava com a fotografia.

RESPOSTA: - O André era fotdgrafo . Entao , ele tinha muita
consciéncia ¢z fotografia. Nao de iluminagao, que de luz nao
deu muito terro de ele ir no detalhe, Mas eu lembro que , de
lente, enquacdrzmento, movimentos, ele era mullc determinado.
Ele sabia mui=s como queria e era bem discutir com ele, '"Va-
mos fazer ascim, de tal jeito, etc.." Sempre vocé via qual
era a intengé:, porque ele gueria fazer assim , porque ele
queria fazer e baixo, com movimento, ou porgie gueria fazer
uma camera riérida. E, obviamente, primeiro fiime , tinha um
monte de coiszs que ele estava cxperimentande . Vocg sentia
que ele estava fazendo isso para curtir. Varizs coisas ali e
ram experimerzacao pura. Ele nao era um cara assim "tenho
que fazer assim porque ¢ uma escola". Tinha ruita coisa que
ele estava curtindo. Mas, sempre em funcgao da idéia da dra-
maturgia. Nur.ca era uma bebeira. A0 contrério, sempre itinha
uma intengao, tipo '"vamos fazer por baixo parz a casa ficar
grande" , com: na cena da Casa da Velha Tortz en que sai um
gato, E semprz tinha uma coisa sincronizada com o5 movimen-
tos. O André cinha muita idéia. A luz, ele deixou um pouco
na minha mao, era nuita cecisa para ele. Eu lecobro que a gen-
te discutiu u= pouco a luz mas ele tinha muitz coisa para
ver., Mas, na coisa da camera ele era bem preciso mesmo. E e-
le tinha tam-sm muita precisadc em relacao ao cue ele estava
quercndo da c=na. Ele tinha muita nogao, nao comeu barriga .

E ele sabia ¢ que queria do ator, da atriz, cono ele queria,

A engrenagem funcionava bem.
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PERGUNTA: - Agora, vamos falar um pouco do FOGO E PAIXAO. Vo

ce fotografou esse filme quanto tempo depois de A MARVADA
CARNE ?

RSSPOSTA: - A MARVADA CARNE foi filmado ainda em 1984 e FOGO

T PAIXAO s6 la por 1987, uns tres anos depois.

PERGUNTA: - Vocé disse que esse foi o filme onde, realmente,
voceé teve mais liberdade para pedir o equipamento que preci-

sava. QRue equipamento era esse, tanto de camera comc de ilu-

minagao ?
PESPOSTA: - Era um equipamento gue nac existia em A MARVADA

CARNE . Fu tinha os HMI's. Teve dia que teve mais e teve dia
cue teve menos, variou. Mas, de HMI, teve o que precisou. No

FOGO E PAIXAO a gente mandou fazer uns refletores especiais

nara o onibus. Fizemos uma super adaptacao no Bnibus, com um

cerador atras. A verdade ¢ que FOGO E PAIXAO foi um filme

cue investiu na imagen.

PERGUNTA: - Fala um pouco mais co anibus, jé que o filme tem
uma parte bem grande que e passzda dentro desse onibus e is-

so deve ter sido uma coisa complicada.

RESPOSTA: - A preparagao do onibus foi muito legal . A gente
preparou tudo para poder Utirar o0s bancos e recolocar rapidi-
nho, fizemos um trilho no meio para ir a camera e armamos um
jeito de conseguir botar a camera no lugar dos bancos para

filmar., Basicamente, a gente acdzptou tudo para entrar e saijr
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rapido. Além disso, pusencs cortininha branca no onibus , o
que deu una super ajuda., Depois , fizemos em cimz dele uma
grade, com os refletores entrando de lado e por cima , pelos

buracos. E ainda tinha mais coisa dentro do onibus.

PERGUNTA: - E como era essa luz que voces fizeram especial-

mente para © onibus ?

RESPOSTA: - A gente chamou de "corujinha'. Eram duzs lampa-
das de Minibrut, um barndoor de pé, com uma haste, de um jei
to que ele nao mexia. Eles ficavam fora, com o vento , com ©
onibus andando, e tinham de ficar rigidos, E tinhzs as pre-
silhas para prender as gelatinas. Eu mandei fazer um monte e
tinha varias coisas para descer, subir, botar um, botar ou-
tro. Era una coisa bem legal. E atras do onibus , um gerador
preso, puxado por una carreta, para sustentar tudo isso . E
depois, a gente tinha algumas coisas fora do Onibus, aquelas
coisas de botar a camera fora do onibus. Entaoc é isso , o O-

nibus foi ben preparado nesse sentido. Levou-se cdias fazendo

aguilo, preparando.

PERGUNTA: - Em quantas semanas de filmagem fol feito o FOGD

E PAIXAO ?

RESPOSTA: - Umas oito semanas.

PERGUNTA: - E qual era o eguipamento de canera ?

RESPOSTA: - A camera era uma BL e a grande coisa gue a gente



teve no FOGO E PAIXAO foi uma lente 20 mn./100 mm. Cooke Va-

rotz>. Isso e que faz diferenga, essa lente faz diferenga,.
Elz =em foco super proximo, isto €, o foco minimo dela € bem
proximo. Entao, dentro do Onibus, a gente tinha uma super fa
cili<ade. Para fazer unm detalhe, voce pode fechar a zoom e ,
comz © foco ¢ proxino, voce pode chegar super perto das pes-
sozc cue ela manten o foco. Isso foi a grande coisa do fil-

me. T essa lente tinha uma altissima definigao . No contra

luz, por exenplo, ela rende nmuito bem, com nuito pouca aber-

. £ isso que é importante, nao € a camera. Se a camera

Y
[

ra

-
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Boa, ninguém nota qual e, nao fica essa coisa na ina-

Q

S

~30 & una coisa que vai para a inagen. Agora, uma lente

[#2]

i

e .

boz <zz diferenca, isso fica na imagem, a boa definigao vai
Ga,

parz o filme. Por isso quc €u acho que a camera nac e Ruito

inpzr-ante, a lente ¢ que e fundanmental.

PEEITMTA: - No FOGO E PAIXAO havia uzm video assist. Vocé gos

tz Zz trabalhar com CSSC cquipamento ?

RESZ-3TA: - Eu adoro. O FOGO E PAIXAG foi feito com video
assist , o Tilme do Alain ¢ o do Andre nao foram. Eu adoro o

viézn assist, acho bonito ver depois en preto € branco , ou

mes—~ en colorido. Adoro ver, olhar depois, rever o movinen-
to, como foi a luz. E uma coisa maravilhosa, uma super inven
¢Zz. Zu vou dar um exemplo. O Walter Lima Jr. tem uma idéia

clarissima do que & o quadro, ate me assombra. Ele fica numa

Zo bem atras da canmera, ou do lado, bem Jjunto. Mas, ele

e
o]
m
Ll

Wy

sak= eyatamente o que a camera esta vendo, e impressionante.

As wvezes, sem ver, ele sabe gue a camera passou por aqui, de
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ve estar vendo uma pessoa ali atras énquanto fulano esta che
gando por ali mais adiante, etc.. Ele tem uma super nogao do
quadro. llas, nao € todo mundo gue € assim e, em geral, o vi-
deo assist ¢ un Otimoc dialogo entre vocé e o diretor . Una
coisa que as vezes € ¢ificil é que vocé fala "um plano pro-
xino" ou "um plano mecio" . Mas, o que € um plano meédio 2

Quando voce tem o vided assist nao temn erro, & aquilo que es

ta na imagem. Alen disso, de repente, alguen ve que nzo esta
entrando aquele fundo, nao esta entrando aguela janelz que

tem de entrar. 0 videc assist e uma super conversa. Vsce es-

ta com o olho na camerz e 0 cara VE o que esta sendo enqua-
drado e pode falar: "Ciha, nac esta aparecendo a mao ce fu—
lano, o plano de tras esta meio sumido" , o cara tem usa im
déia clara do que estz filmando. £ esse o principal velor. E
para o resto da equips & otimo também, todo mundo v& o que
esta sendo filmado. Entdo, ¢ facil saber que campo urecisa
fechar, qual o cenaric que precisa colocar, qual o ator que

precisa estar em quacro, enfim tudo. Eu acho que ¢ una na-

ravilha.

PERGUNTA: - O José Rodberto Eliezer me disse que, de certa na

neira, o video assist denocratizou o enquadramento, cue de-

pois que se comegou & usar video assist , todo mundo palpita

no enguadramento. Isso nao chega a incomodar voce ?

RESPOSTA: - liao. Eu azho isso maravilhoso. £ lezal vozd ver
0 que as pessoas estzo querendo que se veja, isso € um bara-
to. Porque tem um jeito de filmar, que € um jeito muiio clas

sico, que é o jeito de uma linguagem em que o cara diz "eu



filmo dagui, filmo um plano mais aberto, filmo um nais fecha
do, dai eu vou cortar para isso, ai vou fazer aquilo" . HMas
tem un outro jeito. As vezes, voce nac quer ser tao classico
assin, tao rigoroso. Voce fala '"nesse plano e legal aparecer
tal coisa". Entdo, € um barato vocé ver o que as pessoas que
rem. As pessoas, en geral, nao tém essa idaia de corte , de
profundidade, do que ven antes, do que vern depois . A gente
quer doninzr isso mas a gente também nao domina totalmente a
As vezes, na nontagem, a coisa muda, vocé nonta de outro jei
to. Sei 1&, eu acho que nao & uma coisa cen por cento , vou
filmar assim e pronto. E uma coisa genial, quando funciona ¢
étimo, mas nao € semprc assim. Entao, corm a cenografia acon-
tece muito isso. Vocé vai filmar um negécio € 0 cara prepa-
rou horas una nesa, deu 0 maior capricho naquela mesa . E ail
voceé faz un enquadramento fechado em que nao se vé a tal me-
sa. Af, se vocé esta com o video assist, o cara vé e fala:
"Ei, nao esta aparecendo a mesa !" Vocé olha ¢ percebe que a
nesa e penial. Entéo, voce bota uma luz nela e enguadra . FEu
acho legal isso, como as pessoas estao vendo aquela cena. As
vezes nao tem nada a ver, o cara fala umz super besteira .
Nao besteira, mas coisa que nao cabe no filme. Mas tem gente
que da altos toques e eu acho legal isso. Acho que essas coi
sas tornam o cinema mais de equipe. No fundo, € isso que o
Jose Roberto falou, democratizou o quadre, toda a equipe par

ticipa do filme que esta sendo feito, do gue estd sendo vis-—

to pela czmera.

PERGUNTA: - Ho FOGO E PAIXAC , vocé tem una coisa que é o o-

nibus e, depois, as outras cenas, que sac quase independen-
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tes umas das outras. Cono voce fez para costurar uma cerzz

unidade entre elas ?

RESPOSTA: - No FOGC E PAIXAC , eu acho que o mais forte dg¢

filme é a cenografia. A diregdo do filme é muito pouco o que
a camera vai ver nas muito ¢ que vai ser visto pelo canera .
Entdo, a idéia do filme € muito una idéia de cenografia e |,
mesmo no urbano, ha a idéia da cenografia urbana. Entao v BT
procurava muito ir pela cenografia. Eu ia atras da cenoyra-
fia, das roupas, das cores, do cenario. A luz nao falava mai
to nesse filme, a luz mais rmostrava a cenografia, eu fiz pou
ca intervencgao de luz. Entac, essa costura é pais da cenogra
fia. Quer dizer, era mals ucmz coisa de deixar aparecer as oz
res, as coisas que o Felipe Crescenti fazia junto con o Isaxr
e o Marcio. Eu acho que era isso, era nuito forte a cenogra-
fia e eram muito fortes as roupas., Eu lenbro bem disso . liz-
tinha jeito de fazer una luz que escondesse as roupas , gusz
nao mostrasse a cara das pessoas. O filme ¢é isso , & muits
cliché de filme americano , € tudo cliché de cinena, esse 2
un filme sobre cinema. Entac, a luz tinha de ser também mui-

to cliche, luz de PAPAI SABE TUDO , de seriado, etec.. Cor-

era tudo muito cliché, a luz ia atras disso também . O pré-
prio onibus, € um onibus suzer iluminado. HZo é uma luz mui-
to real, & um onibus claro. Eu procurei fazer a coisa o mais

natural possivel nas nunca estava escuro. £ um filme que e

acho que nao ten escuro.

PERGUNTA: - Com o FOGO E PAIXAO acontece una coisa engracz-

da, que e o negécic des cenas preferidas. Quando as pessoas
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falam do Tilne, sempre dizem "a minha cena preferida €& tall,
Como esse ¢ um filme realmente dividido em cenas ben diferen
tes, as pessoas tém as suas preferencias. Entzo, eu fico cu-
rioso de saber se isso também acontece com voce e, se aconte

ce, que nomento do filme vocé prefere ?

RESPOSTA: -~ O momento mais bonito e o da bola nz praia, o mo
mento mais lindo. Esta no meio da tumba ¢ ai aparece uma bo-

la. A nmulher vazi devolver a bola e ten a meninz triste que é

i

a Iara Jamra. © tudo en preto ¢ branco. Hossa, aquilo e nui-
to bonito, denszis. S0 de falar, eu fico arrepizdo. Acho que
ali juntou tudo. A idéia de cenografia, com a idéia de cine-
ma, a ideéia de espago, de¢ sonho. Na verdade, ez acho que o©
filme & um sonho, uma coisa de sonho com referéncia de cine-
ma. E acho que aquele momento € o que reune tuco isso, o que
fala disso. £ o que acontece também ne moncnto do palhago
que é o cara que ela csta vendo. Ela esta no cenitério de au
tondveis e aquela menina estd falando que o namorado dela de
ve ser um surfista. Ai, ela lembra gue o namoradc dela ¢ um
palhaco, super triste. A musica € tamben nuito forte . A mi-
sica e a imagen tén uma super fungao naguele pomento . las o

nomento da bolz, para nim, ainda e o mais bonito.

PERGUNTA: - E como era a relagao dos diretores com a foto-
grafia ?

RESPOSTA: - Erz diferentc do caso do Andre. Lo Isay e no War
cio, era nais a coisa do cenario ¢ a coisa das falas . Eles

tinhan isso nuito claro ¢ o filme era todo pre-decupado, nao



se fazia nenhuma adaptacao na hora. O filme nao tinha story
t2ard nas senpre tinha "agora ele faz isso, agora ele faz a-
zuilo" . E eles também tinham uma boa idéia da coisa , eles
“inham filmado nuito em Super B. Has era diferente. Nao sei

Zireito qual era a diferenga mas era diferente . Eu lembro

W

* - - - . L
22 no Isay e no llarcio era uma coisa mais cinema . FEu nao

=i explicar direito mas, nao tinha assin "planos Gteis", e-

i

Tz senpre umna coisa mais de desenho. Nao tinha muito essa
25isa da linguagen, do corte. Nac e um filme que conta uma

ristoria dramatica.gsse filme e diferente. Acho que é isso 5

4]

direcio tem a ver com o que € o filme. Talvez, sc o Isay e

larcio fossen fazer um filme de drama, um cenario so e a-

(8}

zores, talvez fosse ser assin cé:era, corte, contra plano e
=30 sei o que. Mas nao. Era um filme todo harmonioso . Era o
cenério, era o ator, era tudo junto. Hao se usava aquele eg-
cago dramaticamente, o proprio espago é que era dramatico, o
créprio cendrio é que estava contando a histéria . Acho que

essa era a diferenca, una coisa mais por ai.

SIRGUNTA: - Agora, vamos falar co LUA CHEIA , dirigido pelo

~lain Fresnot ?

ZESPOSTA: — O LUA CHEIA € o contrario disso. No LUA CHEIA, o

.lain, que ¢ um nontador, ia neis pelo "plano util". Ela via

I=

+

o plano ja na montagem, no corte. Eu, o Alain e o Mario Ma-
setti fizemos uma preparagac inensa, ficamos um més decupan-
do todas as cenas. Cono fazer, cual o movimento. A gente ia
todo dia na casa do Alain, lia as cenas, foi o filme mais

preparado gue €eu ja fiz. Hais do que o geral, a gente fazia

276



- 277

a decupagen de cada cena. Isso, antes de existir cenério, no
conego de tudo. E o Alain anotava tude. O roteiro dele esta-
va con teodos os planos. E era legal isso, porque ai jé era
intengao, intengao zbstrata. Quer dizer, intengdo ja do que
aquela cena deveria ter. Deveria ter um clima assim, um pla-
no geral para mostrar as pessoas, nao sei que outro plano pa
ra nostrar quais era— as intengoes, etc.. No fundo era isso.
Depois, na hora do cenério, a gente adaptava tudo, mzs o A-

lain era bem assin como cu falei. Era legal isso, umz coisa

ben do corte mesno, tipo "eu quero usar tal plano" , ‘'agora
cu guero fazecr un plzano comnprido, grandao“ , 'agora 2u gquero
usar un corte! , unz visao de montador nesmo.

PERGUNTA: - E isso sz nanteve durante a filnagem ?

RESPOSTA: - Eu acho cue sim. O filme do Alain e un filpme de

montador. Clarc que ¢ também un filme de diretor, mas ¢ up
filme que ele jé viz na moviola. As vezes a gente discordava
pré burro, nas ele explicava € era Resno o que ele estava

vendo, ele ja estave vendo o filme montado.

PERGUNTA: - Agora, tzmben en relacac a esse filme , aquels

nergunta sobre o eguipanento que voce usou, tanto des canera

cono de luz.

RESPOSTA: - 1os usz:os a Arriflex IIC. O filme do Alain foi
legal. Foi um filme que tambem teve tudo. Eu lembro Gue,quan
do ecu fui fazer o centrato eu disse: "Quero ganhar tanto,nas

alén de ganhar o gue cu quero, quero ter as condigaes todas,



querc poder chamar as pessoas que ganhan bem" . E foi super
legal, tive tudo. O filme do Alain foi un filme em que eu ti

ve tuiz o que eu queria,

PERGUNTA: - Depois de voce falar gue teve tudo, uma coisa fi
ca me intrigando. Vocé tem fama de ser um fotdgzrafo cordato
e, ac ~esmo tempo, esta dizendo gue sempre teve tude . Cono

vocé explica isso ?

RESPCITA: - E um jeito pessoal. Eu achd que intervenho pouco

nas ccisas. Eu lembro que uma vez, no OGO E PAIXAO , eu pe-

di cenzo e cinquenta refletores para montar no Anhemnbi . Foi

uma "“adugao super grande, que denorou dois dias e custou ca

= oa

ro. f-ho que essa foi a Unica vez que eu pedi'uma coisa que
era te= diffcil. Nao sei, talvez seja um pouco de timidez.Eu
sermprz acho que da para fazer com o que vocé tem. Em geral ,
é muizo chato ficar dizendo “"n2o, aqui nadoc da" , "nio da pa-
ra fz-er nessa locagao" . Em geral, o filme ja esta um pouco
desentado e vocé tem que ir atras desse desenho. A n3o serp

bana

quanZz o diretor te da esse espago, cuando ele fala pede o

que vocé quiser" , na verdade, o cara, antes de te dar o es-

paco, te da a grana. Ele diz "vamos fazer essa imagen , va-
» Bl

nos procurar essa imagem" . 1SS0 e ucz coisa da diregao . O

diretor é que determina o tamanho do filme. Entao, se o A-

lain 4iz para mim o que esta previsto para o filme, eu sei

-

que rnZo da para sair nuito fora. E assin que acontece. A nao

ser cue o cara esteja indefinido e tenha um orgamento aber-

vocé pode dizer: "para obter isso, vocé tem que ter

(=Y

to., &

tais coisas" ., Mas eu acho que senpre, ¢€mn principio , e una
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coisa que parte da diregﬁo, ou de um acordo , uma converss,
entre a direcao e a fotografia, de que vamos fazer tal fi —e
e nao outro. Entao o filne € esse, nao tem muita discorai-—
cia, gquando naoc da, nao ca. Mas € complicado isso, a posiura

quanto a isso €& complicada.

PERGUNTA: - lMas, voltando, vocé estava dizendo que , quzmio
fez o acordo com a Assunczo Hernandes, Produtora Executivz ,
tinha o seu salario e o cue vocé ia usar no LUA CHEIA 2

RESPOSTA: - Eu estava con medo de ser um filme pobre, de =ar
um filme sen condigoes. Entao, como eu fiquei com medo , <oi

un filme en que eu exigi. Eu falei: "Olha, nao quero faze- o
filme s6 porque vocé val pagar o que eu estou pedindo" . Zor
que, as vezes, as pessoas fazem assim. O fotégrafo pede <ina
arana, ganha e ai ninguéz nais ganha. Os eletricistas nZ: ga
nham, os assistentes ndo ganham e ai vocg nZo tem condi:
de trabalho. Vocé fica ganhando um monte de dinheiro e os ca
ras achando que, com 1isso, voce vai fazpr una boa fotogrzTia
para o filme. Entao, eu estava checando um pouco . A pezzoa
ten que entender que nao é o fotografo que faz o filme. Tzn-
bém nio ¢ um bom eletricista mas € um monte de coisas, & zen
po, é tudo. Entao foi assinm que, no filme do Alain, nds <i-

Venos urn super caminhao de equipamento,con tudo.

PERGUNTA: - Entao, realrmente, no acordo ja tinha o quan=z: vo

cé ia usar de eguipe e de equipamento.

i

7]

M
13

RESPOSTA: - E. Ja tinha rais ou menos isso. 0 produtor
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pre o cara cgue esta procurando adequar o tamznho do filme. E
o cara que rzis pensa en dinheiro e que estz sabendo tudo .
Essa € a funcao dele. E o bom produtor é o gue consegue ver
© que e cinena, © que € o dinheiro aplicado no cinena , onde
vanos gastar, onde nao vanos gastar, onde é Sesteira e onde
tenos de gastar para economizar. LEsse é o bom produtor , nao
& un gerente, um contador, o que fica 50 eccnomnizando . Un
bom produtor e un cara que produz cinema, ur cara que ve. No
Brasil, tem produtores geniais. Fu acho que & Assuncao esta
aprendendo z fazer rnuito ben produgao €, no Jilme do Alain ,
ela foi super legal, foi Otima. Entdo € legzi quande ¢ as-
siri, uma pessoa que consegue ver conmo gastar o dinheiro pa-
ra aquilo render. Em geral, essa pessoa te zjuda . £ chato
pensar en dinheiro. Entao, o produtor é o czra que vem e diz
para vocé: "eu posso dar isso" ou "eu nac posso dar aqui-
10" . E un cara com quen voce faz mil acorccs, que te ajuda,
que vocé deve ajudar. As vezes, ele chega ¢ fala: "Olha y eu
nao posso ficar mais um dia nessa casa, cono ¢ que a sente
faz para reduzif?” Entao, voce sabe que nao pode demorar
nais um diaz mesno, nao tem jeito, a realidzde ¢ essa . Entao
voce ten que se adequar a condigdo que ele estd te dando. Af
vocé fala: "Entao, em lugar de fazer isso, z gente pode fa-
zer aquilo” . Eu acho que € legal trabalhar junto. Porque,em
geral, o diretor esta voando nuito, ndo estZ sabendo direi-
to. £ dificil ser diretor, tem muita coisa. Entdo, en geral,
vocé pode zjudar. Vocé pode, junto com o produtor, fazer uma
porcio de coisas que ajudam,que fazem o fiize correr melhor.

Talvez seja por isso que eu tenho essa famz de cordato. Afi-

nal, de onde o cara val tirar dinheiro parz te dar se ele
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nao tem ? Quem deternmina o tamanho do filme € o produtor. E

ele que ve quanto dinheiro tem e se aquele filme cabe naque-

le dinheiro.

PERGUNTA: - E qual era o pargue de luz usado no filme ?

RESPOSTA: - Era um parque de luz com HHMI's. Mas eu quero
contar uma coisa. Eu acabei de fazer um filme,agora no Rio ,
que é o primeiro filme,nos ultimos tempos, em que eu nao te-

nho tudo que eu quiz. E o MAHOZRA RADICAL. las, isso foi fa-

lado antes. N3o é que cu cheguei no filme e vi que nao tinha
nada. A proposta do filme era s=2r répido, barato, pobre. En-
tho, ndo é que eu nao tenha tido tudo o que eu quiz, eu tive
tudo que o filme pode ter, tuc> o que eu combinei. lMas , de
qualquer modo, foi o primeiro filme em que eu nao tinha as

coisas. E €& lesal, voce acaba inventando um ocutro jeito de

fazer.

PERGUNTA: - Agora, eu queria falar do conjunte dos filmes |,
nio s6 do que vocé fotografou. Eu queria que vocé respondes-
se se, dentro dessa grande diversidade do cinema paulista,vo

cé identifica alguma linha que una oS filnes, alguna linha

estética ou, talvez, tecnica.

RESPOSTA: — Eu acho que sim. fu trabalhel com o cinema cario
ca e noto ben a diferenca. O cinema carioca e muito influen-
ciado pelo Cinena Nove. Quer d¢izer, pela historia do cinenma.
0 cinema carioca tem historia. Entao, os técnicos ja fizeran

tais e tais filmes, tudo la ja foi feito, tem uma historia

L i
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E o cinema paulista ndo tem essa histdria. O cinena paulista
tem a historia da Boca, que € uma histdria que a gente rejei
ta, que € a coisa nal feita. Entdo, aqui as nossas referen-
cias eram as pornoschanchadas e mais uma ou outra produgao
nais ben cuidada do Anibal Hassaini que, mesmo assin , tan-
beén eran un poucc essa coisa que a gente rejeitava. E a ou-
tra coisa era o cinena que todo nundo via. Hao putlicidade ,
nas o cinena noderno, esse cinema que as pessoas zostavanm
que nos gostavancs. Entao, o cinema paulista , ez acho que

g os fil-

me

tenm nuito isso. A formacao dele sao os filmes. S
nes alenaes, sao cs novos filmes que todo nundo zostava. En-
auanto que o cinsnz carioca tem muito a heranga dé2 Cinema o
vo, dos filmes itzlianos, dos filmes franceses. Zntao, a ni-
vel de inagen, ele € un cinena que ja tinha una iragem , que
ja tinha dado cer:to. E um cinema gue nao era cone o da Boeca

do Lixo, que era norrivel, que ninguem queria, gus era o ci-

1

-

nema nal feito. C cinema carioca & un cinena que  ja tinha
status, jé foi para a Europa, jé ganhou prémios » produziu
bons fotdgrafos no Rio. O cinena carioca ten 6tinss fotdgra-
fos. No cinena pzulista, cada filme & una coisa ciferente ,
nao ten muita historia. Agora € que ele comeca a fer una ca-
ra. Entao, isso ¢ legal, e foi procurado. Foi un pouco da pu
blicidade, que dszu 0S recursos, um pouco 0s eletricistas de
publicidade e um pouco a negagao da Boca. O cinemz paulista
tem uma cara, unz cara independente, uma cara de quem esta
conecando a ver zs coisas no nundo de hoje. O cinena carioca
€ um cinema que comegou a ver as coisas ha nuitos anos atras

e, entao, ven trzzendo aquela fotografia italianz, que e lin

da, que € un Ze !'edeiros. Ele vem trazendo aquilo, ven evo-

-l



luindo a partir daquilo. O cinema paulista nao. £ um cinema
que ja viu o video, que foi informado muito tempo depois. En
tac, eu acho que essa € a diferenca. A informagao visual ¢
ber. diferente entre o cinema paulista e o cinena carioca , e

ber. diferente mesmo. Até o jovem carioca e diferente.

PEESUNTA: - Vocé acha que esse tipo de informacio e de forma
gac diferenciadas levou a uma preocupagac maior com o acaba-

mer.zo tecnico aqui em Sac Paulo ?

RESPOSTA: - Levou, 10gico. O cinema paulista nao é um cinema

im
tn
u

tico, ¢ um cinema que € cinema. lic cinena paulista , as

Y-
Jediy

po
pesszoas estao nuito preocupadas com o filme, com o cinena .

Ja o cinema carioca, ndo o carioca atual mas o Cinema Novo ,

-

e u= cinema que foi muito politico. Entdo, a coisa do acaba-
rmerto era neio deixada de lado, ia para escanteio . 0 cincma
paulista nao. K um cinema que nao tinha nuito essa preocupa-
cac politica. As vezes, até tem, mas € um cinema em que to-
dos os elementos do cinema sao muiio importantes. Nele, a fo
tografia, o som, a montagem, o roteiro, tudo é super impor-

tante.

PESZUNTA: - Alguns criticos do cinema de Sao Paulo dizen que
urz preocupacgac excessiva com a técnica pode acabar destruin

do um pouco o lado mais humano nos filmes.

RESPOSTA: - Besteira. Eu acho o Copolla super mecanico , eu

nzs gosto dos filmes dele. Fora O PODEROSO CHEFAO , APOCA-

LYPSE NOW e NO FUNDO DO CORACAO , eu acho ele muito meca-
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nico. Eu nao curto aguilo, & uma coisa nuito do efeito. Acho
que pode ter filme assim em Sao Paulo como pode ter no Rio

também. Mas vocé ve, por exemplo, A MARVADA CARNE . £ u- £i3

me gque nao tem nada disso. O humano, a emogao , o olhar do
filme é super emocionante, € super quente, nao tem nada alf
destruindo a emogao. hos filmes que eu fiz, talvez no FOGO E
PAIXAO eles pensasses nisso. Mas, € um filme todo diferente
também. £ uma propostz tao diferente de qualquer outre filme
que ndo da para vocé analisar desse ponto de vista. £ um fil
ne que € meio Jacques Tatit. Eu acho legal isso no cinena
paulista. Tem o seu filme, o filme do Wilson, o filme do Gui

lherne. Tem também os filmes do Kiko e do José Antonio , que

eram un pouco heranga da Boca.

PERGUNTA: - Eles fazem um pouco a fusao da Boca para ca.
RESPOSTA: - £. Eles fzzem uma fusdo e isso & legal. Cada fil

me & de um jeito. O seu filme e o do Wilson sao filmes ben
urbanos, com Sao Paule a noite, que € uma coisa legal. £ uma
visao que antes nao existia, nao tinha isso no cinema brasi-
leiro. Tinha a visao carioca, a visao da noite carioca , do
malandro, do sambinhe, da escola de sanba, do botequiz . Mas
una visdo moderna, ursana, nao existia. £ uma coisa super no
va, super legal, super bem feita, inclusive o roteiro, a his
téria. O que acontece € que é uma historia diferente. Eu nio
entendo essas criticas, eu acho que os filmes estao muito
bem, eles sao nuito bons para aquilo gue eles foram feitos p
para o que eles querexz contar e como eles querem contar , Eu

vejo ao contrario do cue algumas pessoas dizem, eu vejo ne-
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les uma super adequacao tecnica.

PERGUNTA: - Essa coisa do urbano € curiosa. Em todos os fil-

mes, mesno em A MARVADA CARNE que seria o n2o urbano, a ci-

dade de SZo Paulo esta presente.

RESPOSTA: - E. Ela esta super presente e super bonita . Sio

T

Paulo esta muito bem filmada nesses filnes. Nada é feio. Mes

no em A _MARVADA CARNE que € de dia, eu acho SAo Paulo boni-

ta, term uns planos bonitos.

PERGUNITA: - E por que vocé acha que ha essa presenca asim

tao granze da cidade nesses filmes ?

RESPOSTA: - Muito porque nunca tinha aparecido. S3o Paulo &
ura cidade que nao era cinematografica. Tem mil teorias, sei
la. Eu acho que ¢ porque S3ao Paulo nfo aparecia. De repente,
Sao Paulo ficou muito importante na esfera cultural do Bra-
sil e o Eio de Janeiro deixou de ser importante . Sao Paulo

¥ 14 = ~
ficar super importante. Al, todo mundo vive en S5ao

1

comegou z
Paulo, curte Sao Paulo. Essas sao pessoas que viven em Sio
Paulo. Antigamente, ninguem vivia em S3ao Paulo , todo mundo
vivia no Rio de Janeiro. A arte aconteciz no Rio de Janeiro,
0 cinena acontecia no Rio de Janeiro. Ent3o, o cara vinha pa
ra ca e filmava um cinema exterior a Sdo Paulo, e achava Sio
Paulo feia. Entao, o Rio de Janeiro erz lindo e Sic Paulo o-
ra feiz. Mas, nesses filmes de agora, a visao € de paulis~
tas, de gente que vive em Sao Paulo, que gosta de Sao Paulo,

que curte esse lugar. E uma coisa proxina das pessoas. Se vo



ce ve os filmes, voce percebe que sao filnes de pessoas que
roram naquele lugar, nao e coisa de um cara que quis vir e
usar aguele cenario. Eu acho que e bem isso. O seu filme e o

do Wilson tem uns lugares que nostram bem isso.

PERGUNTA: - Mas, voltando naguela coisa da tecnica, alias,csz
técnica e da estética, vocé estava no Juri do Festival de C:i
nema de Gramado e que o prémio de Melhor Fotografia foi di-

vidido entre A DAMA DO CINE SHANGAI e FELIZ ANO VELHO . Lozo

na sequéncia disso, houve aguela polémica, inclusive pela iz
prensa, falando que estava surgindo uma "ditadura da fotogrz
fia" . Isso representava unz critica a um tipo de fotografi=z
que estaria se preocupando demais com a técnica fotograficz.
Fu queria que vocé falasse un pouco disso, ja que vocé faziz
parte do juri que premiou exatanente a fotografia desses fil

mes que eram o alvo principal dessa critica naquele momentc.

RESPOSTA: - O fato de premiar os dois filnes & que o0s dois
filmes eram 6timos, nao tinha como nao preniar. Durante u==z
época, eu andei em duvida. Achei que eu, particularmente,gcs

tava mais de A DAMA DO CINE SHANGAI. Mas era dicil para riz

deiyar o FELIZ ANO VELHO de lado. Eu achava que tinha cu=

M

respeitar aquele filne. Eu acho ele nmuito bemn executado, €

muito bem executado mesmo, eu fiquei neio de queixo caido. 2

quela fotografia tem um nivel inerivel e eu achava injusio
deixar isso de lado, enborz eu preferisse que o meu voto fcs
se pelo outro, que eu achava nuito mais proxinmo de minm. las,
quando vocé é juri, nao pode ser una coisa sua, o que  vocs

gosta mais. Acho que vocé tem que respeitar o que foi apra-



sentado, o que esta ali. Vocé nao iz deixar A DAMA DO CINE

SHANGAI de fora, era dificil, o filme era muito bonito . E

voce nao ia deixar o FELIZ ANO VELHO de fora tambén, pois €

una coisa muito forte aquela fotografia |, até forte denais,
talvez. O fato € que os dois filmes eramn muito bons de foto-
grafia. Eu acho essa polémica uma idiotice total . Os caras
estavan recla—zndo porque tinha uma coisa que era nuito bem
feita ! P xz, que pena que as coisas sao nuito bem feitas!
As fotografizs sdo muito ben feitas sim. E sao muito bem di-

rigidas tanbém. Elas sdo nuito conseguidas pelo diretor, tén

nuito o mérite do diretor. No caso de A DAMA DO CINE SHANGAI

P -~ ~ .
que tem dois Sctografos, voce ve que tem uma unidade em  tu-
do. Ele const~uiu aguele ambiente de - luz, com & cenografia ,
corl a nisica. £ um grande filme, tem muita diregao, da para

voce ver. No FTLIZ ANO VELHO tem muita diregasc também . Voce

vé que nada 12 é por acaso. O Roberto ¢ um cara quc clabora,
vocé vé que o filme ¢ super elaborado, ¢ super empostado. A-
quela fologrefia nao e apenas uma fotografia do Cesar |, ¢ a
fotografia qus o Roberto queria para aquele fiime ., Eu tenho
certeza de que teve nmuita discussao ali. Cada detalhe , cada
cor, cada luz, cada enguadranento, tudo fol discutido . Voce

sente que € u=z coisa forte, gque teve uma colzboragao entre

a fotografia e a diregao. Entdo, se ha uma ditadura da foto-

grafia, é um groblena do diretor, e o diretor que esta que-

rendo isso. liZo 6 o fotbgrafo. Nao da para dizer que o fotd-
grafo fez a parte dele. Ele colaberou con agquilo, ele ajudou

o diretor a ccaseguir agquilo que estava querendo. Nao € unma

coisa assin de que o filme € uma porcaria mas a fotografia é

otima. Isso nzo existe, e tudo super integrado. Tudo no fil-
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=2 tem una razao. Nesses dois filme, a nao dos diretores era
super forte. Entao, a fotografia acompanhou isso . Portanto,

€2 acho essa pol@mica una super besteira.

FZ2GUNTA: -~ Mas, mesrio achando besteira, na nedida em gue a
czisa apareceu com tanta forga, por que voce acha que isso a
sznteceu, nao so en relagao a esses dois Tilmes nas em rela-

225 ao cinena de Sac Paulo ?

ZT3POSTA: — Eu acho dificil saber direito. Eu acho que o Rio

=% uma tradicao de elaborar muita teoria sobre cinema. Eles

c=nsan ruito pouco o cinema e pensam muito sobre cinema . E-
12s sao super habeis para falar sobre cinema e, as vezes,nao
=0 habeis assim para fazer cinema. Acho gue o Rio tem uma
tradigao. As pessoas sao super boas para falar, para dialo-

r. Sabe, o Barreto, etc., eles sao super articulados para

;n

fzzer un discurso. Sobre qualquer ceisa o0s caras fazen um su
T=r discurso. k unma tradigac ja c¢o Rio, uma tradigao que: ven
Z-s portugueses, dos anos de ser capital federal, de ser be-

Tztrista, de ser bem falante. Entao, cles tém isso . 0 Caca

T:goues e un cara que, de un pingo dagua, faz um discurso. E

o

sssivel que eles tenham feito um discurso sobre uma coisa
z1e eles nao estavam entendendo direito. Pintou un negécio
movo em Sao Paulo que eles nao doniinan ainda, que eles nao

2onsepguiran entender. Daqui a pouco, eles dominam isso . Sa-

r
(14

; € uma coisa que & rapidamente absorvida. Vai ser absorvi

Os filmes deles ja estao ficendo com outra cara. lias, eu

4
W

2cho que, naquela hora, eles sentiram uma diferenga . Entao,

t=z=lvez tenha sido um espanto do tTipoe: "Poxa, © nosso cinena
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esta tao diferente do deles, o que sera?" Ou, talvez , ata-
car uma coisa que nao & a propria imagem. Acho que o que a-
contece € uma coisa assim, uma coisa da diferenga . O fato é

que pintou una diferenga de imagem entre os dois cinenas.
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