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APRESENTAÇÃO 

Ao iniciar o doutorado, o meu primeiro impulso foi, 

naturalmente , optar pela realização de um trabalho prático, 

isto é , elaborar uma obra cinemato2ráfica que, por suas ca

racterísticas especificas e sendo acompanhada por um texto, 

pudesse ser considerada uma tese. 
, , 

No entanto, passado alr,um tempo e apos varias con-

versas com o meu orientador, resolvi abandonar essa proposta 

inici2l. O que me levou a isso foi a consideração de que, na 

verdade, a realização de um trabalho quase que exclusivamen

te prático acabaria sendo apenas uma simples repetição da mi 

nha atividade profissional cotidiana. Naquele momento, come

çava a ficar claro para min que a minha formaç~o , enquant o 

profissional atuante dentro do cinena de Sio Paulo , poderia 

ser muito melhor aproveitada em ur.1 tipo de trabalho com ou

tras características. 
, , 

Foi também por essa epoca que , apos o lançamento 

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 SHANGAI , etc. , verificou-se uma especie de 11 dcs 

locamento 11 para a área da imager.i do foco principal de 
, 

ana-

lise e discussio desses novos filmes paulistas . Tanto os 

seus críticos como os seus defensores tocavam na quest~o da 

produç5o de suas imnccns e , ainda nesse período , nasceu a 

exr)rcssão 11 di ta.dura da fot0Erafia 11
• 

No entanto, nenhum texto continha u~u reflex:o Da j_5 

elaborada ou aprofundada da questão e, além di'.,SO, a própria 

.. 
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di seus são de uma eventual 11 ditadura da fotografia 11 ainda es

tava mais ligada a uma análise dos mecanismos e condições de 

produção dos filmes. 

Era indiscutível que estava sendo apontado um novo 

elemento que se tornava característico desses filmes e os d i 

fcrcnciava dos outros . Mas , se algo estava sendo identifi

cado nessa nova produção de filmes de longa metragem, sua a

bordagem era extremamente superficial , quando não bastante 

equivocada. 

Para um aprofundamento efetivo dessa questão, seria 

necessário verificar a maneira como estavar.1 sendo produzidas 

essas imar,ens e o que estavam pensando os seus produtores ctt 

retos, isto&, os Diretores de Fotografia desses filmes. Era 

exatamente nesse estudo que a minha formaç~o e minha atuação 

profissional poderiam ser de grande utilidade. Era o meu co

nhecimento técnico que poderia permitir que os fotbgrafos 

colocassem, de maneira mais clara e detalhada, as sua refle

xões estéticas que, no caso desse novo cinema produzido cm 

são Paulo, não podem ser separadas das proprias condições 

técnicas em que esse cinema se realizou. 

Um outro dado importante de ser levado em conta é o 

de que, na medida em que eu razia parte do grupo que havia 

sido responsável por essa produção, passava a ser um tipo de 

pesquisador que é também agente do processo que está sendo a 

nA.1.isado. 

A partir dai, era nccessario delimitar o campo pri~ 

ctyial da pesquisa os fi l1~1cs pauU stas, fotografados por 

profissionais que vivem e atuam cr~ são Paulo e exi_bidos en-

tre 1986 e 1990. 
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O objetivo era o de dar uma ênfase especial ao es

tudo da história contemporânea do cinema brasileiro, com des 

taque para o grupo de filmes que acabou se consolidando como 
~ , 

sendo o 11 novo cinema paulista 11 
, nome que nao e totalmente 

, 
No entanto, e importante explicar mais detalhadamen 

te como se deu essa delimitaçio do campo principal da pes

quisa. 

Em primeiro lugar é bastante àificil 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

limitação foi definida pela opção de se considerar apenas o 

cinema de longa metragem. 

O cinema de curta metragem produzido em sio Paulo~ 

reconhecido como um dos mais criativos do pais e , sem dúvi 

da apresenta uma riqueza indiscutivel. Mas, apesar disso, a

cabei por não me deter sobre esse segmento da produção , op

tando apenas por aquela manifestação mais vinculada aos mer

cados cinematográficos tradicionais, isto é, o filme ficci,o

nal de longa metragem. 

Esse segí.lento da atividade cinematográfica onde, p~ 

las condições de realização, pelos custos de produção e, pe

la própria relação de exibição , as dificuldades são muito 

r:1aiores, é tar:1bém o campo onde as tendências se realizaí.l e , 

cvcntualr:icnte, ::~e conf30lidam. Muitos são os indicias presen

tes no conjunto da pr·odução de curta ri'lctrn1~er:1 na:~, desses, ~ 

penas aleuns vrío ~,e 1:iani fe5ta.r no conjunto do~; longas . são 

exatamente esses os que indicam tcnd~ncias mais p r ofundas e 
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que acabam por se tornar até caracteristicas da produção ci

nematográfica nao,uele momento particular. 

Deste r:1odo , considerei que seria rauito d ificil , e 

até enganoso , tentar identificar nos filmes de curta metra

ger., os elementos que pretendia considerar cor.ia dominantes na 

produçio paulista. Conclui assim que, somente no conjunto da 

produção de filmes de longa metracem isso poderia se tornar 

possÍ.vcl. 

Razões diferentes me levaram também a ~ nao incluir o 

filnc de publicidade nesse trabalh o , embora a p r esença do 

cinc□a publicit&rio em s;o Paulo venha a ser aqui estudad a 

para uma melhor compreens~o de suas relaç ões com a p roduç~o 

dos filmes de longa mctrager.1. 

?alvez a principal raz~o dessa exclus~o, ou melhor, 

dessa n~o inclus5o, seja a maneira extremamente par ticul a r 

corao esses filmes se relacionaLl com a quest ;o da t ~cnica. i s 

ses filncs, com um custo de produç~o proporcionalmente ini

magin~vel para um longa metragem,exigem, e n geral, a presen

ça de um grande aparato t~cnico. Mesmo quando nio utiljzado , 

esse aparato t~cnico ~ necessirio,. inclusive como p onto de 

venda do comercial. Assim, ao servir para ser vista, a t&c

nica acaba se tornando personagem, o que t orna a análise d e 

suas relaç~es coD a est~tica,nesse ~rupo de filmes, bastant e 

cor,1p rome ti da. 

Considerando essas questões apont adas er.1 r elação ao 

curta rílet;ra;~cm e ao filme publici t ário, optei por essa dcU

ni tação de trabalhar i;obre o conj u nto dof; fi lne;f, de longa 1;1~ 

trar:cr:i. I-:o cntunto, ainda poderia. rc:,lar a clÚv.ida sobre ;;e o 

objeto de estudo elo trabalho po<k:riu 11cr o conjunto cor.1plcto 
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dos filmes paulistas dos Últimos anos e, no caso àe uma res

posta afirmativa, qual seria exatar.iente o período que cor

responderia a esses "Últimos anos 11 • 

Para poder definir tudo isso resolvi, em primeiro 

lugar , que iria trabalhar com o que estou chamando de ten-

dências ou linhas dominantes . ~ssas linhas dominantes ~ sao 

as características que se fazem presentes na maior i a dos fil 

r:ies estudados ou, ainda, certas caracterisiticas do conjun

to de filmes que, aparecendo ou nao na maioria desses fil

mes, s;o t;o fortes que passam a identificar o prbprio con

junto. Sem qualquer sombra de dúvida, nesse Último caso, es

t~ incluído, como uma das principais linhas dominantes, o a

puro técnico. 

Quanto ao período, a opçao por trabalhar sobre fil

mes lançados a partir de 1986 se deve ao fato de que este 

ano corresponde ao mo111ento em que o cineria paulista ja 

premiado ~ajoritarianente en festivais de cinema nos anos an 

teriores, dá um salto e passa a ser mais conhecido fora dos 

linitcs de são Paulo. E nesse nomento tambén que, para deno

minar essa nova produção, aparece con mais força o discuti-

vel nonc de "novo cinema paulista". 

É claro que o terreno para o seu surginento 

nha sendo preparado pela ~eração anterior de cineastas 

, 
ja vi-

pau -

listas que pcrmaneceran trabalhando em são Paulo e, nais r c-

~ centcmcnte, por aleuns diretores da nova ceraçao que, com u-

ma produç~o huHtantc diversificada e enfrentando todas as 

di fi.culdadcs que 1;e ir.1pocm ao :;urgir;iento de ur,m nova ci ncr:ia 

toBrafia, abrirru~ o caminho para o que veio depois 

so que fü:erar:1, entre oulros , Djah,a Batista co1;1 ASA 3ílAl~-
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CA, UM SONHO BRASILEIRO , Hermano Penna com SARGENTO GETÚ

LIO , Luí z Alberto Pereira, o Gal, cor:i o seu JÂIHO A 24 QUA

DROS e Ícaro Martins e José Antonio Garcia com O OLHO MÁGICO 

DO AMOR. 

Delimitado o período sobre o qual eu pretendia tra

balhar e com a opção de centrar rainha análise sobre as carac 

teristicas que, de modo positivo ou negativo , estavam sendo 

apontadas como dominantes no ciner.1a de são Paulo, resolvi as 

sumir o caminho de tentar dar voz aos fotógrafos que haviam 

realizado esses filmes, já que pretendia - e acho que nisso 

esse trabalho se realiza - localizar em suas reflexões os e

lementos principais na constituição dessas tais linhas do

minantes. 

Foi assim que passei a colher , em longas entrevis

tas gravadas tar:ibém em vídeo, os depoir:ientos dos fotógrafos 

nais atuantes de São Paulo e responsáveis primeiros pelas i

magens impressas nesses novos filmes. são estes os entrevis

tados: José Roberto Eliezer , Pedro F'~_!'~~_§_ , Antonio Melian

de , ~odol!_~ Sanch~z , Cesar Charlone , Adrian Cooper e A

loysio Raulino. 

Claro que existen ainda outros bons fotógrafos e 

também outros bons filraes sobre os quais ainda pretendo we 

deter em outras oportunidades futuras e cuja ausência pode

rá ser notada no interior desse trabalho. Deste modo, penso 

que, sobre essas ausências, devem ser colocadas aqui algu

□as oxplicaç~os. 

Ao optar por trabalhar apenas cor;i os fotÓr,rafos 

que viven e.atuam profi.sr:::ionalnente er,1 são Paulo, fui obriga

do a deixar de lado alguns filraes corílO tJ~lf-D~IRA D~S ALMAS , 
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dirigido por Hermeno Penna e fotografado por Antonio Luiz M. 

Soares , BESSAJ1E HUCHO de Francisco Rar.1alho Jr. e fotografa

do por Jos~ Tadeu Ribeiro e A HORA DA ESTRELA de Suzana Ama

ral e fotografado por Edgar Moura, todos f ilmes de realizado 

res paulistas e produzidos en são Paulo. 

Tamb6o optei , para n;o tornar esse trabalho exage

radancnte e;~tenso e, quem sabe, repetitivo, por não colocar 

os depoimentos de fot6grafos que, nes~o i mportantes , tives

sem fotografado apenas um filme de longa metragem no período 

que cs tava sendo .cs tudado. Assir.1, acabarar.1 ficando de fora 

fotógrafos como Gualtcr Batista ( BRASA ADORl!ECIDA de Djal

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

los Rcicher.1bach ) , Iiarcclo Coutinho 

Bianchi ) , Pedro Pablo Lazarinni 

H□r.1ANCE de Sergio 

JOGO __ _p_mw de Hu.r:so Gior-

2etti)e Roberto Santos Fº (QUINCAS BORBA de Roberto Santos ) . 

Alén disso, taLlbén cm outra oportunidade , gostaria 

de poder conversar cow os diretores fotógrafos , 
, 

cor.10 e o ca 

so de alguns dos diretores de filmes que acabei de mencio

nar , cowo DjalLla Batista, Sergio Bianchi e Carlos Rciche~ -

bach, sendo que este ~lti@o, com uma trajet6ria ma is consta~ 

te enquanto fotógrafo, acabou de retoraar sua atividade pro

fissional como Diretor de Fotografia de filmes de longa rae-

o tragern de outros diretores ao fotografar SUA EXCELRNCIA 
--'----

CANDIDATO , dirigido pelo estreante Ricardo Pinto e Silva e 

cujas filLlagens tcrninaram no Ll~S de outubro de 1990 . Esse 

filLlc, ainda n;o conclu{do, n&o te~ data prevista para fina

li zaçâo e lanc;ar.wnto cor.iercíal. 

Enbora conclui do ncsr,c puriooo r.1ar:i, ~,eL1 t er ti.do ui:i 

lançarnento real, encontra-~,e o filr,1e AS BEL/\S~J~{I._J}JJ,LlNGS 
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de Ozualdo Candeias cuja obra, extre□amente pessoal , ca-

r.iinha paralelamente e à parte do conjunto do cinema paulista 

aqui tratado. 
~ , 

Finalmente, nao e estudada nesse trabalho a produ-

çao pornogr~fica que, durante algum tempo, ainda marcou gra~ 

de parte da produção cinenatográfica da região da Boca do Li 

xo. Na verdade, corao poderá ser observado no depoinento de 

alguns fotÓGrafos, esse tipo de produção representava exata

nente aquilo que nio se queria, o que era, de certo LlOdo, r~ 

jeitado por aqueles que estavar:i buscando a produção de ir.ia

gens nai s e laboradas para o cineri1a de são Paulo. 

No entanto, para não excluir totalmente esse seg

nento inportant~ dentro da 0roduç~o cinematográfica paulis

ta, un desses fi.lr:ies é tratado lon~amente no depoir.1ento de 

Aloysio Raulino. Trata-se do filme de sexo explicito SENTA 

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

filr:ie, de algm.1a forr.1a, os dois ciner.1as se cruzar.1 , a partir 

da prbpria postura de Ody Fraga e□ relaçio ao cinena e do fa 

to de ter char,1ado Aloysio Raulino, fotógrafo totalr.1ente i

dentificado com outro cineca, para fotografar esse filme, a

liás o Últioo de sua carreira. 

No eritanto, por outro lado, na medida em que os fo

tógrafos representavam o centro das atenções do trabalho, al 

guns filnes nio paulistas , Llas fotografados por esses pro

fissionais de são Paulo, acabaram entrando na análise, nes

mo que de Dancira raais sucinta, ji que n~o faziaD parte do 

conjunto que estava :~cndo estudado, quando f;ua presença foi 

necessária para tornar ~ais claro o que estava sendo expli

cado pelo fotógrafo ou racsmo para servir cano exenplo de sua 
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.maneira de trabalhar. 

É assim que te~os , entre os filmes aqui tratados , 

obras como O HOMEM DA CAPA PRETA e DOIDA DEMAIS de Se rgio 

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

Flll de Lauro Escore 1 , AQUELES DOIS de Sergio Ar,10n RÁ

DIO PIRATA de Lacl Rodrigues , SONHO DE VALSA de Ana Ca-

rolina, etc .. No entanto , nenhum desses filmes er.1bora 

abordados pelos fotógrafos 

detalhado desse trabalho. 

torna-se ob j e t o de estudo rnais 

Ao desenvolver meu trabalho, pude perceber, era mui

tos LlOmentos, como pode parecer difÍcil refletir sobre a l a o 

que ainda está acontecendo naquele instan te e cuj a s linhas , 

volta e meia , ainda parecera nuito difusas. No ent anto , na 

nedida e@ que se pretende fazer um invent~rio tbcnico de t o

do um secnento da produçio cinc~atogrifica , b preciso lev a r 

e□ conta a necessidade de n~o permitir que um dctal haraent o 

dos recursos utilizados desapareça da merabria dos profissio

nais. 

Além disso, o cinema produzido eD são Paulo, ao co~ 

tr~rio de outros movioentos como o Cinema Novo, sempre care 

ceu de textos e reflex~es e a histbria do cinema ji demons 

trou que nenhuma cinematografia sobrevive sem a existência 

de textos, ~ ~ corretos ou nao , verdadeiros ou nao, s obre o que 

está sendo produzido. 

Esse trabalho seria □inha contribuiç;o para essa 

refle~io. Nele, a □inha participaç&o ter~ a funç;o principal 

de tornar apenas ~ais e~plicito o que cst& sendo pensado pc -

los fotÓsrafos entre os quais □e incluo e de "coi, t u-

rar11 as suas reflexões , tornando-as, r:1ais abrangente~3 e sig_ 
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nificativas. 

Nuitas das quest;es aqui levantadas estio sendo a

presentadas pela primeira vez e t~m as incertezas das pri

Deiras descobertas enquanto outras ainda sofrer:i análises 

conflitantes por parte de diferentes fotógrafos. No entanto, 

estou segur~ da iaport;ncia, principalmente no caso do ci-

nena paulista, de se dar voz a esses profissionais , talvez 

os menos ouvidos nos estudos cinematográficos brasileiros 

ja que, sem d~vida, a construçio da imagem desse novo cinema 

que está sendo produzido era são Paulo tem na fotografia ur:i 

de seus elementos mais deterr:iinantes e esclarecedores. 
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P R I M E I R A P A R T E 



CAPÍ'i'ULO I --: UM CINEMA QUE NÃO CONSEGUE SER IGUAL 

são Paulo, final dos anos setenta. O cincQa paulis

ta assiste a mais um momento de grandes transformaç;es den

tro dos seus fr~geis mecanismos de produção . Se~ verdade 

que o cineua brasileiro teve a sua hist6ria marcada por su

cessivos ciclos , para o ciner.m de são Paul o isso é, aparen

temente, ainda 8ais verdadeiro . A virada dos anos setenta 

para os oitenta marca o final do que seria mais um desses v~ 

rios ciclos - a pornochanchada. 

A comédia erbtica produzida na Boca do Lixo, enfra

quecida pela eliuinaç;o do adicional de bi l heteria, mecanis

mo economico atrav6s do qual o estado intervia na atividade 

para equilibrar o mercado e que tornava a aplicaçio de re

cursos na produç~o cineaatogr~fica rnais interessant e para os 

investidores privados , e tarab&D pelo desgaste natural de uci 

gênero e;~plorado alér.i de todos os 1 ini te s razoáveis, entra 

e□ quase coGpleta decadência . Deste modo, alguns dos produ

tores r.1ais expressivos saem de cena e os que restar,1 p assam a 

se dedicar ao cinema de sexo explicito, oriundo da prbria □a 

triz da pornochanchada e que, enquanto modelo rentável de 

produção , irá se esgotar tar.ibém já na prim:ira metade dessa 

nova d6cada, sepultando quase toda a ind~stria cineDatogr~

fica da Boca. 

Ho entanto , como bem dizia Paulo Emilio , o ciner.1a 

paulista não vive e;wtar;H~ntc de ctclos pois , na rculjdade, 

sua produção nunca che[La a r:iorrcr. O que terno:3 diferem-

tes fases que se sucedcQ, havendo entre elas periodos de 
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baixa, nos quais a produção entra eQ profundas crises Gas 

nunca chega a se esgotar totalnente. 

f assim que, paralelaLlente a essa grande crise que 

se iniciava, era possivel observar tamb~n a tentati va de al

guns realizadores ( ou, nesse ~ornento, ainda cand idatos a 

realizadores) de fora da Boca do Lixo, ou cOLl contatos a

penas espor&dicos con ela, de iniciarem uDa luta que ti~ha 

cano objetivo principal conseguir trazer para S~o Paulo ~c

cursos financeiros das Des~as fontes que vjnham, naquele ~o

Llento, sustentante a prot~çao do cincna carioca, princi~al

nente o estado. 

Essa reivindicaçio se d~, e□ geral , de forna o~~a

nizada e defende a exist~~cia cn s~o Paulo de um cineraa d i 

ferente da com~dia crbtica ou pornochanchada. Ao lado de ~o-

' berto Santos que, durante toda a sua vida, tentou mostra~ as 

gcraç~es raais novas que e~a possível fazer cine~a aqui eu 

São Paulo, cineastas cof"",'.: João Bat i sta de Andrade e Deno:.- de 

Oliveira, j~ reconhecidos nacionalQente e com tr;nsito ~ais 

f~cil entre os realizado~~s do Cinena Novo, passar.i a e~:a

beçar a luta pela criaça~ de um polo cine8 atogr~fico cc S~o 

Paulo. 

Essa luta se d~, principalnente, atrav6s 
, 

da r2 ~er.1 

criada APACI - Associaç&o Paulista de Cineastas, d a qual ~as 

sar,1 a participar tar.ibén cs novos realiY.adores, cm zrande ;)ar 

te saidos da ECA - Escola de Co@unicaç~es e Artes da Uni~~ r 

sidadc de São Paulo. 

A leitura de do::· .. n.1<..:ntos, C:mtrcvü;tas, dcpoirnenv:,s , 

etc., pernitc perceber q~~ a luta conduzid a por c~scs r~~li

zadores não tinha apenas o objetivo de conse~uir recu~sos 
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para as suas produç~es mas era tamb6m ULl esforço para fazer 

con que o cinena de são Paulo fosse tarnb~ra o cinema brasi

leiro. O que eles e:dgiam era o direi to de fm,;er ciner:1a 

brasileiro aqui er.1 são Paulo, e sor.iente o dinheiro do estado 

e que seria capaz de possibilitar uma independ~ncia da linha 

de pornochanchada e similares, at~ então ainda ioposta pelos 

exibidores. 

Er.1 entrevista ao jornal Folha de são Paulo , publi

cada no dia 6 de fevereiro de 1919 , Denoy de Oliveira se 

quei::a desse modelo imposto aos paulistas, dizendo vir dai 

"a proliferação das chai:-1aàas pornochanchadas, dos westcrns -

feijoada, dos policiais er6ticos, fitas rapidinhas , barati-

nhas, moralistas, conservadoras , sem problemas com 2 Cen-

sura , que teve e ter,, grande responsabii.àade nessa coisa 

toda" . 

Para ele , uma participaç;o do estado na produç~o 

cineuatogr~fica paulista poderia ajudar a reverter aquele 

quadro inde se j áve 1 nas , até aque 1 e r.1onen to, ser;undo as suas 
, 

proprias palavras, "nada aconteceu, infelizmente . Continua-

nos aqui, com dificuldades ridículas. Problcnas para ordenar 

nossa papelada, dependentes, sempre, da inensa □&quina mon

tada no Rio, Ficanos sera poder influir ou decidir sobre na

da, recebendo os caninhas e descar:ünhos do e inema bras:i lei

ra co~o coisas já dctcrDinadas, s6 nos cabendo avalizar ou 
~ nao ... Estamos 8arginalizados po l iticamente e burocratica-

ne:ntc~ de todo o proc;e:;:-;o ciner:1at0Eráfico nacional . Os haja-

cano eu, etc .. O dinheiro que a gente consone en interurhu

nos e viascns daria para alu3ar UD apartanento na Vieira Sou 
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to, na Oontenegro. Entio, qual a saida? Emigrar para o Rio, 

onde pode-se transar com a Er.1brafi lne 11 • 

Uo entanto, ainàa por r:i.atérias publicadas na ir,i

prensa, é possivel perceber tambér:i. uma certa dificuldade , 

por parte dos que estão no centro do poder e dor.linam o aces

so a esses recursos, em aceitar a possibilidade de uma pro

duç;o nais regular de filmes do longa metragem n~o vincula

dos aos exibidores co são Paulo. 

Um dos argur:i.entos levantados co~ razo~vel frequ;n-
I 

eia. e o de que r.1ui tos dos projetos paulistas c r arn irrca-

li záve is e der.ians trava1;1 que ~ esse cinema ainda nao havia se 

libertado do profundo trauMa causado pela frustrada e~pcriên 

eia da Vera Cruz. 

Em nat6ria publicada na mesma Folha de s;o Paulo, o 

cineasta Gustavo Dahl , entio dirigindo a distribuidora da 

Er:i.brafilrne o cotado para substituir Roberto Farias na Dire

çao Geral da enpresa, afirr:mva con todas as letras que o que 

acontecia er.1 são Paulo era o se2,uinte: 11 0 r;rosso da produ -

ção de são Paulo é ur,m produção iupossivel de ser f inanc:i.ada 

pelo I1EC ... Eu conheço São Paulo r:1ui to ben; fui criado 1á 

e sei o que acontece. são Paulo, 28 anos depois, ainda está 

traunatizado pelo fcnÔr,1eno Vera Cruz. Veja ber,i, er.1 58 havia 

por lá um projeto de cinema de alta qualidade, em que apare-

ceran filmes como OSSO, AHOR E PAPAGAIO , CARA DE FOGO, ES

TRA:~HO EI~CONTRO e O GRMlDE l101'1ENTO . Esse projeto se per

deu ... O investimento cincLlatogr;fico ora S~o Paulo csti raui 

to além das poLc:ncialidadcs econôr~ica,;; do E~,tado ... Por c1ue 

algun5 cineastas tipicamente pnuli:3ta_:.3 como Anu Carolina, Ho 

geria Sganzerla, Maurício Capovilla , .pessoas cultural~ente 



oriundas de sio Paulo, viera□ trabalhar no Rio? Por que en 

S5o Paulo 6 Llais difÍcil fazer cine□a? Por que o projeto 

de 58 n~o foi adiante? sio quest~es que deven ser respon-

didas Ningu~m se interessa por esclarec~-las e o que 

a BCnte v~ 6 un cl;ssico do cine□a brasileiro , a chora

deira". 

No entanto, & ineg;vel que, ao contr&rio dos reali

zo.dores de são Paulo, os cineastas cariocas tinhar.1 ur.1 pro

jeto , tanto de cinena cano de nação , mais claro . Era isso 

que permitia que, at6 esse □o□cnto do final dos anos seten

ta, o grupo oriundo do Cinema Novo ainda permanecesse cano 

a tend~ncia dominante, tanto na produção como na política ci 

ner.1atogrÚficas. Ainda é Gustavo Dahl que fala desse projeto 

paré{ o ciner,1a e para o Brasil. 11 ora, a nação brasileira é um 

~rupo social do qual a gente participa. t uo destino um po~ 

co r.1ais amplo do que ur,1 per.iodo de governo ou até r:1csmo de 

UD reni"me A ' • eu per 0 unto aos crit1·cos·. • 0 ,,, • ssim , mais uraa vez , ú 

qual a solução ? Var.10s r;iatar o cinena brasileiro porque so

nos a favor das eleições diretas ? não é a r.ünha posiçao 

Mas, posso até lenbrar aos mais esquecidos que o r:1ov i -

□ente do neo realisno italiano se fez em cima da infra -

estrutura cjncnator,ráfica dada à Itália por Hussolini". . . o 

Mas , é Paulo Ccsar Sarraceni que , na Folha de S~o 

Paulo do dia 19 de janeiro de 19'79 , dei;~a essa posiçao mais 

clara ao afirr:1ar , durante o lançarnento de seu filri1e [,NCHIE

'.i'_!\, JOSI~ DO llHASI L , que "ur.m das coisas que eu fiz ef.1 Ro

~a, al&ra dc~~a id&ia Bcnial de filDar a vida de Jos~ de An

chieta, foi cunver~ar coLl Glauber Rocha , convenc~-lo a vol

tar para o l3rasi 1 . Quer diz.e r , deixar que a j nluú;Õ.o ge-
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ni~l dele visse que os nilitares brasile i ros podiam ter uoa 

visão de pátria, de nação, do povo brasileiro em defesa do 
, , 

nacionalisno ... O que eu achava e que nos, do Cinema Novo, 

devia~os parar de ficar chorando e retomar a luta por uma r~ 

Volução cultural no Brasil . A □es@a que tinha sido aponta

da pelo Llinistro Reis Velloso, o cineasta Nelson Pereira dos 

Santos e nós rnesr,1os 11 • 

A partir da co~preensão dessas posiçoes, é possivel 

entender como esse grupo identificado com o movimento do Ci

nema. Ilovo ainda representasse, cor.i o seu projeto n~•cional, a 

tend;ncia dominante no Deio cinernatogr~fico e controlasse, 

quase inte2ralncnte 

brasileiro. 

a política do governo para o cine~a 

_:,. . 
~ interessante verificar ainda que, aqui er:1 SÕ.o Pau 

lo, n;o se tinha uma posiçao que fosse bastante clara ou se

quer homog~nea a respeito de coLlo deveria se dar a partici

paçao do estado na atividade cinenatográfica. O qu e se pode 

perceber & que diferentes realizadores apresentava□ visões 

ta~b~Ll diferentes desse □onento, co~o ~ocaso da entrevis-

ta de Carlos Reichembach para o jornal Folha de são Paulo 

do dia 12 de janeiro de 19'79 "Eu ajudo na luta da con-

quist2. do polo cine□atográfico de são ainda ~ Paul o r.1as nao 

Qe interessei e□ apresentar projetos . Continuo achando que 

financiamentos oficiais só àcven ser dados a filnes anti

co~erciais , para fil~cs prontos e que estio nas pratelci

ré:ts". 

No entanto, apesar de opiniocs diferentes, pode~os 

pC::rcelJer que , er:i sua qua::Je totalidade , os rcali zadorcs ele 

s;o Paulo sentiam-se e~cluidos do cine~a brasileiro e de-
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fendiam, no fundo, o direito de produzir cinema aqui, Para 

nui tos deles, era ü1portante í.lostrar que são Paulo também e

ra Brasil. 

A partir da intensificação dessas lutas , começa a 

haver ur.ia participação tambér.1 cada vez r.1ais significativa do 

estado na produção cineraatogr~fica paulista. Embora propor

cionalmente □uito inferior aos investir.lentos feitos no Rio 

de Janeiro, essa participação permite que, con o inicio dos 

anos oitenta, são Paulo co@ece realmente a conseguir algum 

espaço dentro da produção nacional não ligada apenas à por

nochanchada. 

No entanto, essa retonada da produçio e@ são Paulo, 

nesno cora todas as suas defici~ncias , colocava novas ques

tões. 

f interessante observar COLlO Joao Batista de Andra

de encara esse □emento em seu depoimento para o volume n~□e

ro 4 dos Cadernos da Cinet1ateca que tem o titulo de 30 AHOS 

DE CIHEHA PAULISTA. Segundo ele, 11 cor.1 a criação da Eí.lbrafi 1-

rne no Rio, ela polarizou a produção no Rio de Janeiro e dei

;wu São Paulo cor.ipletamente fora de qualquer possibilide de 

produção, deixou realQente às traças, enquanto grassou a 

produção da Boca, que era uma produção de pornochanchada 

que nasceu í.lais em são Paulo nesrno, produzida pelo exibidor 

e que nunca aceitaria qualquer participação nossa e 

acei tou 11
• 

nunca 

Para ele, a criação da APACI foi de fundar.iental ü 1-

portincia, foi atrav~s dela que se conseguiu unir de volta 

os realizadores nu~ projeto de luta pela produç~o em s;o Pau 

lo. No entanto, ele tanb~m conta que, antes de se conse~uir 
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essa retoDada da produção con apoio estatal, houve a tenta

tiva de contato entre esse grupo de realizadores de sua ge

raçao e os exibidores que vinhara produzindo filmes em são 

Paulo. Diz ele: 11 Eu, por exeBplo, fiz várias tenta tivas. Mas 

nunca dava certo, as pessoas sempre enrolavam ou, às vezes, 

conversava□, falavan que ia□ discutir. Eu cheguei até 

procurado r.1as, depois, a própria pessoa desconversava , 

a ser 
~ nao 

tinha confiança, porque mesmo que eles propusessem um filme 

cor:iercial, eles achavam que a gente acabaria distorcendo a 

coisa politicamente. Pessoalmente, eu acho que eles tinham 

razao, porque eu nunca ia fazer um filme puramente comer

cial, é ur:ia coisa de pele r:wsmo, eu não consigo fazer 11 • 

Assir.1 1 na opinião de João Batista, a Única saida p~ 

ra esse grupo de cineastas tinha sido a participaçio do es

tado no cinema: 11 A Embrafilne era ir:iportante para fazer re

nascer o cinema e a APACI então reuniu as pessoas . Acabou 

sendo uma coisa importante em são Paulo e a luta funda-

mental da APACI, que unia a classe, era sair desse gueto - a 

Er.1brafilme no Rio, aqui o e inema de exibidor e a gente de fo 

ra ... A luta era de produção nesmo , de produção para um 

grupo de cine~a independente , batalha de anos que , apesar 

de vais e vens, está de certa forma cumprida hoje ( 1980 ). 

Hoje, tanto eu voltei a filmar corno o Ramalho , o Capovilla, 

o Roberto, o Denoy ... como tem o pessoal novo, por exemplo, 

que está todo ele com projeto aprovado ... Basicar,1ente, com 

pouquíssimas cxceç~cs, o grupo que estava preparado para ser 

renovaçio C8ti cou projeto aprovado, esti com a produçio de 

lon~a metragem acertada. Daqui para a frente, o que vai ser 

essa entidade ninguém sabe . Foi urn car.iinho tão conflj_ tuado 
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entre as pessoas , dificil prá burro , onde a luta pela pos

sibilidade de cada um fazer cinema acabou geran do um des

gaste muito grande entre a gente mesmo . Mas, eu acho que 

concretamente , o que ela se propos primeiro , de certa for

ma, está realizado , que era sair desse gueto. Hoje , você 

tem cinema independente em são Paulo, ao lado do cinema da 

Boca. Concretamente tem, dá para pensar em número , em pro

dução". 

Durante os primeiros temp os de l u ta dent r o da APACI 
-nao se utilizava, cm nenhuma ocasi ão, Cinema Paulist a ou Ci-

nema da são Paulo mas , apenas , Cinema Brasileiro produzido 

em são Paulo . t indiscutível que, mesmo assumindo uma pos i

ção politica de que o cinema de são Paulo é o cinema brasi

leiro feito aqui, rauitos realizadores tinham, no c omeço des

sa nova década , uma consciência clara de que aqu i a contec i a 

alguma coisa diferente. Talvez ain da nio fosse possível i

dentificar o que era isso, o que fazia com que os filncs pa~ 

listas fosseD sempre diferentes , mcs~o quando tentav am 

ser iguais. 

Na verdade, nessa virada dos anos setenta para os 

oitenta, muitos caninhas novos se apresentavam, todos eles 

ligados a experiências ou anseios particular es dos cineastas 

que viviam em são Paulo. No entanto, dois sentimentos pare-

~ ceu Llais □arcantes, principalmente para a nova geraçao que 

ainda tentava entrar no restrito nercado da direção de f i l-

~cs de longa netraeem. Um deles, era o sentimento de recu s a 

ao que era produzido na Boca do Lixo. A produç;o dél. Roca re

presentava exatamente o que nao se queria, tanto do ponto de 

vista político quando do ponto de vista cst&tico . O segundo 
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sentir.iento era o de incapacidade de assur.ür o discurso do 

cineQa produzido no Rio de Janeiro 

produzidos tivesseD o respeito e 

Embora muitos filr.ies lá 

até mesno , a cumplici-

dade dos realizadores de são Paulo, estava cada vez ma is 

claro que, apenas seguir un caninho proposto a partir do Rio 

nao resolveria as questões mais profundas da produção cine

natográfica paulista. 
~ Esse sentimento nao poderia ter nascido do nada, Ha 

via algu~a coisa nos filmes feitos em São Paulo que lhes da

va uma indisfarçãvel caracteristica paulista. O que era is-

so, ninguém sabia direito nas, no entanto, alguns tentavam 

arriscar algur.ias idéias sobre o que haveria de especifico na 

produção ciner.1atográfica de são Paulo e também sobre a ori

gem de un preconceito explicito que se notava a respeito do 

ciner.ia paulista. 

No volurae de n~nero 4 dos Cadernos da Cinenateca 

que leva o . -t.Ítulo de 30 Anos de Cinema Paulista , há u

P.la longa entrevista com \fal ter Hugo Khouri que tinha , entre 

outros, o uérito de vir filmando continuamente desde os anos 

cinquenta . Ali , ele afirna: 11 Acho que a critica especifi

cauente paulista sofreu uraa especie de colonizaçio 1 interna 1 , 

vinda principalmente do Rio, de onde emanam rolos compresso

res ideol6gicos Llais fortes, que consegue□ condicionar incl~ 

sive os nossos críticos nais engajados e participantes, co

locando-os ao serviço de ura filme que j~ ven consagrado pe

los w:ios de cornunicação de lá. Dessa forna e, através dessa 

colonização quase infantil e in~ênua ' 
até os fi. lnes 
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tos e acabaram tendo menos repercuss~o,pois o processo inver 



so nunca se verificou em relação a quase nenhum filme pau

lista. A critica do Rio é maciçamente coerente e integrada 

nos seus preconceitos e nos seus enfoques preconceituosos , 

ideológicos ou estéticos, o que torna as coisas ainda mais 

dificeis para os cineastas de São Paulo, que jamais consegu~ 

ram aglutinar a critica da mesma forma, mesmo quando enqua

drados dentro dos padrões requeridos ... Mas aqui também en

tra uma atitude 'colonizada' assumida pelos diretores mais 

engajados que, num processo estranho de auto-destruição, dei 

xaram-se anular em grande parte pela grande massa de filmes 

feitos principalmente no Rio, que conseguem uma divulgação e 

uma consagração que os filmes paulistas raramente conseguem. 

Depois de encerrada a fase dos grandes estúdios e a dos es

forços dos filmes independentes de novos diretores, realiza

dos no fim da década de cinquenta, os filmes paulistas, mes

mo os mais importantes e engajados, passaram a girar numa or 

bita secundária e quase como satélites das películas reali

zadas no resto do Brasil, principalmente no Rio , em quase 

sua totalidade ... E aqui convém observar um fenômeno estra

nho e quase inexplicável. Estabeleceu-se um clima de auto

punição, quase masoquista, que colocava uma premissa oculta 

mas patente de que a condição de paulista diminuia a quali

dade e a dimensão artistica de um filme. Essa •vergonha 1 de 

ser de sã0 Paulo e fazer cinema aqui atingiu alguns dos me

lhores realizadores mesmo de forma inconsciente e não con-
' 

fessada. Isso correspondia em parte ao protesto generalizado 

contra o 'irnperj_alismo' econômico dentro do pais e também a 

um vago preconceito anti-imir,rante, anti-'cstrangeiro 1 , mui

to sutil mas obviamente presente 11
• 
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Ainda segundo Khouri, era esse vago sentimento que 

fazia com que se achasse que tudo o que era de São Paulo era 

mau. Assim, achava-se que 11 a cidade era horrivel, o povo era 

desagrad~vel, tudo era descaracterizado e anti-brasileiro, a 

forma de falar era italianada e ridícula, as mulheres eram 

se~ graça, só se pensava e~ dinheiro e comida, etc .. No cam

po do cinema esse fator estabeleceu-se firmemente, apesar de 

contestado por tcdos. E a qualidade dos filmes realmente des 

ceu, assim como a criatividade e o ~Jan dos realizadores 

Esse~ um fato do conhecimento de todos, com pacifica e co-

miserada aceitação. A própria Ernbrafilme, talvez de forma 

nao consciente e proposital, ajudou esse estado de coisas,já 

na d~cada de setenta, estabelecendo proporç;es absurdamente 

desiguais em seus financiamentos, muitas vezes sob a alega

çao, en parte verdadeira, de que n~o havia para quem forne

cer ~inanciamcntos eLl s;o Paulo. Esse assunto poderia e de

veria ser examinado e estudado com maior cuidado, pois está 

na 2ênesis de uma crise quase permanente de criativid2.de no 

cinema de são Paulo, apesar da existência de inúmeros filmes 

de grande interesse que, apesar de tudo, foram sendo produ

zidos aqui. Me parece que h~ uma esp~cie de medo dos cineas

tas de assumirem o evidente cosmopolitisDo da cidade e a sua 

descaracterização que é , no fundo , uma grande caracte

rística". 

É curioso que Gustavo Dahl, no mesmo texto citado 

anteriormente cm que fala de uCTa quase impossibilidade de se 

fazer cinema em s~o Paulo, levanta algumas quest~es que aca

ban por aproximar seu raciocínio das qucst~es levantadas por 

Walter Hugo Khouri. Al&m de refletir sobre o fato de que e 
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mais difícil a penetração do filme brasileiro no mercado pa~ 

lista, ao levantar a necessidade de se analisar com maior 

profundidade, esse fato, Gustavo Dahl diz também que "a temá

tica da cidade de são Paulo foi apenas bordejada pelo cine

ma. As relações típicas de uma super metrópole ainda não fo

ram colocadas ... 11 

No entanto, outro parecia ser o caminho predominan

te na virada da década aqui em são Paulo. O documentário ha

via representado um movimento da maior importância dentro do 

cinema paulista dos anos setenta e um campo extremamente fé~ 

til para o surgimento de uma nova geração de cineastas. Des

te modo, era inevitável que a sua presença viesse a se fazer 

notar dentro da produção ficcional de longa metragem na vi

rada para os oitenta. É sobre isso que João Batista de Andra 

de fala, também no volume número 4 dos Cadernos da Cinema

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

formal que é a tendência de incorporar o valor do documentá

rio - a gente ficou muito ligado a documentário nesse tempo 

todo - o valor do documentário na ficção ... É um processo 

que, de repente, a gente descobriu, um processo de fazer ci

nema que foi importante para todos nós. E isso está passando 

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

O Homem Que Virou Suco , é um filme feito assim. Começou a 

incorporar no próprio imaginário mesmo 11
• 

João Batista de Andrade ainda completa seu depoi

mento identificando caracteristicas na produção que se ini

ciava en S~o Paulo que n~o eram específicas daquele momento 

mas que, segundo ele, podiam ser identificadas em uma parte 

significativa da produção paulista. "Tcr.t uma tendência , por 
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exemplo, aqui em são Paulo, se for pensar em termos de ten

dência estética, em termos mais gerais, que é o seguinte: era 

São Paulo geralmente você faz um cinema que não é sobre você 

mesmo. Isso é uma coisa inclusive que é uma caracteristica 

de são Paulo há muito tempo 11
• 

No entanto, a tendência em direção -a incorporação 

do documental ao ficcional não era seguida por todos os rea

lizadores que estavam produzindo em são Paulo naquele momen

to. Carlos Reichembach, por exemplo, caminha em outra dire

çao e realiza seus filmes dentro da estrutura montada na Bo

ca do Lixo e ligada aos exibidores. Em 12 de janeiro de 1979 

ele afirmava à Folha de são Paulo: 11 Basicamente, um filme p~ 

ra mim deve sugerir. Em todos os sentidos. Detesto o filme 

de tese, o cinema denúncia, o filme que se auto-promove , 

cinema verdade. E acho que essa tendência do cinema atual 

a que mais contribui para a miséria criativa do momento 

nematográfico mundial". 

o 
, 
e 

ci-

Mas Joio Batista, erabora acreditando naquele momen

to que uma das tendências predominantes da nova produção fo~ 

se a da incorporação do cinema documental, o que, na realida 

de, acabou nio acontecendo, ao contr~rio, 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 qual 

quer modo, aquele é um momento de grandes transformações. F~ 

ca claro que ele aposta na transformação e sabe que ela ~ nao 

depende apenas dele mas de todos, inclusive da nova geraçao 

que participa, cada vez mais ativamente, das lutas do cinema 

paulista. 

É inegável sua lucidez e sua generosidade ao dizer: 
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11Vamos ver no que vai dar tudo isso. Eu estou achando muito 

bom. O que eu acho é 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 produção, agora é pr~ 

ciso pensar o salto de qualidade ... O próxi mo filme que eu 

for fazer, eu vou estar sentado num caldo cuja história eu 

estou seguindo, da qual eu sou parte, eu bebo. Então, essa é 

urna coisa gostosa. A gente está construindo esse caldo da 

gente e o resultado disso vai ser importante. E tal vez seja 

a Única coisa nova que está acontecendo hoje no cinema bra

sileiro, pois a produção brasileira está muito perdi da, sem 

caminho mesmo, a crise é muito grande 11
• 

E realmente foi isso que aconteceu. Com a retomada 

de um processo de produção mais constante, o cinema paulista 

deu, efetivamente, um salto de qualidade. No entanto , esse 

salto de qualidade desejado por João Batista nao se deu iso

lada~ente. Ao acontecer, trouxe consigo elementos novos que 

irian se tornar também características importantes dessa ci 

nematografia. 

Assim, é possível notar que, pouco depois dessa re

tomada, ji na segunda metade da d~cada, assim que temos 

quantidade suficiente para for~ar um conjunto significativo 

de filnes, começa a ficar claro que, depois de todos esses 

anos de luta para provar que era também cinema brasileiro, 

esse novo cinema de são Paulo , ao existir de fato , estava 

mostrando que era uma coisa diferente do cinema que vinha 

s~ndo piodu~ido at& aquele momento. 

várias matérias apontam nos jornais a novidade dos 

filmes de S~o Paulo. Mas, qual era essa diferença? Onde es-
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~ tava? Ao contrário do Cinema Novo , nao existe um movinen 

to, nem uma escola, nem propostas a serem seguidas por to

dos . Alén disso , nio h~ tamb~m qualquer unidade teQiti

ca quando se toma o conjunto completo dos filmes, Ao contr~

rio, se existe uma proposta co~um a esse conjunto de reali

zadores, essa proposta é a que defende o respeito absoluto à 

diversidade da produção, 

No entanto, parece indiscutível que essa nova pro

duç;o paulista tem uma imagem dominante. Mas, qual~ essa i

nagcm? O que faz com que filmes tio diferentes como os que 

compoem esse grupo sejam ir:iediatamentc identificados como 

sendo o cinema paulista 

No final do 19B8, quando a discuss~o sobre a exis-

tBncia de un novo cinema ern S~o Paulo j~ estava claramente. 

colocada, Roberto Gervitz elaborou um tex t o chamado A Gera

ç~o 80 em Cinema, Video e Tclevis~o no Brasil , exposto por 

ele er.1 seminário realizado er.1 dezembro de 1988 em Havana , 

Cuba, onde reflete sobre o conjunto de filmes mais identi

ficados pela imprensa co@o sendo esse cinema, Diz ele era seu 

texto: 11 Pode-se dizer que nos Últimos anos vem-se verific an

do uma nova tendência no cine~a brasileiro. Tal tendência 

Que inclui trabalhos muito diversos, se caracteriza por uma 

diferença mui to grande er.i rclaçao ao Cincrim Novo . Hão pre

tende uma sintese em qualquer instância de nossa vida so-

cial, cultural ou política, não possui um discurso direta-

nentc poli U.co e ner.1 tanpouco produ7. i'.ilrncs de denúncia per-

tcncentcs a ULla herança nco-rcalista. Esteticancnte , sofre 

influência do rnodcrno cincua o.mericano e do novo c incr:.u cu-

ropeu. Citaria alguns fil@es desta tend~ncia como AIUOS DA 



NOITE de Wilson Barros , VERA de Sergio Toledo , CIDADE O

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

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

ja disse, todos muito diferentes entre si , mas pertencentes 

a uma mesma ~rvore ou semente . Tais filmes t;m causado uma 

certa pol~mica tanto no Brasil como no exterior. Infelizmen

te, no Brasil o debate vem adquirindo um certo superficialis 

mo e se detendo no que chamaria de aspecto 'exterior' dos 

filmes ... O fato é que, pela primeira vez, uma produção se 

diferencia em bloco da est~tica cinomanovista, e da est~tica 

naturalista das novelas de televisão, que foi o carrochefe 

do cinema brasileiro dos anos '70. Tal produção tem também 

provocado reaçoes no exterior, pois os filmes nio correspon

dem; imagem muitas vezes tipificada de nosso pais , nem ; 

tradição dos filmes que deram celebridade à nossa c i nemato

grafia. Muitos não entendem que o Cinema Novo acabou . E n ~o 

somos nós, os jovens, que estamos decretando a sua morte. I

negavelmente brilhante e original, o Cinema Novo foi produto 

de condições históricas que nada mais têm a ver com o momen

to atual. cu~priu O seu papel, completou seu ciclo . Deixe

mo-lo então morrer em paz ... Não queremos ser exportadores 

de filmes políticos e folclÓrico-antropolÓgicos e importado

res de filmes intimistas ou de aventuras. Queremos nos ex

pressar através de todas as formas que nossas vidas e real i 

dades evocarem. E elas são infinitas ••• li 

Hcalmr.m te, esse fi lmc.s causaram polêmica quando ti

veram a oportunidade de serem exibidos no exterior , oportu-

nidade, cm 8Cral, rara para os filmes brasileiros . /\le,uns 
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frente a um conjunto diferenciado e bem distante da cinema

tografia brasileira com a qual haviam tido algum con tato. Es 

se é, por exemplo, o caso do criti co italiano Salvo Vitrano 

que afirma, er.1 r:1atéria publicada no jornal 11 r,íattin o do dia 

30 de outubro de 1988, que 11 na atual cinematografia brasi-

leira existe - ao lado e às vezes entrelaçada aos filÕes au

toctones - uma inclinação dos jovens diretor es para a conta-

minaç~o com experi~ncias estrangeiras, seja de autor, seja 

comerciais. Não se trata sb da cbpia de temas e estilos f un

cionais ao gosto de urna platéia internacionalizada, mas de 

uma vocação para sofisticadas revisitações, citações , meta-

morfoses, de velhos e novos mitos e ritos d a tela. Os cxem-

plos mais expressivos dessa tendência ~ sao o thrill e r CIDADE 

OCULTA de --- Chico Botelho e to.r,1bém a negra, tortuosa e ironi-

camente 'chandleriana' detective story A DAMA DO CI NE SHAN

GAI de Guilherme de Almeida Pradon. 

A leitura desses textos a p enas tor na mais clara a 

imprcss~o que se tem, ao ver ou rever esses filmes , de que 

se trata de um um conjunto de obras que, efetivamente , al

terou um caminho que, até então, vinha sendo seguido. 

No entanto, h~ ainda um outro elemento que é cons

tantcnentc levantado cm criticas e matérias a respeito dessa 

produção e que, em geral, não fazia parte do rcpertbrio da 

critica que se detinha sobre o cinema brasileiro, rnesno da

quela que fazia isso de maneira mai s atenta e cuidadosa. Es

se novo elemento é a técnica. 

Com o aparccirnen to desses novos fil r;1cs, p ode-se n o 

tar o grande au1~ento na frequência com que pas~-;am a ser tra

tadas as caracteristicas t~cnicus da produç~o cinemato~r&f i -
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ca e, em particular, a questão da fotografia do cinema pau

lista. Por mais polêmicos que sejam os coraent~rios, por mais 

que os filmes dividam opiniões entre a critica e entre o pú

blico, a alta qualidade técnica da imagem é vista, seja de 

maneira positiva ou de maneira negativa, cono uma das princ! 

pais características dessa nova produçio que começava ache

gar com mais frequência às telas muitas vezes totalmente des 

conhecedoras do cinema de são Paulo. 

Efetivamente, com o aparecimento desse grupo de fi! 

~es, a técnica havia passado a fazer parte do novo repertó -

rio do ciner,1a paulista. Hais ainda do que isso, havia se tor 

nado uma de suas peças nais importantes e sido incorporada 

por praticamente todos os realizadores como algo indispensá

vel. O próprio João Batista de Andrade que, dez anos antes 

afirnava que havia u~ co~ponente pessoal seu que o levava a 

nunca conseguir dar o devido valor para a qualidade técnica 

dos filr,1es que fazia, tornando, cor.i isso, a sua produção pr~ 

caria, passa nesse momento a realizar trabalhos que refletem 
~ essa sua nova preocupaçao, como pode ser comprovado ao se as 

sistir a O PAÍS DOS TENENTES . 

Mas, por que, ao contririo de outros momentos his

tóricos , nessa segunda metade dos anos oitenta , estão sen

do apontadas , inclusive como agentes da unidade entre os 

diferentes filmes, as características técnicas dessa produ

çao? 

Una investieaçio nais cuidadosa permite,facilmante, 

verificar que essa qualidade t~cnica destacada por todos cs

t~ ~uito nais identificada con a imagem projetada na tela do 

que con outros elementos t~cnicos dos filôes como, por exem-
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plo, o som que, apesar dos grandes avanços e do inegável pr~ 

paro de seus técnicos, ainda continua representando , para 
0 

grande pÚblico, o desconfortável papel de 11 vi1.ào do cinema 

brasileiro 11 • 

Foi em funçio disso que, para veri ficar esse desta

que que começava a ser dado à técnica cinematográfica nos no 

vos filmes paulistas era necessário escolher, entre os dife

rentes setores que compoem a realização deu□ filme, aquelas 

características t6cnicas que fossem identificadas com a iraa

ge~ projetada sobre a tela. 

Seguindo esse caninha, ao estudar a relaç~o entre a 

t6cnica e a est6tica na imagem desse novo cinema realiza-

do aqui e□ SÜo Paulo, acabamos por identificar no 
, 

propri o 

trabalho de produção de s:3as ir.1agens, isto é, no trab0-lho de 

Direç;o de Fotografia, um dos elenentos principais na carac

terizaç~o de un grupo aparentemente Llajorit~rio de filmes 

não apenas produzidos aqui eE1 São Paulo mas, tarnbén , fot o

grafados e dirigidos por profissionais que vivcn e atuam em 

são Paulo. 

f claro que ningu&m poderi afirmar , con convicç;o, 

que a fotografia desses filnes seja o unice elemento que es

teja unindo todo o conjunto por eles formado. Mas, con toda 

a certeza, foi essa fotografia o principal fator de cria-
~ 

çao de uma iLlageLl geral que, no raonento cm que se encerra-

vaD os anos oitenta, havia passado a identificar essa nova 

cinonato8rafia, mesno que se saiba que, em seu interi or, es

tão abriDadas propo~; tas, tanto G~J tú ticas como narra t:Lvas e, 

até cop1erci:üs, proprias de cada um clc~;;:,~u; fLli:w~; e , entre 

si, ~uito diferentes. 
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Assi~, o cinema de são Paulo continua nao sendo i

gual. Sc~pre algo o torna diferente dos outros. Para muitos, 

ele é hoje um cinema que está à procura de sua identidade. 

Ilias, talvez, a sua identidade seja exatamente essa i ndefini-

-çao, essa mistura, essa abertura para todos os est i los e to-

das as tend~ncias. Talvez ele seja nais ou ~enos assim como 

a cidade onde é feito. 
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CAPÍ'I'ULO II UM NOVO DIÁLOGO 

É dificil estabelecer o quanto a técnica é usada 

para realizar uma proposta estética e o quanto uma proposta 

est&tica pode justificar a t~cnica disponível para o cinema 

que est~ sendo produzido naquele momento. Para se tentar dis 

cutir essa questão, será ncccssario pensar. os diferentes. 

monentos da produç~o cinenatogr~fica através de suas tend~n

cias ou linhas dominantes. 

Assim sendo, podCQOS dizer que a tcnd~ncia doninan

te na fotografia cineLlatonr&fica brasileira dos anos sessen

ta, para ~tilizar um ponto de refer~ncia de ineg~vel impor

t~ncia dentro da hist6ria do cinena, pode ser considerada 

dentro de urna linha realista . Essa tcnd~ncia realista era 

□arcada ainda pela utilização, na eranàe maioria dos casos, 

da luz natural. Essa opç~o levou a um esquema de produç~o no 

Qual a interferência do fotógrafo sobre a realidade, enquan

to iluminador, fosse, em geral, ~uito pequena. Nesse nomento 

havia inclusive uma proposta bastante clara de n~o intcrfc

rencia ou, o que seria mais correto, de exercer sobre a rea

lidade a r.1enor interferência possível. Isso representava uma 

opção consciente e o objetivo principal dessa postura em rc

laç~o ~ iJurninaç~o era o de conseguir colocar na tela o que 

serié'. una verdadeira "luz brasileira". 

Dentro dessa 9roposta, o rn~todo utiliz~do na pro

t1ução da ir.iagcr.1 conr,ü,Ua cm escolher uma loca<;âo com a sua 

pr6pria luz, isto~. verificar a luz natural existente naqu~ 

lc local a ser filmado e, se isso fosse possível na scqu~n-



-eia a ser filraada, tentar nao interferir em absolutamente 

nada, salvo no que se refere à escolha dos horários de 

lização da filr.1agen. 

rea-

É curioso perceber que essa maneira de encarar o 

processo de escolha de locaç;es pode ser percebida, ainda 

hoje, no trabalho de alguns fotógrafos aqui de são Paulo, c2 
, 

r,10 e o caso de Adrian Coo per, enbora o seu estilo de traba-

lho se distancie nuito, inclusive enquanto rigor técnico, do 

despojamento que marca a fotografia dos anos sessenta. Mas, 

em seu depoir.1ento para esse trabalho, Adrian deixa bastante 

claro que, para ele, quando se escolhe uraa determinada loca

çao, junto escolhe-se também a luz que está agindo sobre e-
~ 

la naquele nomento e que essa opçao, feita pelo diretor, de-

ve ser respeitada pelo fotógrafo. 

Mas, voltando ao tipo de trabalho que era desenvol

vido en relação à iluminação no cinema brasileiro dos anos 

sessenta, podemos perceber que, apenas nos casos excepcio

nais, nos quais a luz natural encontrada no local em que se 

ia filr:iar nao fosse suficienteoente intensa para imprimir o 

negativo, era colocada alguma luz artificial adicional e 

mesQo assiLl, apenas o necessário e suficiente para se chegar 
' a exposição correta. 

É inportante perceber tambér:i que somente essa luz 

poderia tornar realizável um tipo de interpretação que uti

lizava a improvisação como um de seus elementos fundamenta i s 

e que essa improvisaç5o na interpretaçio teria, inevitavcl-

t:ien te, que ser acompanhada de ur,1a correspondente l iberdade 

dos Lloviraentos de cimcra. Al~m disso, ar8u~ontava-se 

que a pouca quantidade de refletores utilizados nas 

ainda 

filma-

- 33 -



gens servia tarab~ra para ajudar a evitar uma indesej~vel ini

bição natural por parte de eventuais elencos formados por a

tores não profissionais. 

Na verdade, dentro do Cinema Novo, essa proposta de 

respeito à luz natural era ainda nais radicalizada, a partir 

da opçio clara de se expor o negativo para os priraeiros pla

nos, passando-se assina ter, quase invariavelraente, os fun

dos estourados. 

Deste LlOdo , ao optar por uma luz despojada e ~ nao 

glamourizada, essa proposta se opunha, de naneira radical, 

tanto aos nodelos de um cinena araericano clissico como , no 

caso do cinena brasileiro , ao modelo anterior, identificado 

com a Vera Cruz. 
, 

No entanto , vendo-se essa epoca con os olhos de 

hoje, cabe perguntar se , co~ os recursos existentes para as 

produções realizadas nesse per:iodo do Ciner,1a IJovo, seria Pº.!?. 

sivel ter ULl outro tipo de fotografia. 

Seri que, cornos equipa~entos disponfveis para uma 

Produção brasileira de J.onga netragem naquele momento, seria 

Possível produzir una iLlagern que nio fosse aquela contida na 

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

de inage~ produzido pela Vera Cruz não era o desejado , por 

outro lado, esse tipo de iQage~ ta~bém era inalcançável. Se 

os fundos estourados faziam parte da própria proposta esté-

tica,reprcscntando ua dos exemplos mais claros da chanada 
11 luz braf:lilcira", cabe aiora perr~untar COTílO seria possível 

fazer diferente se n;o havia condiç~es de ilut~inar os pri

Deiros planos e, na i~possibilidadc disso, a opç~o mais 16-

~ica era expor para estes e não para os fundos que f:icarlar;1 
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assim inevitavelLlente estourados. 

AssiLl sendo, projetos est6ticos diferentes torna-

Van-se de difícil realizaç~o porque estavaLl representando 

tamb6m propostas est~ticas que eram invi&veis para aquele no 

menta. 

Con a incorporaçao das condiç~cs t ~cnicas a propos

ta cst~tica, formando un todo indissol~vel, passa a ser pos

sivcl a supcraç~o de qualquer conflito na produç~o da i□age@ 

e, ªEindo assi~ , o Cinema Novo pode apresentar momentos de 

Brande beleza fotogr~fica. No entanto, ao elegerem o respei

to ~s condiç~es reais que a eles se aprcscntavan cano opç~o 

est~tica, esses realizadores acabara□ por elaborar um inaGi-

n&rio que, enquanto registro das inaccns apresentadas pelo 

espaço no qual e sobre o qual estava□ trabal hando, estava i

nevitavelnentc preso ao real. 

t claro que nao se csti afirmando aqui que o i□agi-

nario do Cinena IJovo era preso ao real cor,10 tar,1bérn 
, 
e claro 

que UQ inaginirio cincnatogr~fico, para se construir, utili

za necessarianentc elcQentos presos ao real. 

Para refletir u□ pouco □ais detalhadancnte sobre cs 

sa Questio, podenos pensar em tr~s mo□entos distintos na c

laboraçio de una narrativa cincmatogr~fica. Um primeiro mo

□ento seria o da encenaç~o, co~ os □oviLlontos e a interpre

tnç~o dos atores. o se~undo rno~ento seria aquele do re3is

tro desse universo criado na frente da c&~era. Final ~ente, 0 

t<~rcciro r:wr:iento e O da ordenação das üia.2ens e ~,ons rcgís-

No caf;O do Cinema tJovo, ao op Lar por er;se tipo de 

trabalho fotoer~fico,poderia trabalhar,corn t oda a l i berdade, 
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no primeiro e no terceiro momentos. No entanto, naquele 

gundo raomento, no qual se dava o registro fotográfico, 0 

se

a -

fastamente de um imagin~rio preso ao real t ornava-se 
' 

senao 

impossível, pelo menos muito difíc i l. 

Tendo corao refer~ncia essa imagem da fotografia do 

cinema brasileiro dos anos sessenta, ao observar coQ atenção 

o cinema paulista dos anos oitenta, ~ possível perceber 

a relação com a i~agem agora é outra. Na produção desse 

que 

ci-

nema, os novos fotbgrafos que vivem e atuam em S~o Paulo não 

nais elege□ o respeito ' as condições reais de trabal ho co-

~o a linha principal a nortear o trabalho de iluminaçio e 

composiçio das imagens. 

Por cxer.iplo, no caso do filr.1e VER~ , ter.10s ur.i tra 

tamento de quase todo o filme onde sio valorizados os tons 

frios , principalmente o azul . Ser~ que a realidade fil~ada 

er.1 YERA tinha , cor:io caracteristica própria, esse t or.i mais 

frio? Nio. Na verdade , a escolha de uma linha crom~tica 

na construçio da image□ e□ VERA esti ligada ao que o filme 

Pretende dizer, ao que pretende significar. Nesse caso es

PecÍ~ico , corao pode ser observado a partir do depoimento de 

Rodolfo Sanchez, responsável pela direção de fotografia do 

fil~e, a escolha desses tons frios para o filme tinha o ob

jetivo de faz~-los contrastar coM o vermelho da primeira 

r~8n8truação de vera no banheiro da casa, o que acont ece no 

final do fill7le. 

Muitos poder~o perguntar se isso~ entendido ou se

quer percebido por uLl espectador m6dio • Eu responderia, com 
~ 

razo~vcl certeza que, no plano racional, nao, Mas, sera duvi-

da, pelo contraste coQ O toQ frio, a presença do vernelho na 
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sequencia da nenstruação irá adquirir uma força incompara

velmente r.iaior do que aquela que teria nuLl caso em que adis 

tribuiç~o crom~tica tivesse se dado aleatoriamente no decor

rer de todo o filme . S~o opç~cs pl~sticas,como essa feit a 

por Rodolfo Sanchez er.i VERA, que fazer.i com que a fotograíi a 

seja incorporada~ própria narrativa do fi l Lle que es t ~ sendo 

feito, i_sto é ,con que a fotografia p asse a fazer parte do p r9. 

prio roteiro. 
, ~ 

Essa e una das razoes que fizeran con que esses fo-

tógrafos cor.1eçasscr.1, cada vez r,1ais, a e;cir;ir sua presença du 

rante um período, tanb~m cada vez maior, antes do inicio e

fetivo das filuaGcns. Par~ eles, esse era o tempo que preci

savam para poder interferir na construção d a propria histó

ria que iam ajudar a contar. 

µ~ outro tipo de exemplo pode ser encontrado no ca

so do filme fELIZ ANO VELHO , fotografado por Casar Charlo

ne. No caso desse filrae, a opçio pelos tons frios se d~ du

rante todo o tratar.1ento fotográfico da época atual , quando 

encontraoos o personagem central no hospital e cm uDa cadei-

-ra de rodas. Mais uma vez, nao se trata aqu i de u r.m opçao 

que passa por um tipo de visao que encara a fotogra fia coLlo 

u~ simples registro, ou mesmo uo recorte, de uma realidade 

a9rcscntada. 

Na verdade , trata-se de uga tentativa de , atrav~s 

da fotografia , passar ao espectador um sentinento interior 

do pcrsonar~en e, ao r.1esr;10 ter.1po, joear cor,1 a inversão de ur.1 

r.1oàc lo e inc:r:1ato" ráfico tradicional. . . ~ ,.. . 

Se a corn,tr-uçÕ.o do que podcrianos char:;LH' d e "rote i 

ro foto[;ráfico 11 fos~;e anais tradicional, ter:i,n;1011 o rn'c:;cn-
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te tratado em cores e o passado em preto e branco ou , even

tualmente, con algum tom quente, cono o c~pia. Mas, no caso 

de UD joven que acabou se se tornar paralí t ico, isso não te

ria qualquer sentido. O mais coerente com os sentimentos des 

se personagem seria optar por tratar o presente eQ preto e 

branco e o passado er.1 cores. Mas, Cesar Charlone em FELIZ A

rw VELHO não optou apenas por isso nas, também, por fazer 0 

preto e branco de uraa forLla □enos explicita. AssiQ, este foi 

substituído no filne por uoa variaç~o de tons frios , resul 

tando CLl um geral quase rnonocromitico e com a predo□inincia 

do azul. 

Ur.1 terceiro e;~eraplo pode ser o filme CIDADE OCULTA, 

que ter.1 cor.Jo referencial , além dos quadrinhos , os fj lrílcs B 

e os filmes noir. A partir desse referencial eD que o pre

to e branco tanb~ra predomina, ~ incorporada a convençio de 

se tratar a noite sempre con o tora azul. N~o s6 a noite mas, 

tambéra, tudo que a ela se refere. Por exe~plo, Shirley SoD

bra, que era una mulher da noite, tera sempre UD contra luz a 

zul sobre sua cabeça e seus ombros,fazendo essa ligaçio en

tre seu personage@ e o trataaento dado~ noite. Ao optar pe

lo azul para trabalhar a noite, nao se tratava de represen

tar ai a luz do luar ou de qualquer outra fonte identificada 

nas , da siraples convençio cinenatogr~fica de que 

é azul. 

a noite 

Ao incorporar essa convençao, aliada ainda a um tra 

tamente da ilUDinaç~o que caminhava na trilha do branco e 

preto, o objetivo era criar ULla scnsaçao de frieza cp1e fos

se capaz de perrnear todo o filme . Mais uraa vez , temos u~ 

~ 
trata□ento da iRage~ que nao se arJroxi~a , er.1 ri.·•da elo~-- .. , .,1.r.1-
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ples registro fotográfico do espaço a ser filmado. TTa verda

de , trata-se de um espaço construido com a propia cor. Se 

gundo Jos~ Roberto Eliezer, diretor de fotografia do fil

ne , nunca a sua opçio cronitica se deu de maneira tio radi-

cal corno nesse trabalho. Realuente, no filne, a ~ opçao pelo 

azul se dá de u□a r.1aneira tão profunda que o próprio vazio 

recebe esse tipo de tratamento . Quando não há nenhur.i fundo 

par2. os atores e os fundos era□ senpre tratados na cor a 

zul jogava-se fumaça e iluninava-se essa fu~aç a con luz 

azul para que , mesr.io quando tivésser.ios as figuras dos ato

res soltas no espaço vazio, esses espaços mantivesse□ a raes

Lla tonalidade geral do resto do filrae. 

Esses tr;s c~emplos basta□ para tornar claro o tipo 

de opçao fotográfica que se encontra no cinema paulista con-
~ tenporâneo e como essas opçoes se diferenciam daquelas que 

predominaram no cinena brasileiro anterior. 

No entanto, como sempre acontece , ao se encontrar 

algun caninha que leve a um entendimento maior de al3uMa das 

questões que estamos analisando, novas questões , ' as vcze5 

ainda mais complicadas, começau a surgir. Nos exeLlplos ante

riormente citados vimos três fotógrafos, trilhando caminhos 
--

diferentes , cano sao aqueles aponta.dos en suas explica.çÕes 

a respeito das opçoes cror.1áticas, chegarem a uma me sna opçao 

pelo azul ou, ao menos, por urn tora fotográfico mais frio. Co 

r.1o disse Cesar Charlone er:i seu depoinento , • 11 é bor.1 lembra r 

que nio fo~os n6s, os fot6grafos, que descobrimos a ligaçio 

entre o azul e o frio 11 . Mas, com toda a certeza, 
~ , 

nao e apc-

nas uma coincid~ncia o fato de tr~s fotbgraf os diferentes , 

er.1 filries diferentes, optél.rer:i por tons r.~ui to prÓ~ci.nos , ai.n-



da que co~ o objetivo de obter , con eles , diferentes sig

ni:ficações. 

A resposta a essa quest~o não 6 o objet i vo de s se 
, 

tre.halho rnas podemos afirnar que apropria questão jéÍ é bas-

tante significativa. Ser~ que a opç~o pelo frio nao seria 

ela pr6pria, uma tend5ncia dominante dentro do cinema pro-

duzido mais recenteQente em sio Paulo? Ser& que essa frie

za crom~tica nio conduz ta~béLl a uma □aior frieza e mocional 

dos filmes? Ou não seria, ao contr&rio, uma frieza tem~tica 

a rcspons&vel por essa opç~o crorn~tica? Refletindo sobre 

isso, Ccsar Charlone afirnou ainda era seu depoimento que se 

n6s mor~sscDOs no Rio de Janeiro, e não CLl s;o Paulo, talvez 

cstivésscnos preocupados cor,1 outras cores e não cor.1 essas . 

Que□ sabe, talvez scjan essas as cores que a cidade cm que 

viveraos nos oferece. 

Isso nos re~ete a uma outra quest~o. Ao observar os 

principais filacs desse período, podemos verificar além 

da clara diferença de imagen, que as vari~vcis rel a cionadas 

com a técnica e a estética passan taobém por ur.1a r c laçio cou 

a própria tcDática. 

nesse per.iodo, e possivcl perceber, sempre enquanto 

linha dominante, u@a tend5ncia para a realizaç;o de filLlcs 

co~ tem&tica urbana, ao contr;rio do período do Cincraa Novo , 

quo cscolhenos co□o referencial e contraponto e□ relaçio a o 

conter.1porâneo cinona de são Paulo. Haquelo moncnto, uo con

tr&rio do que acontece co~ esse novo cineraa paulista, os rea 

lizadorcs procuravuM ~ncontrar o que seria uITTa verdudeira i

dent1dade cultural brasileira, aquela que deveria ser foto

r;rafada con a 11 lu:-: brasileira.11
• 
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i t bora lembrar que, durante o longo período que vai 
1 

1

/ do Cinema Novo a raeados dos anos oitenta, o cinema brasilei-

ro viveu outros noDentos significativos, inclusive coD ava-

j

. lorizaçio de tem~ticas urbanas, como~ o caso do Cineraa Mar-

ginal,que se desenvolveu na prbpria Boca do Li~o e surgiu e~ 

mo oposiçio ao noviaento do Cinema Novo. No entanto, enquan

to referência anterior, opta~os pelo periodo do Cinema Novo, 1 
1 

1 

I 

onde os conflitos de tratamento da imagem se opoen de manei-

ramais clara en relaçio ao cinena de S~o Paulo produzido a-

tualmente. Na verdade, o Cinema Marginal, apesar de represe~ 

1 
tar um rompiacnto con a est~tica do Cinema Novo, nio 

a alterar profunciarnento o n~todo de registrar o que 

chegou 
! 

estava 

sendo encenado nn frente da ci@era. No entanto é ineg~vel a 

inovnçao que esse ~ovimento significou e o fato de que , ao 

contr~rio do período anterior, optou por trabalhar com o te

rna da cidade. 

~as, é no cineQa contempor~neo de sio Paulo, eQ que 

é consolidada cor.lo dor.ünante a tendência para os temas urba

nos, er.1 que a própria cul ture. urbana é assumida cor.10 identi

dade, que a opç~o tem~tica vai se nisturar ~s condiç~cs nas 

quais se d~ a construçio das próprias imagens. Ao optar por 

un tipo de ciner:ia urbano QUe, por incorporar a própria cul

tura urbana, é taQbéra nuitas vezes noturno , o cineQa atual 

de S~o Paulo faz con que se quebre aquele vinculo mais pro

fundo coa o real. 

A cidade noturna implica em opç~es técnicas diver-

sas daquelas usadas para a natureza diurna A necessidade 

de i 1 url1inação arti fiei al, u,;ada cu.da vez 1,1ai:-,; inten,~ar,wn t.;e , 

~ inco~pativel cora aquele respeito ao real anteriormente do-
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minante. Assim, ao ganhar um f.laior espaço na construção da 

narrativa, a luz artificial abre o caminho para que se possa 

trabalhar o artificio na construção da ir.1ager:1 e, através de

le , o novo cinena de Se.o Pa.ulo coneça a criar un tambéu no

vo irnagin~rio urbano. 

Realmente , são quase todos urbanos os filr.Jes que 

vieram a constituir esse conjunto hetero3êneo que f i cou i

dentificado como sendo o novo cinena paulista. Sio filmes co 

r.io, por exer.lplo, FELIZ A!JO VELHO, VERA, CIDADE OCULTA, A 

DAI-IA DO CINE SHANGAI , ANJOS DA NOI'J'E , FILl:iE DE[,1ÊNCIA , ES

TRELA NUA e ANJOS DO ARRABALDE entre outros. 

É curioso notar cor.10 a grande cidade dos filmes de 

S~o Paulo~ diferente daquela que se via no cinema do Rio de 

Janeiro. E é interessante observar ainda que isso ja aconte

cia en filr.1es de um per.iodo Uf.l pouco anterior , cor,1O O HO

riEH QUE VIROU SUCO e O BAIAHO FAN'rASMA que, ao apresenta

ren personagens de urna origeLl não urbana jogados na grande 

cidade, onde erar.1 obrigados a encontrar seus caminhos ou se

ren tragados por ela, acabaram, para usar una expressao ci

ner,,atográi'ica, fazendo una espécie de fusão para essa cino

natografia que veio a se tornar doninante no periodo inedia

ta□ente posterior. 
, 

Para Pedro Farkas, o que nuda e que a cidade de são 

Paulo começa, nos anos oitenta, a ser filnada por queLl vive 

e trabalha aqui e que, nesse LlOLlento, coneça a deixar de ter 

verionha de ser de são Paulo. Para ele, era isso que fazia 

COLl que , aesmo quando a cidade nostrada en filraes de outros 

lugares era a pr6pria sio Paulo, a sua ima8c~ fouse senpre 

outro., 
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Ainda segundo Pedro Farkas, o que acontece a 8ora , 
e 

que os novos realizadores de Sio Paulo COLleça□ a apresentar 

ULla □aneira nova de ver o lugar cm que viveo e trabalham. Na 

verdade, no próprio ato de fil~ar a cidade, a inagen do ci-

ne~a paulista estava começando a romper a sua relaç;o com 0 

real. f claro que dentro desse conjunto cncontraraos propos

tas diferentes que apontam para ca□inhos tarab~n diferentes 
' 

nas esse roupi□cnto con o real representa algo que, sem d~

Vida, une esses filraes. 

Esse cinc□a passa a trabaJ.har cora a id~ia da imagem 

construída. O que se fiJ.rna, raramente~ o que se encontra, e 

sim o que se constr6i, pelo nenos & essa a prcfer~ncia dos 

fotógrafos desses filmes. 

Na verdade, cr.1 icral, cr.i seus depoiuentos esses fo

t6grafos revelam uraa clara profcr3ncia, sen~o pelo próprio 

trabalho em est~dio, ao menos por tratar as locaç~es esco

lhidas co1;10 se fosser.1 estúdios nos quais toda a 1uz fosse ar 

tificial□ente □ontada. 

O próprio Adrian Cooper que, el'Tl seu depoiucnto , ao 

e;:plicar a sua r~anej ra de escolher ur:1a locação con o cli re

tor, e~plicita seu respeito a una luz real, ~ luz natural d~ 

quela locação que está sendo escolhida, ao destacar as suas 

sequ~ncias preferidas nos fil~es que fotografou, acabou sc□-

1ire se decidindo por aquelas e□ que sua interfer3ncia sobre 

a realidade foi Daior, era que acabou se valendo do artificio 

para criar, para c:,;sc;; filr.1es, ur.ia imagcr.1 mais élJ)UI'él.da , capaz 

de fazer, efctivanentc, 

tava sendo rcall.zado. 

parte da narrativa do projeto que 
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Assistindo hoje a esse conjunto for~ado pel os fil

~es de longa aetr2ge~ Mais recentes do cincLla de s;o Paulo, 

é possivel iàentific~r, na grande naioria deles , e~~A traço 

comum. Tanto na te~~~ica como no o~todo de produçio ~e suas 

inagens e no pr6prio resultado visual , nesses fil c es est~ 

ronpido u~ antigo di~logo con a natureza e estabelecido um 

novo di~lo30 coD o i~agin~rio, principalraente com o i □agin~

rio do or6orio cine~a, uoa das Darcas características dos a-. ' 

nos oitenta. 
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CAPÍTULO III UMA REVISÃO DO PASSADO 

Para se discutir o trabal ho fotográfico no cinema 

produzido em são Paulo , é importante entender as relações 

profissionais que se estabeleceram em seu int erior. f deste 

modo que não pode ser dcsprezivel o fato desse cinema ter-se 

destacado tendo como base principal de sustentação uma gera

ção que encontrou grandes dificuldades para consegui r entrar 

no mercado de direção cinematogr~fica. 

Ap6s um período de grande destaque, como foi a ~po

ca do Cinema Novo, a geraçao responsável por esse movimento 

passou a ocupar praticamente todo o mercado de direção no c~ 

nema brasileiro e, com isso, ficou muito mais dificil a en

trada nessa área, tanto que a nova, geração só vai con seguir 

isso, em geral, depois dos trinta an os de i dade. 

Isso fez com que esses futuros diretores fossem o

brigados a ter alguma formação técnica mais específica, is-

' to é, praticamente todos, antes de chegarem a direção , atua-

ram em ~rcas técnicas de equipes de filmagem, como fotogra

fia, ~ontagem, produção, som, etc .. Essa experjancia de a-

nos, al6m da prbpria formaçio t~cnica, levou naturalmente~ 

desmistificação da figura do diretor e a uma dissoluç ~o da 

hierarquia dentro das equipes de filmes de longa metra gem 

bem Qaior do que a existente no caso de outras cinema t ogra -

fias anteriores. 

Foi deste modo que muitos fot6grafos ptideram ter u m 

tipo de participação,na determinação de caminhos a ser em se

guidos na realização de um projeto , que ia muit.6 a lém das 
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suas funções especificas dentro das equipes. Na verdade, tu

do leva a crer que, com essa diluição da hiera~quia, passa

ram a compartilhar com os diretores da criação de um imagi

nário que talvez seja, em grande parte , resul~ante de uma 

reflexão que, antes mesmo dos próprios realizaiores, fizeram 

sobre um dos ~omentos mais polêmicos e critic&~os da histó

ria do cinema brasileiro, que foi o episódio ca Cia. Cinema-

tográfica Vera Cruz. 

Para eles, independentemente de toda~ as criticas 

procedentes ou não , a experiência da Vera c~uz havia sido 

fundamental e representara um avanço técnico i~discutivel p~ 

ra o cinema brasileiro. Afinal, os melhores t;=nicos tinham 

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

equipes e estabelecer padrões técnicos mais a:~os para a a

tividade. Portanto, nesse momento de transforr.~ções, era pr~ 

ciso refletir sobre ela. 

Como negar a qualidade fotográfic& daqueles fil-

mes? Por que não reconhecer a beleza de uma :etografia re

cortada, tão criticada nas décadas seguintes~ Nesse momen

to de reflexão, a fotografia da Vera Cruz cor..~;;ava a repre

sentar, em especial para os fotógrafos de São ?aulo, não e

xatamente ur.i oodelo a ser seguido, mas uma lição da maior im 

portância. 

Afinal, era aquela a luz que se pres::ava ao diálogo 

con 
O 

imaginário cinematográfico de que fala,-::-::.s anteriormen

te e era tar:ibém aquele o tipo de equipamento que se tinha 

vontade de usar. o despojamento do Cinema No·,,-:, não dava mais 

conta dos anseios, sonhos e desejos desse noY'.'.:. cinema. Tam

b~m nio era O cinema da Vera Cruz mas, sem d~~ida, sua manei 
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ra de produzir imagens merecia uma revisao. 

Não só os recursos mas, principalmente, o método de 

iluminar era objeto dessa revisão E o que era isso? En 
-pri~eiro lugar, era nao encarar a fotografia como un simples 

registro da ação da luz sobre objetos e pessoas . Era criar 

essa luz sobre o cenário, era trabalhá-la como uma opçao nar 

rativa e nao como a Única opção de um modelo narrativo de

terminado. 

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

mento maior pois, quanto mais recortada e a luz, maior 
, 
e o 

número de refletores necessários para a sua realização . só 

com uma maior quantidade de fontes de luz é possível traba

lhar as sonbras e, ~ interessante observar, o escuro precisa 

de mais luz do que o claro. Era o reconhecimento e a retoQa

da de valores coco esse, at~ pouco tempo antes rejeitados 

que estava abrindo novas opçoes plásticas na fotografia dos 

anos oitenta. 
~ Mas, essas opçoes nao poderiam ser realizadas ape-

nas com os ele~entos especificamente fotográficos . Ao fazer 

essa revisão da experiência da Vera Cruz , era possivel per-

que toda a unidade plástica dos fil~es se 

devia a um tipo de controle,sobre a imagem que iria para a 

tela,que havia sido abandonado pelo cineQa brasileiro em ge

ral e, particularmente, pelo cinema paulista produzido na Bo 
, 

ca do Lixo. Independente de nome, esse controle 

ser feito hoje por u~a direçio de arte. 

so poderia 

convencidos disso, os fot6grafos passam a ser uma 

parte ioportante na adoç~o, pelos realizadores e produtores, 

desse novo ele~ento às equipes. Assiô, a presença de uma di-
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reçao de ªrte cujo trabalho se desenvolve de maneira integr~ 

da com a direção de fotografia, passa a ser tamb~n mais urna 

caracteristica desse novo grupo de filmes produzidos em são 
Paulo, e isso não pode ser deixado de lado no estudo mais de 

talhado da construção da i~agem desse cinema. Assim , na se

gunda metade dos anos oitenta, o cinema pauli sta havi a recu

perado dois eleLlentos anteriormente abandonados - a fotogra

fia recortada e a direção de àrte. 

A recuperação desses dois elementos levou a um ter

ceiro, que também andava bastante esquecido - o estúdio. Em

bora as locações ainda continuem dominando a maioria dos fil 

nes, passa a ser rara a produção que nao tenha sequênc ias 

realizadas em estúdio. No entanto, mais significativo que a 

própria utilização de estúdios é o fato de que passa a ser 

comum tratar as locações como se fosse~ estúdios, isto é, r~ 

tirar delas qualquer dado de realidade no que diz respeito à 
luz e fazer com que,mesmo se tratando de um ambiente r eal 

todo o tratamento de luz seja artificial Isso representava 

uma postura totalmente oposta ao que havia sido propost o pe

lo CineDa Novo. t deste QOdo que a veracidade , ou mesmo 0 

realismo da iluminação de um ambiente, passa a se tornar in

dependente de uma luz verdadeira, real. 

No entanto, essa passagem não se dá de uma maneira 

tão simples como pode parecer à primeira vis t a. Esses novos 

filwes, ao abandonarem o compromisso com as imagens ve r dadei 

ras, não predendiam fazer com que as novas imagens por eles 

produzidas perdessem a credibilidade. 

Essa credibilidade cinematográfica pressupõe, obri-

gatoriamente, a utilização de convençoes consagradas pelou-
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soe isso, na fotografia, significa a utilização de. nodelos 

clássicos de iluminação. E é exatamente a utilizaçã~ desses 

modelos clássicos de ilur.iina0 ão que passará a dar t d ..,, e:;::. a a 

relação que esses filoes pretendem estabelecer com o imagin~ 

rio do próprio cinema. 

t importante afirmar aqui que estabelecer e-ssa re-

lação cor.1 o ir:1aginário do próprio cinema não se conf:.L."1de com 

a imitaçio de um cinena 
, 

ja feito . A confusão ent~e essas 

duas posturas parece estar, rauitas vezes, na base de uma sé-

rie de criticas feitas a vários dos filmes que compv~~ 

novo conjunto. 

esse 

Realmente, a maneira como foi construida a imagem 

desses filr.ies, form&.da pelo conjunto çiireção de foto.;i;rafia / 

direção de ~rte , foi,muitas vezes ,' acusada de purs.. e sim-

ples imitação de mocelos internacionais, principalm~~te aqu~ 

les modelos associacos a um estilo de narrativa mais clásst

co. 

É curioso ainda perceber que, nessas critic~s , era 

ressaltada a ausência da ironia e da paródia. A ina~en que 

nao carregasse no seu interior esses elementos acaba~a por 

se tornar alvo de muitos acusadores. 

Mas, ~ i□portante ter bem claro que, se a fotogra

fia desses filnes que se identificam com o novo c:~ema de 

São Paulo não imita, ela quase sempre 11 se refere a" • ''se re 

laciona cor:i" e, é bron repetir, ao contrário de out~:>s momen 

tos, isso se dá, na grande maioria dos casos, em ge~~l sem a 

paródia. 

Ao fazer isso, a fotografia desses novos ~~lmes de 

são Paulo abandona o nacionalismo. Já não se vê mais nessas 
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imagens a xenofobia que marcara todo o pensamento de uma , 
e-

poca anterior. Assim, no cosmopolitismo de São Paulo, o es

t~angeiro se confunde com o nacional e o novo cinema paulis

ta parece querer agora dialogar com o mundo . 

- 50 -

1' 

i: 

' 
. ! 



1 
1 

l 

1 
! 
i 

i 

1 
1 

1 ÇAPÍTULO IV UUA APARÊNCIA MAIS RICA 

l 

A utilização do conjunto de elementos de que acaba-

i10s de tratar no capitulo anterior, principalmente O que se 

refere~ retomada de um modelo mais clássico de iluninação , 

ainda que repensado e, consequentemente, reelaborado, vai a

carretar nesses filmes uma utilização tarnb~m mais cl~ssica 

da câr:1era. 
, 

Na nedida er:i que se passa a utilizar ur.i numero bem 

r:iaior de fontes de luz , produzindo uma iluminação recortada 

através do uso de bandeiras e estruturando o espaço a ser 

filmado cor~ a presença de luzes e sombras, passa a ser neces 

sária ur.1a marcação tarabém mais rigorosa para os atores que 

irão se movimentar em seu interior. Ao se ter un set total-

mente marcado em termos de luz, passa a ser necessário mar-

car, tambén cor:i a mesr.1a precisão da iluminação , os pontos 

nos quais os atores deverão parar, os espaços em que aconte

cen os diálogos, os locais de passagera, etc .. É assim que a 

câr,1era ágil dos anos sessenta é substi tu:ida pela câmera pre

cisa dos anos oitenta. 

Para dar conta de uma movimentação dos atores quase 

totalr:iente r.1arcada com rigor, é necessário ter os moviraentos 

de câmera marcados também com a mesma precisão . Assim I os 

fotógrafos são obrigados a exigir não apenas o novo equipa

r.tento de luz que perr.ü tisse a r.1ontager.i desses novos esquemas 

de iluminação que estavam passando a utilizar ~as, também,! 

numeras equipamentos auxiliares de precisio, cano tripés com 

cabeças de qualidade superior, carrinhos' dollys e gruas mais 
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/ Aléo disso, esse no·,•o esquema de ilur.ünação que tr~ 

balhava sobre luz e sor:-ibras acarretava um contraste maior en 

tre o claro e o escuro. A di:erença de intensidade lur:1inosa 

entre áreas contiguas do pla..~o, para ser registrada sen dis

torções no espaço extreDanente reduzido do negativo , exigia 

uraa grande definição da ioage~ projetada sobre ele . Além de 

produzir essas inagens resultantes dos novos esquemas de i

lur,ünação, era preciso conse_s:uir registrá-las com a câr:1era . 

Assiu, aléra do parque de luz e dos equipar.tentos adicionais 

i para a operação de câr.iera, cs fotógrafos passa r.i a ter a ne

/ cessidade de uoa Ótica adequada à obtenção dessas ir.iagens. ~ 
j 
1 final, cor.io conseguir una ir,a.gcr.i definida utilizando l entes 
l 
1 sen boa resolução, de narcas inferiores e muito mal conser-
1 
1 / vadas, suficientes apenas pa~a a luz chapada que a pornochaE 

chada exigia? 

Deste modo, para que o novo modelo fotogrifico dos 

filnes paulistas ctos anos oitenta pudesse se realizar plena

r.iente, era necessário ur:i pê.!'~ue de equipar,1entos bastante su-

perior ao que se tinha antes. 

Mas, corao esse novo cinema de são Paulo poderia te~ 

acesso a tudo isso se, no fU-'ld0, era tão pobre cor.ia aquele 

produzido nos anos sessenta? Afinal, apesar de sua aparên

cia uais rica e apesar de se!' mui to r,1ais sofisticado enquan

to método de construção da i~agem, não era un cinema mais ri 

co enquanto recursos econ~cicos disponiveis para a produçi0 • 

Muitas vezes, até pelo contrário. O novo cinema produzido e= 

são Paulo no decorrer dos a:10s oi tenta continua tendo u ri1 cus 

to de produção significa ti va..-:1en te inferior ao de seu equi VÊ-
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lente do Rio de Janeiro. 

E co~o foi possível, seu recursos, ter acesso a to

do esse equipa~ento? É nesse ponto que entra em cena um ou 

tro elemento que, mesmo nio intencionalmente, rnarcou profun

danente a indústria ciner.1atográfica paulista e que , e□ boa 

parte, resulta tanbém daquela frustrada experiência da Vera 

Cruz esse novo dado foi a concentração que se deu na ci-

dade de são Paulo de quase toda a produção brasileira do ci

ne~a publicitário. 

O epis6dio da Vera Cruz fez com que se concentras

sem aqui em sio Paulo os melhores equipaQentos e os raelhores 

técnicos, mesmo que eu descompasso com a produçio cinemato

gráfica da época, que tendia a considerá-los conservadores . 

No caso da publicidade, que trabalha inclusive com estrutu

ras nais conservadoras e de nais fácil aceitação, isso acon

tecia de outra maneira. Esses técnicos e esses equipamentos 

eram o que estava precisando para dar u~ salto de qualidade 

no momento em que o pais se desenvolvia e o consumo aumenta

va, acarretando um correspondente desenvolvinento para toda 

essa ~rea. Nesse momento, sio Paulo j& disparava tamb~m como 

o naior e r.iais importante polo econômico e industrial do nra 

sil e, inegavelrnente,aqueles t~cnicos e aqueles equipaoentos 

representavam a caiar quantidade e a nelhor qualidade do que 

era disponivel então. 
, , 

não se pode negar que, dessa epoca para ca, durante 

todos esses anos, o ciner.ia publicitário e o de longa r.1etra

gern andarar.i, quase ser.1pre, cor:1pleta.Ii1.en te separados. Entre e

les, ao nenos aparenteLlente, a troca era sempre muito peque

na, quando não inexistente. 
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Mas, por outro lado, ~ tamb~m ine 0rr~vel que _a • sim-

ples existência de um cinema publicitário forte e ativo veio 

a exercer algum tipo de interfer~ncia na produçio 

dos anos oitenta. 

paulista 

~ Se, por um lado, nao foi grande a experi~ncia de 

realizadores na lingua3e□ do cine~a publici t ário, ner.1 signi-

ficativa a participação de profissionais de publicidade na 

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

muito iDportante o fato de se ter aqui urna grande disponibi

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

blicidade. f com esse equipamento, o mais moderno existente 

até então no Brasil, que o novo cinehla paulista vai 

contar para a sua realização. 
, 

No depoimento de Antonio Meliandc, e citada a 

lização do filme com o personagera Fof~o que nao apena s 

poder 

rea

con-

tou cow a colaboração de e~prcsas realizadoras de comerciais 

como, mais do que isso, utilizou integralmente os cen~rios 

construidos por uma produtora de filmes publicitários a 

Chrorna FilLles _ para ura projeto maior e que havia sido aban-

danado. Aliás, durante todo esse periocto e ainda hoje ~ sao 

numerosos os casos em que se percebe um grande desejo de pr~ 

dutores de comerciais entraren no cercado do realizaç;o de 

filmes de longa metragem. No entanto , um certo dcsco,~passo 

entre as duas realidades, aparente~ente n~o totalmente 

cebido, te~ feito com que essas produç5es n~o consigam 

do siDples projeto. 

per-

sair 

Mas, de qualquer oodo, os fot6grafos de sio Paulo , 

esses sim, com algu~as relaçoes com o mercado de trabalho da 

publicidade, passam a contar com uma m~o de obra formada no 
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Próprio • raanuse10 desse equipamento, be~ maior e nui to mais 
SOf-i S t • ' ~ - 1cado. Alem disso, esse segmento da mao de obra que,na 
VerN-ct f , """ e, orr:iava ur.1a especie de equipe de apoio ao grupo en-

Volvicto mais diretamente com a irea de criaçao, havia sido 

for2 ado não só na utilização desses equipamentos ~as t ' "' ar,, b er:i 
den~,,o de • ·f'· t· t • 1.... ~ • -~ s1gn1 ica 1 vamen e na1s a_ .. os padroes de eficiên-

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

ªº contr~rio de outros países, nio constituia u~ mercado de 

seg:..:.:icta linha. 

Quanto a esse fato de, aqui no Brasil, a publicida

de ocupar UD espaço de excel;ncia t~cnica superior ao do ci

ner.;s. de longa r.1etrager,1, é interessarite observar cor:io Rodolfo 

San:::nez, er.i seu depoimento, defende a necessidade do diretor 

de =otografia fazer comercial. Na sua opinião, é essa ativi

dac~ que vai pernitir a atualização do fotógrafo, o seu a-

cesso aos novos recursos e às novas técnicas. Também Cesar 

Cha~lone defende O trabalho e~ co~erciais. Para ele, curiosa 

me~te, o CoQercial aparece també□ co~o espaço para a experi

Den~açio. Na realizaçio de filmes publicit~rios, ele afirma 

que, senpre co□ a concordância do diretor, experimenta os e

feitos ou recursos fotogrificos que iri, oais tarde, u t ili _ 

za~ na fotografia de fil□es de longa metrageQ. 

No entanto, quase todos os fot6grafos entrevistados 

des:acam também as diferenças entre o que se fotografa em um 

co:-:-::rcial e er.1 ur.1 longa fí!etragem. Apesar das experír.1entaçÕes 

qu~ ~az, Charlone se refere, inclusive, a u~a maneira dife

ré~~e de expor o negativo no caso de fotografar un co~ercial 

ou um longa ~etragem. Rodolfo Sanchez fala taMb6~ na exis 

t;ncia, hoje, de duas fotografias distintas,mesmo quando fei 
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ta$ em negativo cinei1atográfico de trinta e cinco milimetros 

e copiada era fil□e - uraa seria a fotografia para e~ibiç~o ern 

televis~o e a outra para o cineLla. 

Mas, ningu~o poder~ negar que, apesar das p r ofundas 

diferenças, a presença do ciner.1a p ublicitári o e□ São Paulo , 

positiva ou negativamente, interferiu na trajet6ria do cinc

~a de lonea metragem aqui produzido. 

AssiLl, é esse conjunto fornada por equipes e equi

pamentos mais sofisticados que vai permitir que os novos fil 

r.ies paulistas tenhar.1 essa aparência de superprodução sem ter 

Ur.1a equivalência a ni vel de seus orçar.ien tos. 
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CAPÍTULO V A PRIHAZIA DA I!!.AGEM 

tética 

Com a efetiva sofisticaçio , tanto t~cnica co~o es

da fotografia dos filses paulistas, logo □uitas cri 

ticas se levantara□ contra o que esse ciner.1a este.va apresen-

tancto na tela. Ao perceber e reconhecer esse apuro técnico 

que passava a caracterizar os ~ovos filmes, não fora□ poucos 

os que se colocaram contra essa tendincia e, assiLl, muitas 

vezes contra os pr6prios filoes. 

Alguns dizia□ que o cine□a paulista estava ficando 

"ber,1 feito der.iais", cano se isso fosse, na verdade, ur.1 defei 

to dos filnes. Dizia□ ta~bér.1 q~e esse cuidado, que conside

rava□ exagerado, coLl os aspectos plásticos dos filnes es-

tava levando a uoa enorne frieza Outros afirmavan . ainda 

que os fotó~rafos estavam que~endo i~por aos filnes que fo-
"' 

tografava~ caminhos independe'-:es daqueles desejados pelos 

seus diretores e que isso, fa~alLlente, nao poderia se susten 

tar enquanto narrativa. 

Por outro •lado e, DU~tas vezes aproveitando essa o~ 

da, alguns produtores, percebe::1do, por experiência proprín, 

Que a sofisticação fotográfica acarretava necessariaQente u

~a sofisticaçio da produçio q~~, a partir da{, passava a ser 

obrigada a buscar, ainda que a custo zero , os novos equipa

nentos exigidos, foran levados a concordar, pelo nenos par

Cial~ente, com alguns desses críticos. Na verdade, essa bus

ca de novos equipa~entos exig~dos pela nova Daneira de pro

duzir as imagens desse cinema nao acarretava necessaria~ente 

um auraento significativo nos custos reais de produçio. Acori~ 
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tece que esses novos equipamentos eram, en geral , consegui-
dos por preços 

las de locação 

Lluito inferiores aos que constavam das 
, 

e, em varies casos, erara conseguidos era 

Proctuç;o com as locadoras. Mas, Desrno assim, faziara coo 

tabe-

co -

que 

os responsáveis pela produção dos fih1es visser:i o seu traba

lho significativamente auuentado pelas negoci aç~es que envol 

Viam essa utilização. 
, 

Assim, o fato e que alguns produtores passarao a en 

grassar o coro de críticos a essa maneira de fotoarafar º , que 

era também apoiado por um ou outro diretor responsável por 

filmes que não faziam parte desse conjunto e que, consequen

tenente, nio conpartilhavam exatanente do mesmo pcnsanento 

Quanto a essa nova relaçio que estava sendo estabelecida com 

a ir.10.ger.1. 

Curiosamente, poucas vezes eran ouvidos os direto

res desses filnes sobre uma questão que, no fundo, dizia res 

Peito a eles. Ser~ que esses filmes, quando terminados, eram 

diferentes daquilo que eles efetivamente queriam no r.1oncnto 

da filr~agen? Afinal, cabe ao fotÓBrafo, além de propor so

luç~es, realizar, da nelhor maneira possível, a propos t a do 

diretor. Assi~, um caminho independente na construç;o dai-

Dagem deu□ filme s6 ~ possível com o consentinento de seu 

realizador. 

Mas, nesse raooento em que a discussio se iniciava , 

era riais ricil para os criticas confundir a nova cara dos 

filnes de 8; 0 Paulo com u@a ir.iposiçio que estaria sendo foi

ta pelos seus fotógrafos e que estaria levando ao que resol

vera.ri char.iar de "ditadura da fotografiau. 
, 

No entanto, passado algULl teapo, e possível perce-
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ber que essa nova inage~ proposta pelo cinema de são Paulo é 
incorporada, raesmo que diluída, por outras cinematografias , 

ao nesmo ter.1po er,1 que a produção paulista, depois dessa b~-a~ 

de movirnentaçio que caracterizou a segunda metade dos ~ 108 

Oitenta, ~ interrornpida bruscanente e sera explicaç~es convin 

centes, fazendo surgir o risco de que toda essa ebuliçio que 

noviaentou equipes, p~blico e crítica se transforme ape~as 

em mais um dos seus incontáveis ciclos. 

RealQente, bast~ assistir à □ais recente produção 

Ciner.iatográfica nacional para reconhecer, er.1 mui tos casos 

as propostas nascidas desses novos filmes de São Paulo. Cla

ro que j~ n~o sio a raes~a coisa raas, sera ctGvi da, ~ possfvel 

identificar sua oricern, exatamente nos pontos e□ que a çro

Posta era @ais combatida. 

t assira que, hoje, essa nova cara, ~s vezes raeio es 

tranha e que não era nui~o bem entendida, passa a ser acEita 

e, □ais do que isso, utilizada. 

Deste modo, a e;-~pressao II ditadura da fotografia'' e 0 
, 

meça a cair em desuso. r~ÉS, mesmo na epoca er.1 que ela ci~cu-

lava livre□ente eco~ gr&nde frequência na boca dos que cri

ticavar.1 0 fato dos filr.ies paulistas serem ''ber.1 feitos de

~ais" , já era questão ce se perguntar se poderia ser UG~ dí 

tactura O ato de fornece:- ao ciner.1a de longa metrager,1 ur.i le

que maior de opç~es na construção de suas imagens. 

Talvez tenha inco~odado o fato de que essas opçoes 

I'oran inicialmente do□inadas pelos fotbgrafos que, ao ca~he

cê-las, puderao, antes ~esoo dos próprios realizadores , re

fletir sobre a inage~ q~e estava sendo produzida e , para ur.i 

Pensa□ento cine~atogr~fico que ver.1 dos anos sessenta e ainda 
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carrega suas idéias, jar.iais os olhos do fotógrafo seriam o 

espaço da reflexão. 

Se□ d~vida, o novo cine@a de são Paulo n;o foi fru

to de uraa imposição do fotór;rafos r,1as , tar.ibé!7l ser.1 dúvida , 

Passou por eles a criação dessa nova i~agem, resultado deu

na fundauen tal r.'listura, que espero ainda não t erminada da 

Pobreza brasileira com os recursos Qais aodcrnos do cineoa 

conter.1porânco. 

- 60 -



~ÍTULO VI OS FO'i'ÓGRAFOS 

Desde o ir.feio desse trabalho que eu venho ne refe-

~ind0 aos fotógrafos e, até agora, praticanente ape~as seus 
no~es foram c1·tado~. P t t t d ~ or ano, an es e começarmos as entre-

Vistas que conpoe..: a segunda parte desse trabalho, seria im

Portante falar un ;ouco sobre esses profissionais ~ue esco

lhi cano representa..7tes principais dos produt ores .::.e ur.ia no-
va . . ~ 

imagen criada ~ara o cinema, aqui em Sao Paulo, no decor-
rer dos anos oiten:-s.. 

Em prinei~o lugar, a sinples observação êe suas o-
, 
e razoavelmente significativa do cosnopolit i sno da 

Cidade de são Paulc, caracteristica da qual j á tra~a~os 

algu~as passagens cos capítulos anteriores. 

em 

Assin, dcs sete profissionais escolhidos apenas 

três nascerar.i no E.~asil. são eles: Aloysio Raul inc, Jos é Ro

berto Eliezer e Pê~ro Farkas. Ainda desses três, ~~enas Pe

dro Farkas nasceu na cidade de são Paulo. Aloysio é do Rio 

de Janeiro e José ~oberto nasceu e~ Santos, embor~ tenha no

~ado aqui a naior parte de sua infância e adolescê~cia . Dos 

Quatro restantes, u..~ deles é inglês, Adrian Coope~. Outro 

argentino, Rodolfc Sanchez, enquanto Cesar Charlo~e é 

8Uaio. Há ainda u:: i teliano, Antonio Me li ande, er;:::Qra 

uru

este 

Ulti~o · ' • d naNo nascidos no Brasil que veio para seJa o unieo os 
cá · ainda criança. 

dessas diferentes 

~este ~odo, é dessa pluralidade cultural e 

origens e formaçoes que estamos falando ao 

nos referi rr.1os sí::;:ilesmente aos "fotógrafos paulistas 11
• 

Na verda~B, argentinos, italianos e i nileses nao 
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chega 8 a ser uma novidade no cinema de são Paulo, todos eles 

Presentes na Vera Cruz ou d t nas pro u oras que surgiram em sua 
s " ' 
equencia i8ed1'ata. I 1 • • • nc us1ve, meu primeiro professor de fo-

tografia d , , entro ja da ECA, foi o argentino de origem italia 

na Juan Carlos Landíni. 

No fundo, a formação desse conjunto de fotógrafos 
ter:i, er.i grande parte, a cara da cidade e□ que se formou, es-

sacara misturada, que seLlpre se caracterizou por uma abertu 
ra a t 

odas as influências. 

Mas, ainda há outros dados referentes a esse conju~ 
to de , 

fotografas que são interessantes de serem observados 

juntos. Dos sete d l d • , quase to os cursara8 escoas e ciner.ia. A-
dr • 

ian Cooper, na Inglaterra, depois de estudar en urna escola 

Dais dirieicta as artes plásticas onde, inclusive chegou a se 

fo!'r:iar cono litógrafo, tendo depois trabalhado como ilustra

dor p or u□ certo tempo, entrou para uma escola de cinema que 

curso ' t t • una propria Inglaterra. No en ano, assim corno muitos 

fot' agrafos brasileiros, afir~a que o seu aprendizado nasceu, 

na Verdade mais no próprio trabalho prático, quando 

realizar ciner.ia. 

se viu 
' 

obrigado a 

Pedro Farkas, Aloysío Raulino e José Roberto Elie

zer cursarar.i a ECA. José Roberto deixa clara,em sua cntrevis 

ta ' , u~a opinião a respeito de for~açao tecnica que se aproxi 

r:ia daquela de Adrian. Para ele ta□bém, o verdadeiro aprendi-

2 acto d , o cinema e 

de Ven 
~ os outros 

Cabeça e :'azer. 

0 que nasce do próprio fazer ou, cOQo diz 

fazereD e de você fazer taQbéD, quebrar a 

Cesar Charlone nao estudou na ECA nas, tanb~~ aqui 

en s;0 E ola de Cineoa são Luiz s 
u Paulo fez o curso da se • e-, 
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gund0 ele, e□bora o curso da são Luiz fosse especifico de ci 
nema, • 

ao contrario da ECA, onde havia dois anos de curso bá-
sico t an es dos alunos chegare~ à realização, mesmo assim, ao 
terminar 

' sentia uma enorme falta de experiência prática.Foi 

assim que o professor que considera mais importante na sua 
for~aca~o • - , o Dr. Benetito Monteiro, diretor tecnico do labora 
t6r· r 

lo Licter, aconselhou-o a ir trabalhar exatamente na pro-

dutora de Pri·no d l t • Carbonari, on e e e er1a a oportunidade de 

nexer eo tudo, j~ que 1~, naquela ~poca, existiam e□ ativicta 

de todas as fases do processo cine□atográfico, inclusive 

Processamento de laboratório. Foram dois os alunos da 

o 

são 
Luiz encaminhados pelo Dr. Benedito para a produtora de Pri 

~o Carbonari - Cesar Charlone e Marco Antonio Cury, mont ador 

atuante dentro do cinema brasileiro que, recentemente, diri

eiu o longa metrageo BARRELA. 

Rodolfo Sanchez nao cursou uma escola de cinema.Co

~o contou, ele morava em Buenos Aires e, na Argentina, naqu~ 

la época, existiam duas escolas de cinema, sendo uma en Ro

sario e a outra en La Plata. No entanto, depois de trabalhar 

desde os dezesseis anos eo ur.1a produtora de cinena, conse

guiu que fossem realizados, dentro do sindicato de cinena,v~ 

~ias cursos sobre assuntos específicos como, por exemplo, i

luDinação, Ótica, laboratório, etc .. Segundo ele, esses cur

sos, extrema□ente profundos no estudo da área escolhida, fo-

~am f f -o te'cnica. undarnentais na sua ormaça 

Finalmente, o ~nico que aparece co~ uma formaç~o 

~ais de auto-didata~ Antonio Meliande, que, no entanto, co

neça Q sua carreira corno assistente de cirnera de bons fot6-

graros, corno Jí~lio Silva, na produtora de Herbert Richers . 
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, 
I1as sera que o fato de teren estudado nao ajudou e..1 

suas forrnaçÕes. Será que bastaria a experiência prática pa~é 

que eles tivesse□ se tornado diretores de fotografia? Si ~, 

bastaria. No entanto, ser~ que somente com esse tipo de fo~

mação eles estarian fazendo exatamente o trabalho que faze~ 

hoje? 
, 

O que parece e que a presença no í.lercado de urn gr~~o 

de fotógrafos con una for~~;ão não apenas prática levou a 

fornação de ur.1 pensanento r:-.ais elaborado a respeito da 1,:s.

gern fotográfica. Talvez, i~clusive, esse tenha sido un c2s 

f2tores de diferenciação. Afinal, a reflexão sobre o que :a

zen é urna das características desse grupo, tornando-os di:~

rentes. E seri que esse novo cinema que estava sendo fe!~o 

em S~o Paulo ta□bén nio e~a assim, tanbém não era u□ cine=a 

que refletia sobre aquilo q_ue estava fazendo? 

Alguns desses fo:Ógrafos, ao pensaren esse c i neca 

chegam a algunas conclus~es bastante pr6xirnas. Tant o 

Charlone como Pedro Farkas e José Roberto Eliezer falam 

informação, una infornaçâ8 nascida de assist i r a í.!uitos 

Ces2.r 

rnes. Assim, atribuem algli:J.~S das caracter ist i cas do cine~a 

produzido em são Paulo no ~inal dos anos oitenta ao fato de 

ter surgido urna geração ç~e assistia, e gostava muito, deu- . 

ma série de filnes estrar:zeiros modernos que estavar.1 cor.1e;a~ 

do a chegar até nós. Par& eles, a influência exercida por e~ 

ses filmes foi muito naio~ e Qai s i Qportante do que a her&..~

ça deixada pelo Cinena Ucvo, ao cont r ~rio do caso do Rio de 

Janeiro, onde essa herançs pernaneceu cano un narco funde_-.en 

tal de referência da cine~atoerafia carioca. 

En geral, todos cefcndeM esse novo cineoa de são 

Paulo, ncs~o quando prefe~en não identificar nenhuma car&~te 
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ristica que o diferencie do cinema produzido no resto do Bra 

sil, 
, 

como e o caso de Aloysio Raulino. 

Alén das razões apresentadas por Charlone, José Ro

berto e Pedro, em suas ref lexões sobre o c i nema de são Pau-

lo, existem as diferenciações econômicas, apon t adas com prag 

matisQo por Antonio Meliande que afirma que o grande fat or 

de diferenciação é que os nossos f i l~es tivera~ que ser fei

tos se□pre con menos dinheiro já que, ao contr~rio dos cario 

ce.s, não contávamos cor.i as benesses do estado. 

Já Rodolfo Sanchez, er.ibora elogie o cinema de são 

Paulo quando o compara ao carioca, afirma preferir a i nda 

Rais o ciner.ia do Rio Grande do Sul. Ele afirma temer que, por 

falta de uma maior agressividade e por uma certa acomodação , 

este jar.10s deixando "escapar o ouro 11
, para usar as sua s pro

prias palavras. 

Mas, talvez o mais critico em relaç~o a esse cinema 

seja Adrian Cooper. Na sua opiniao, os filmes, em partic u lar 

aqueles □ais identificados com uma proposta est~tica explic i 

tamente urbana COrilO CIDADE OCULTA , VERA, ANJOS DA NOITE 

etc., t~ra uma fotografia que nio se casa perfeitamente com o 

filme que esti sendo feito, embora ele sempre ressal te que 

sua critica se refere apenas a alguns ~omentos d e sses filmes 

e que haveria□ outros e□ que essas duas coisas estaria□ per-
, 

feitamente integradas. No entanto, sera curioso ver, em s ua 

entrevista, a análise que ele faz, filme a fil~e, do conjun

to dessa produção. 

Finalmente, antes de chc~armos às ent revista s,& im

portante conhecer, ainda que e□ poucas linhas, a t rajetór ia 

desses fotógrafos, até chegare~ à direção de fotografia des-
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ses i'ilmes. 

Rodolfo Sanchez cor;ieçou a trabalh ar na Argentina,O!::J. 

de fotografou o seu primeiro longa me trage□ en 1966. Veio p~ 

ra o Brasil cm 1968 e, de 1~ para e~, tem-se destacado co~ o 

um rios nelhores fotbgrafos do cinema public i t~rio, Convidado 

por I-lcctor Rabenco para trabalhar com ele desde O REI DA 

NOITE , ea virtude da const~ncia de seu trabalho e m publici

dade , sb pode aceitar o convite em PIX0TE , j~ no i nicio de 
7 , , 
-980. de la para ca, seguiu j_ntercalanào essas duas a t ivi da-

des, a publj.cidadc e o J.onga metragcn. Foi assim qu e, t amb ~m 

com llector Dabenco, fez O BEIJO DA MULHER ARANHA. A seguir , 

fotografou VERA, -?'. 1 
_L 1.~mc de estr&ia de s&rgio Toledo no lun ga 

Piccional e SONHO DE VALSA de Ana Carolina. Rcccn te~ente , co~ 

cJuiu o novo fi]~e de S~rgio Toledo rodado no Mbx ico. 

Ccsar Charlone veio para o Brasil La~bem n o final 

tios anus sessenta. Orjundo de uma f amília que sc~pre tev e ll 

raç~es cora a atividade artistica, ~ filho de um importante 

djrctor teatral uruguaio que nos anos sessent a p as s ou a a-

tuar ta~b~m na telcvis~o. J~ fotografando s tj l l , veio para 

e~ de carona, para conhecer o interior do Brasil e acabou fi 

cando. Scgund~ ele, roi atrav&s de um pessoal de Minas , que 

conheceu durante a viagem, que acabou se interessando mais 

por ciner::ia. Depois de fazer o curso de ciner.i a da E~,cola Suo 

Luiz, trabalhou àuran te algum tenpo cor;i Prü:10 Ca rbonari . Er~1 

seguida, na J0DAF , produtora cnt~o rcc;~ criad a er.i s;o Pau 

lo, tornou-se assistente de c~□era de Dib Luft e ~~ri o Ca r 

neiro. Dai para a frente, atuou constantenente er:! pubJic:ida_

àe, vjncJo a fe1/.cr :.oeu prime.iro lonfa r.1e t rai:;cr.i cor:io fotógrafo 



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

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

tuou por três anos e meio co~o professor de fotografia na es 

cola de cinema, de onde voltou recentemente. 

Antonio Meliande é, sem d~vida o raais atuante de to 

dos na área do cinema de longa metragem. Embora tenha traba

lhado por um curto tempo em publicidade, como ele mesmo gos

ta de dizer, é um fotógrafo que optou claraMente pelo traba-

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

-çoes com a Boca do Lixo, fotografou aproximadamente cem fil-

mes, número folgadamente ultrapassado se levarmos também em 

consideração os filmes que dirigiu. Seria impossível nomear 

aqui todos esses filmes mas, uma de suas características 
, 

' e 

fazer · •. ,uma espécie de ponte entre os dois cinemas de são 
Paulo, o da Boca e esse outro, considerado mais culto. É as

sin que foi o fotógrafo de grande parte da obra de Walter Hu 

go Khouri, de O OLHO MÁGICO DO AMOR, ONDA NOVA e ESTRELA 

NUA de José Antonio Garcia e Ícaro Martins e de O CORPO 

primeiro filrae de Jos~ Antonio Garcia sem Ícaro Martins. No 

Rio de janeiro, fotografou também JORGE, UM BRASILEIRO diri-

gido por Paulo Thiago. recentemente tem também atuado como 

diretor de fotografia em video para minissérie de televisão. 

Adrian Cooper, depois de fornada, morou e trabalhou 

nos Estados Unidos e no México. Com a subida de Salvador Al

lende, ~udou-se para o Chile, onde teve uma destacada atua -

ção corao documentarista e conheceu vários brasileiros , são 
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 Lauro Escorel para participar de 
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um projeto da UNICAMP. Com Lauro, participa do fil~e de cur

ta metrage~ OS LIBERTÁRIOS , um dos resultados desse proje

to. Em seguida, passa a atuar no Brasil como diretor de fo

tografia, principalmente na realização de docuoentários. É o 

fotógrafo de grande parte dos filmes de Silvio Back realiza

dos nessa época e de vários outros, entre eles ABC DA GREVE, 

de Leon Hirszman.No entanto, durante todo esse ter.ipo, sua a

tividade principal é a de fotógrafo de matérias de televi -

sões estrangeiras feitas no Brasil. Com o material recolhido 

ainda durante o projeto da UNICAMP , realiza o curta metra-

CHAPELEIROS , que teve a montage171 de Walter Rogério 

de quem irá fotografar, já no final dos anos oitenta, o lon

ga metragen BEIJO 2348/'12 . Além desse filne, fotografou ta~ 

bén O PAÍS DOS TENENTES de João batista de Andrade, sua pri

□eira direção de fotografia co□pleta em un longa netragem no 

Brasil. Antes, havia iniciado o f'il□e ROMANCE de Sergio Bian 

chi. 

Aloysio Raulino, segundo afir□a, começou a se inte

ressar nais intensanente por cineoa no exato □omento e□ que 

cor.1eçava a existir un curso superior de cine~a no Brasil . É 

assim que vem do Rio de janeiro para fazer seu vestibular na 

USP. Foi ai que, paralelanente a outras áreas do cine□a, foi 

nascendo o seu interesse especifico pela fotografia. No en

tanto, Aloysio não se destacou apenas cor.10 fotógrafo. Na ver 

dade, sua atividade principal é a de realizador, inclusive , 

realizador de filnes que traze□ ur.1a narca pessoal muito for

te. Mas, Aloysio foi tar.1bér.1 o fotógrafo de todos os filmes 

que realizou. Filraes corao TEREMOS INFÂNCIA e O TIGRE E A 

GAZELA tiverar.i r.iuito destaque na produção nacional de curta 
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metragem e tornaram, ainda bem cedo, _o seu nome bastante co

nhecido nos meios cinematográficos. Durante os anos setenta, 

intercalou a sua carreira de realizador com a atividade de 

fotógrafo, principalmente em documentários, o que, segundo~ 

le, passou a identificá-lo com esse tipo de cinema. É respo~ 

sável pela fotografia de dois filmes que marcaram a retomada 

da produção em são Paulo na virada dos anos setenta para os 

oitenta, O HOMEM QUE VIROU SUCO de João Batista de Andrade 

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

reção em longa metragem aconteceu com NOITES PARAGUAIAS e a 

sua Ú,l tima direção foi a do curta metragem INVENTÁRIO DA RA

PINA . Ul tir.iamen te, tem a tu ado tar.ibém como fotógrafo _de_ pro

duções em video e é professor no Curso de Cinema da ECA. 

Pedro Farkas, filho do cineasta e fotógrafo Thomas 

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

Como aluno da ECA, participou de vários projetos como TEM 

COCA COLA NO VATAPÁ, filme que realizou com Rogério Correa 

e que teve a colaboração do Curso de Cinema. Logo se tornou 

assistente de câmera, trabalhando principalmente no Rio de 

Janeiro, onde assistiu Lauro ~scorel em filmes como LÚCIO 

FLÁVIO, O PASSAGEIRO DA AGONIA de Hector babenco, CORONEL 

DELMIRO_GOUVEIA de Geraldo Sarno , etc .. Em QUILOMBO de 

Cacá Diegues, ainda trabalha com Lauro Escorel,mas agora co

mo operador de câmera. Já corao fotógrafo, realiza alguns tra 

balhos em dezesseis milimetros, posteriormente ampliados, no 

inicio da retomada da produção paulista, como A CAMINHO DAS 

ÍNDIAS de Augusto Sevá e Isa Castro, JÂNIO A 24 QUADROS de 

Luiz Alberto Pereira, o Gal e MALDITA COINCIDfNCIA de Ser

gio Bianchi. No Rio, fotografa ÍNDIA de Fábio Barreto, FON-
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- TE DA SAUDADE de Marco Altberg , CINEMA FALADO de Caetano 

Veloso e INOCfNCIA e ELE, O BOTO de Walter Lina Jr., entre 

outros trabalhos. Em São Paulo, fez ainda A HARVADA CARNE de 

Andr~ Klotzel , FOGO E PAIXÃO de Isay Weinfeld e Mareio Ko

gan. No final de 1990, operou a segunda unidade de câmera no 

filme AT PLAYNG IN THE FIELDS OF LORD de Hector Babenco. 

Finalmente, José Roberto Eliezer, tambén oriundo da 

ECA, começou ali suas primeiras experiências fotográficas.En 
A 

tre outros trabalhos, participou, como assistente de camera, 

do filr.1e AS TRÊS MORTES DE SOLANO de Roberto Santos, Er.i se

guida, trabalhou ativamente como assistente de câmera de vá

rios fot6grafos, como L~cio Kodato, Zetas Malzoni e Adrian 

Cooper. Mas, talvez tenha sido comigo o seu maior tempo como 

assistente de câmera, sendo que, levando-se en conta apenas 

os filmes de longa metragen, foi meu assistente e~ pelo me

nos seis trabalhos. No final dos anos setenta, antes de aban 

donar seu período como assistente, co□eça a fotografar fil

nes de curta metragen, entre eles, alguns de Wilson Barros . 

Seu prineiro longa netragen como fotógrafo foi exatamente o 

prinei ro por r:ün dirigido, JANETE . En seguida, fotografou 

FILME DEMÊNCIA de Carlos Reichenbach , CIDADE OCULTA, tambÓr,1 

dirigido por nin, ANJOS DA NOITE de Wilson Barros , REAL DE

SEJO de Augusto Sevá, RÁDIO PIRATA de Lae l Rodrigues e A 

DAMA DO CINE SHANGAI de Guilherr:i.e de Almeida Prado . Depois 

disso, ao nes□o tempo em que diminui significativamente a 

produçio cinematográfica en sio Paulo, começa a trabalhar em 

publicidade sen, no entanto,abandonar totalmente o cinema 

O seu ~ltimo trabalho em longa netragea foi A GRANDE ARTE de 

Walter Salles. Com ele, eu começo essa s~rie de entrevistas. 
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S E G U N D A P A R T E 



ENTREVISTA COM JOSÉ ROBERTO ELIEZER 

PERGUNTA: - Você fotografou vários filmes nesses Últimos a

nos. Então, vamos começar a falar dos filmes e, depois,a ge~ 

te vai para os assuntos mais gerais. Então, para começar, va 

mos falar do CIDADE OCULTA que foi o primeiro dessa série 

Em primeiro lugar, qual foi o equipamento de câmera que você 

usou nesse filme? 

RESPOSTA: - A câmera do CIDADE OCULTA era uma BL3 novinha,~ 

ma câmera muito boa que tinha acabado de chegar. Talvez te

nha sido o primeiro longa feito com uma BL3 em são Paulo . A 

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

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

çao que seria no tempo real daquela que seria em flash-back, 

a gente optou por usar as Cooke , que têm mais profundidade 

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

New Zeiss com um pouquinho de difusão também, para dar uma 

coisa mais etérea, mais onlrica. 

PERGUNTA: - Como você escolheu o jogo de objetivas? 

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

mulsão 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 emulsão, como testes das objetivas que a gente ia u

sar, tipo de filtragem e tal. Esses testes foram muito Úteis 
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depois para determinar várias coisas. 

PERGUNTA: - E qual era o equipamento de luz? 

RESPOSTA: - O equipamento de luz era bem assim. O CIDADE O-
-----~ 

CULTA teo urna apar~ncia dura, é um filme duro , um filme 

!.'...o_ir , uma coisa de luz bem marcada. Então, eu usei mui to os 

refletores fresnel. Eu tinha uma bateria de refletores Mole 

Richardson que, se nao me engano, eram da LocAll . Esses e

ram os ~ltimos Mole Richardson que tinha aqui em S~o Paulo e 

era até dificil juntar. Eu usei basicamente luz fresnel. Cin 

co mil, dois mil e mil watts, alguma coisa de Minibrut, pou

ca, e a gente constru.iu uns caixões de madeira com umas pho

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

tante potência, soft-lights de seis quilowatts. Era basica

mente isso. 

A 

PERGUNTA: - Eu queria que voce explicasse porque usar um ti-

po de refletor e não outro. 

RESPOS'fA: - A opçao por usar fresnel era porque a Juz de rc-
, 

fletor de fresnel ter.i um recorte melhor, e urna luz mair.; pon-

tual, mais concentrada e, também, urna luz mais tralrnlhi.1vel , 

mais cortável, não era uma luz espalhada e c.;cm urn;:.1 fonte pre 

cúm. Além dessa r.1aleabilidade da luz de frc~snel, dl f_;so de 

você poder moldar a luz, havia também um outro dado 

fazer o filme, que era tamb&m uma pesquisa de est i lo mesm0 , 

al&m da hist6ria dos quadrinhos e tudo, eu fui ver muito fil 

□e noir. Na ~µoca, estava havendo uma retrospectiva na Cjne-



~ateca, que ainda era no Parque da Conceição e eu fui ver 

quase tudo de filme noir, ver e rever. E tinha esse dado his 

tÓrico de que esses filmes foram todos fotografados com esse 

tipo de luz. Era, basicamente, arco e luz de tungstênio com 

fresnel. Então, era mais ou menos o jeito de seguir uma for

ma fotográfica de filme noir, com luz dura , sombras escu

ras, onde o que você não vê é quase tão importante como aqu! 

lo que você vê. Então. 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 mais glamou

risada. Era uma glamourisação pelo oposto, pela coisa pesa

da mesmo, pela coisa dura. Então, o refletor fresnel, ao con 

trário do refletor aberto, do soft-light ou do ~inibrut, tem 

essa característica de dar essa luz mais dura e, portanto 

mais trabalhável nessa linha, Por isso é que a gente usou,b~ 

sicamente, esses refletores. 

' PERGUNTA: - E quanto a cor do CIDADE OCULTA? 

' , 
RESPOSTA: - Quanto a cor, CIDADE OCULTA e um filme absoluta-

mente azul. O filme era todo noturno, um filme urbano e no

turno. Não sei, é uma coisa até meio chavão, meio clichê,ta~ 

to que é uma coisa que eu estou tentando não fazer mais, uma 

coisa que eu cheguei ao extremo no CIDADE OCULTA que foi a 

exacerbação dessa coisa azulada. Era uma opção estética, era 

achar que a luz da noite é azulada. Não é uma luz da lua nem 

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

zul mesmo . 
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PERGUNTA: - Não era uma opçao realista, nao era uma referên

cia realista da luz. 

RESPOSTA: - Na verdade, os cenários eram mais iluminados com 

azul, Os fundos e o contra luz, tudo o que vinha e envolvia 

os personagens era azul. 

PERGUNTA: - Você pode citar um exemplo? 

RESPOSTA: - É o filne inteiro. Por exemplo , a Shirl ey Som

bra. Ela sempre tem um contra luz azul. É uma coisa que faz 
, 

parte do proprio figurino da personage□. 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, não tinha nada no fundo, Então, a gente começou a por f~ 

maça atrás e a azular essa fumaça para criar um fundo azul 

para ela. Então, toda a luz do cenário, em princípio, era a-

zulada. E eu ainda tinha a alternativa de contrastar isso 

mais usando âmbar nos atores. Eu usei tungstênio com um quaE 

to de â~bar sempre nos atores, que era para reforçar ainda 

~ais essa coisa do azul em volta com a presença de u~a cor 

contrastante. Então, os interiores tinhan tambén isso de uma 

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

sempre em lugares amplos, onde as fontes de l uz não são ne

cessariamente justificáveis . Na verdade, os interiores e

ran quentes enquanto os exteriores e os cenários eram azula

dos. Isso foi uma coisa muito conversada ant es com o diretor 

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

traço da fotografia do filme. 
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PERGUNTA: - Já que você está nesse assunto, fala um pouco de 

corno era a sua relação de 

nesse filme. 

trabalho com a direção de arte 

RESPOSTA: - Esse filme foi o primeiro, na minha vida, em que 

houve um longo trabalho anterior à filmagem. Não foi um tem

po muito longo mas foi um trabalho intenso. A equipe toda es 

tava, praticamente, fazendo o seu primeiro longa. Apesar de 

nao ser o meu primeiro longa, era o primeiro longa, digamos, 

pra valer. Não sei porque, eu não sei explicar bem porque 

Mas, eu tinha a sensação de que era o primeiro filme traba 

lhado direito, bem preparado, com a determinação de ser bem 

feito mesmo. Então, além das reunioes da equipe , nós 
, 
iamas 

ver vários filmes. Eu lembro que além daqueles filmes da Ci

nemateca, nós fomos ver também o HAMMET duas vezes, que é um 

filme noir feito nos anos setenta, portanto uma revisita ao 

filme noir . Fomos ver também o BLADE RUNNER. E, nesse ciclo 

da Cinemateca passaran todos os clássicos e eu vi todos, En

tão, havia um trabalho muito próximo, a gent e se consultava 

nuito. Assim, toda a parte de figurinos foi vista antes, to

da a estrutura de cores das roupas e dos cenários foi discu-
, 

tida antes. Eu lembro que a diretora de arte fazia uma espe-

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 apuro mesmo, um cuidado de ter 

tudo sob controle, de não haver nada aleatório. Tudo o que 

entra no filme era pensado para entrar mesmo. Não há nada no 

filne que está lá porque estava. Toda a escolha de locações , 

de cenários, foi um trabalho conjunto que fo i muito bom e re 

sultou muito bem. 
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PERGUNTA: - Agora, eu queria saber o que 

ter tido nesse filme e não teve. 

-voce gostaria 

RESPOSTA: - Em principio, eu tive o que eu quis. A nao 

de 

ser 

ser nos exteriores, exteriores muito grandes, como, por exem 

plo a draga debaixo daquela ponte,que era uma coisa grande . 

Tinha u~ plano geral que enquadrava tudo, um pedaço 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 econômicos, por falta de condições, não era possivel u

sar HMI. Era a situação ideal para se usar algumas cabeças 

de HMI e resolver aquilo rapidamente. Como a gente não tinha 

HMI, eu tive que fazer uma bateria enorme de Minibruts e ge

latinar tudo de azul que, aparentemente , era até anti-eco-
~ 

nomico, porque gastava muito mais energia, era muito mais am 

peragem para ligar tudo isso do que se a gente estivesse u

sando HMI. Ern todo o filme eu tive apenas um HMI , acho que 
N 

um HMI de seis mil watts, de seis ou de quatro, eu nao lem-

bro bem. Hoje é louco pensar isso, fazer um exterior enorme 

sen usar HMI. Mas foi feito assim e funcionou , está lá no 

filme. É um plano curtinho mas bonito. Na verdade, o grande 

problema, o problema principal, era esse. Eu tinha que ilumi 

nar áreas enormes e não deixar nada subexposto. Porque o fil 

me é escuro, é denso e carregado. E ele consegue ser assim 

porque tem exatamente uma preocupação muito grande com a ex

posição, em não deixar áreas subexpostas, ter luz em tudo p~ 

ra depois, na marcaçao de luz, fechar o filme e ter aquele 

preto rico e com detalhes na sombra, que o filme tem o tempo 

todo. 
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PERGUNTA: - Já que você entrou nessa área de exposiçao do ne 

gativo, eu queria saber corno você expôs o 5294 e , em geral, 
A 

co~o voce expoe. 

RtSPOSTA: - Foi o seguinte. Depois que a gente submeteu 0 

5294 àquela bateria de testes que eu falei, inclusive tes

tes de sensitometria, eu resolvi, coisa que eu faço at~ ho

je, expor o 5294 a 320 ASA ou 250 ASA, dependendo do ca

so. Porque o 5294, com o indice nominal dele, o indice de ex 

posição indicado pelo fabricante, que e 400 ASA, ele tende a 

granular nas áreas escuras. Então, eu gosto do negativo ·gor

do, do negativo bem exposto,para poder marcar luz de 35 para 

cima, para ter riqueza nas áreas escuras. Eu gosto muito des 

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

posto entre 320 e 250 ASA. 

PERGUNTA: - Agora, voltando às condições de trabalho , 

disse que s6 sentiu falta dos HMI. Mas, tem uma outra 

A 

voce 

coisa 

que, na minha opinião, também faz parte das condições de tra 

balho, que é o tempo. Então, eu queria saber como você se re 

lacionou com o tempo de trabalho nesse filme, o tempo de pr~ 

paração, o tempo de filmagem, etc .. 

RESPOSTA: - CIDADE OCULTA tinha alguns problemas. Em primei

ro lugar, era um filme totalmente noturno, filmado no verão, 

onde as noites são mais curtas, e tinha muito exterior noi

te, a gente filmava quase s6 de noite. AÍ, tem o problema de 

' virar o horario que deixa as pessoas meio destrambeladas e 

tal. E, além disso, o filme foi feito cm quatro semanas e 
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meia, cinco semanas, inclusive por causa do orçamento.Então, 
~ 

na filmagem, nao tinha muito tempo para parar e pensar,a co! 

sa tinha que ser tocada a toque de caixa. Com isso, a gente 

teve alguns problemas com previsões do tempo de preparação . 

Como a luz era muito trabalhada, às vezes, ela demorava um 

pouco mais do que eu tinha previsto, eu tinha problemas para 

prever. Por outro lado, eu tinha uma equipe que era eficien

te mas não muito grande. Era uma equipe com três pessoas e 

mais um ajudante. E a luz era pesada. Eram áreas grandes e 

refletores antigos de fresnel, que são pesados e dificeis de 

fixar. Então tinha um tempo mais ou menos longo. Era a prep~ 

raçao que demorava, quando estava pronto, a gente rodava rá

pido. 

PERGUNTA: - Quanto tempo de preparaçao? 

RESPOSTA: - Para iluminar um set, eu previa duas horas e de

morava três. 

PERGUNTA: - SÓ isso mesmo? 

RESPOSTA: - Mais, Chico?! Mais do que isso?! Bom, depende~ 

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

soal de que o CIDADE OCULTA , apesar de não ser o meu pr:i.mei 

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

tÓgrafo, eu já tinha feito o JANE'fE e o FILME DEMÊNCIA, por 

várias circunstâncias, era para mim como um primeiro filme. 

É um filme em que eu apostei muito, em que eu me coloquei 

-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 possível. Entio,eu 

brigava muito para conseguir fazer o filme dessa maneira, p~ 

ra ter um pouco mais de tempo, para melhorar ainda mais, se

gurar por aqui, segurar por ali e tal. No f i nal,todos se sal 

varam e a coisa deu certo. Mas, foi um processo que, as ve

zes, foi doloroso. 

,. 
PERGUNTA: - Eu quero agora que voce fale sobre cada um dos 

ambientes do CIDADE OCULTA . Como você trabalhou nos ambien-

tes principais do filme? 

RESPOSTA: - Em primeiro lugar, o Madame Sati que, no filme~ 
, 

o SP_.~ERO , uli'la espccie de clube noturno onde os personagens 

do filme se encontram e as tramas se amarram. Essa foi a Úl

tima coisa que a gente filmou, foi o Último cenirio. O Mada

me Sati tinha uma coisa de mistura de luz meio acentuada. In 

clusive, foi a primeira e Única vez na minha vida em que eu 

usei luz verde. Eu tive a coragem, acho que a coragem, dei

luninar toda a platéia, todo o ambiente em que ficavam as 

pessoas, com luz verde. Era um ambiente super esfumaçado, ti 

nha nuita fumaça, era un uso absurdo de fumaça, as pessoas 

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

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

soas. As cores básicas para o Madame Satã eram o azul fluo -

rescente, portanto azul verde, e o verde, o esquema de cores 

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

trastar mais. O palco é que tinha um tratamento diferente 

Nos shows,· a gente usou l~mpadas PAR, PAR lights cora focos 



dirigidos e concentrados. Lâmpada PAR é a luz de show mesmo, 

essa luz que a gente vê em show de rock, aquele tipo de 

fletor com uma lâmpada selada de seiscentos e cinquenta 

re

ou 

de mil watts e que tem quatro tipos de lente: estreita, mui

to estreita, média e larga. Então, a gente alugou a luz deu 

ma equipe que faz shows, chamada~. L~cifer e fizemos essa coi 

sa juntos. Montamos um esquema com jogos de luz, luz piscan

do, etc .. E, muita fumaça, muita fumaça. Então, tem o show 
, 

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

que é isso retrabalhado, com um pouco mais de branco, branco 

pela frente. AÍ, ten uma outra coisa que a gente usou e que, 
, 

depois, eu costumei usar, que eu gosto de usar, que e o ca-

nh~o, canhão 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 não convencionais, t i pos de 

refletores não convencionais como luz de show, canhões e ou

tras fontes. 

PERGUNTA: - A luz da LÚcifer, você usou também no ANJOS DA 

NOITE ' não é? 

RESPOSTA: - Usei no ANJOS DA NOITE també~, na sequência da 
, 

Mar.ilia Pêra dançando com o Guilherme no vão 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 

tã, falta falar ainda do strip-tease. 

- 80 -
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, , 
RESPOSTA: - No strip-tease, que e um dos numeros que aconte 

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

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

essa informação básica dos 11 quadrinhos 11 que o Chico tinh a 

passado para a gente, as coisas do Spirit e tal . E a gente 

usava as cores puras mesmo. O que era azul era azul, o que~ 

ra verde era verde, quer dizer, a gente usou cores primárias 

básicas. Então , o strip-tease o que era? Era u ma coisa 

quente, sensual, etc .. Então, pronto, luz vermelha, não teve 

outra, foi direto, tudo avermelhado. Dentr o dessa linha de 

fazer uma coisa estilizada e gráfica mesmo. As cores eram u

sadas sem nuances, eram chapadas mesmo. Então, ness a cena, a 

mulher fica vermelha mesmo. E funciona no :filme,funciona mui 

to bem, funciona para a história. 

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

ra uma área grande, como você fez? 

RESPOSTA: - No caso do tiroteio, a gente teve o segui nte p r ~ 

blema. As coisas se passavam na Liberdade e a gente não con

seguiu um lugar ali que desse para filmar, um interior bom 

na Liberdade que desse para a rua que a gente queria filmar. 

Então a gente fez assim no tiroteio. O lado da polícia era 

na Liberdade e o lado da casa dos protagoni stas era numa ca

sa em Pinheiros. A solução para j untar as duas co i sas,que f o 

ram filmadas em dias diferentes, era a grade com neon que e

xiste no restaurante, que se vê na entrada da casa. Então , na 

parte da Liberdade da sequência do tiroteio, a gente usou a 

mesma grade com neon presa em uma 11ponte 11 , com a câme ra fil-
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mando através dela para juntar as coisas. A gente partiu ta~ 

bém para uma solução bastante clichê que era assim. No inte

rior da casa, quando começava o tiroteio, a luz apagava e o 

que restava de luz era o que vinha de fora. Então , a gente 

fazia uns fachos de luz passando, como se fossem lanternas 

da polícia. Isso é uma coisa que, se você for ver bem, ~ nao 

tem a menor veracidade, é uma coisa que não acontece nunca . 
n 

Então, aquela luz é tudo, menos realista. Mas, na sequencia 

do filme, isso funciona como um dado de tensão, como uma cai 

sa de perigo, etc .. Esse é um clichê de filme noir que foi 

usado e que funciona sempre, funciona bem. A outra coisa é a 

quela de não mostrar muito, isto é, mostrar sem mostrar. En

tão, na parte da rua, com os policiais atirando, é pratica -

mente só contra luz, a luz de frente é minima,é só para sair 

do nível de fog do filme e dar uma exposição boa. Então , 
, 
e 

tudo escuro. Eu lembro que eu até brincava que a Única mane! 

ra de diferenciar a Shirley Sombra do Ratão era pela voz.Cl~ 

roque era uma brincadeira, isso não é verdade, a cara de to 

do mundo está lá.Mas, a luz básica era o contra luz mesmo 

como a forma para delinear o contorno das figuras, como nos 

quadrinhos, onde você tem o traço. A idéia era fa~er um tra

ço de luz, desenhar o personagem com luz. Não chapar, sempre 

desenhar. E tinha também o ''desmanche'', onde acontecia o ou

tro tiroteio, aliás o primeiro confronto entre bandidos em~ 

cinhos. Então, a produção arranjou para a gente um 11 desman

che 11 de automóveis lá na Marginal, que era uma locação 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 câmera estava 
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~ , 
sempre torta, a ponto de voce perder o pe, sem saber se es-

tava para baixo ou para cima, para o lado, Foi muito divert i 
, , 

do filmar isso. Eu acho que e a parte do filme que e mais 

11 quadrinhos" . A própria escolha dos atores , os capangas 

que eram o Satã e o Michel , aqueles carecas contra um 
, 

ceu 

preto e mais um neon de um Motel que 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 fosse possivel a gent e se di

vertir bem ali. Como o Chico é fotógrafo também , e l e tinha 

essa coisa de procurar enquadramentos que funcionassem para 

o filme e eu acho que isso é muito bom. Então, ficou uma se

quência muito boa, é uma sequencia que foi praticamente de

senhada. E a luz era aquela, com fresncl direto e muito con

tra luz. 

PERGUNTA: - O CIDADE OCULTA , embora tenha sido fe i to quase 

totalmente em locações, teve sequências feitas em estúdio.Eu 

queria que você falasse um pouco disso. 

RESPOSTA: - No roteiro, havia o interior da dra8a onde mora

va o Anjo e, logicamente, a draga verdadeira nao existia en

quanto interior, era uma coisa impossível de ser filmada. En 

tão, nós fizemos todos os interiores das duas dragas , a do 

Anjo e a do Japa, e~ estúdio. Fizemos com paredes móveis e 

todas as coisas apropriadas. Então, além do esquema de co

res, o que a gente fez para juntar as coisas foi o seguinte. 

Tem uma cena de amor entre o Anjo e a Shirley Sombra que,ta~ 
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bém numa licença absolutamente não realista, alÍas nada no 

filme era realista, a gente teve a idéia de fazer uma refe

rência de água. Como a draga está colocada na água, a gente 

achou que devia ter uma presença de água nesse interior. En

tão, a gente chegou à solução que foi colocar um aquário en

tre os atores e a luz principal. Dai, criar com pingos con

trolados por garrafinhas que pingavam nesse espelho dágua, ~ 

mas sombras de água sobre os atores que eram iluminados com 

um refletor azul. Esse foi um efeito que funcionou, ficou bo 

nito, deu algo mais à cena. Eu não sei se isso é aparente p~ 

ra quem vê o filme pela primeira vez mas é uma coisa que fu~ 

ciona. Não é uma coisa escancarada, é uma coisa quase subli

minar. Você não está olhando para isso, você está olhando p~ 

ra os atores, é uma cena de amor. A água está lá só para dar 

esse a mais que eu acho que funciona bastante. 

PERGUNTA: - Os filmes de longa metragem feitos em são Paulo, 

em geral, são dublados. Isso porque muita gente acha que o 
, 

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

que foi feito inteiramente em som direto. Então, eu queria 

saber como foi a sua relação com o som nesse filme e também 

em geral. 

RESPOSTA: - Eu, particularmente, acho o som fundamental em 

um filme, a qualidade do som é fundamental.O filme pode ser 

Õtimo mas, se tiver um som que você duvide, ele perde muito. 

Então, eu acho que, às vezes, o som é mais de metade do fil

me, acho mesmo. Agora, é Óbvio que trabalhar em som direto 

limita em algumas coisas. É claro que você não tem a liber-
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dade que teria se trabalhasse sem som. Isso tanto a nível de 

enquadramento quanto a nível de luz. Eu, quando era assisten 

te, já trabalhei em filmes em que eu vi brigas de fotógrafo 

com técnico de som. Eu acho que o que é importante é ter um 

bom entrosamento entre o diretor de som e o diretor de foto

grafia para conseguir até prever certos problemas de acordo 

com a locação. Então, se você prepara o filme e visita as lo 

caçÕes antes, você já sabe o que não vai dar. É bom prever 

isso, eu acho que dá para acomodar bem. Agora, é uma briga~ 

terna por espaço, entre luz e microfone. No caso do CIDADE 

OCULTA , apesar da gente ter um tempo reduzido de filmagem, 

o tipo de locação em que a gente trabalhou ajudava muito a 

esconder microfone , achar boas posições de microfone. E o 

próprio tipo de luz usada, muito contra luz e pouca luz de 

frente, pouco enchimento, também fazia com que fosse muito 

fácil esconder o microfone ou, pelo menos, esconder a som

bra do microfone. Então, a gente não teve grandes problemas. 

Tivemos mais problemas com locações mesmo, com o barulho nas 

locações. Eu lembro do Waltinho penar com o barulho de cami

nhões na Marginal. Eu me dei muito bem com o Waltinho, age~ 

te não teve nenhun problema n~ filme. E eu defendo o som di

reto. Acho que, mesmo complicando às vezes, é melhor para o 

filme, eu sempre acho que é melhor para o filme. Ou, pelo me 

nos, e melhor para a maioria dos filmes. 

PERGUNTA: - Até que ponto as soluções que você encontrou pa

ra o CIDADE OCULTA teriam sido possíveis se você não tivesse 

uma formação técnica mais sólida como eu sei que você tem ? 

Até que ponto é a formação técnica que abre novas opções? 
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RESPOSTA: - A minha formação técnica é basicamente prática. 

Apesar de eu ter feito a ECA, eu acho que você só aprende a 

-~élz_~!'., _fazencio .. Eu acho que você aprende a fazer observando 

outras pessoas fazerem e você fazendo também, quebrando a ca 

ra com os problemas que encontra. Agora, tem um dado que 
, 
e 

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

to de ver filmes, eu vou muito ao cinema, eu prefiro ir ao 

cinema do que ver filnes em vídeo, etc .. Eu gosto da tela 

gosto da magia da sala escura. Isso me atrai muito, tanto me 

atraiu que fez com que eu escolhesse essa profissão. Então , 

eu acho que a minha formação técnica é muito uma coisa de ob 

servação e de me bater com as coisas. É informação basicame~ 

te, uma coisa de informação visual, uma coisa que eu procu

ro. 

,._ ~ 
PERGUNTA: - Mas voce nao acha que o seu trabalho no CIDADE 

, 
OCULTA, e o seu trabalho em geral, e uma coisa que tem uQ 

apuro técnico muito grande? 

RESPOSTA: - SeQ dúvida. Eu acredito nisso, eu acho que a téc 

nica existe para ser usada. Se você tem uma câmera e uma la

ta de filme, você tem mil maneiras de juntar essas duas coi

sas e fazer uma terceira. Eu acho que você deve procurar ex

por esse filme da melhor maneira possivel e usar a sua lente 

no melhor diafragma que ela puder lhe dar, em relação ao e-
,., 

feito que voce quer ter. Quer dizer, se eu quero filmar coo 
, 

5.6 e so tenho luz para 2.8 , particularmente, eu fico muito 
, 

irritado pois, se eu quero usar 5.6 e porque eu quero ter a-

quela profundidade, aquele recorte, aquela definição. A par-
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te técnica da fotografia é muito importante para você conse

guir isso. É a velha história do pintor e de sua palheta. V~ 

cê tem que dominar as tintas para fazer um bom quadro. Não a 

dianta você fazer as coisas aleatoriamente para ver o que 
, 
e 

que dá. Eu concordo até que as pessoas comecem fazendo isso 

um pouco mas, a cada filme que você faz, você ganha uma ex

periência que não pode jogar fora. Você faz e vê. Então, tem 

condições de analisar isso e fazer melhor da próxima vez. Eu 

acredito que é fundamental você dominar a técnica e usar a 

técnica para fazer arte. O cinema é uma arte técnica, funda

mentalmente técnica. Não acho que esse é o Único caminho pa-

ra você fazer um bom cinema mas esse é um bom caminho para 

fazer um bom cinema sim, sem dÚvida. Existem outros mas eu a 

credito nesse e faço esse tipo de trabalho. Se você vai 

zer um filme experimental para um grupo de amigos , se 

fa-
h 

voce 
h 

não está preocupado com o mercado, com quen vai ver, se voce 

faz um filme para você mesmo, tudo bem, você pode fazer aqul 

lo que você quiser, realmente. Mas, se você está concorrendo 
,_ 

no mercado com um produto bem acabado, voce tem que ter um 

produto bem acabado também, você tem que partir disso , isso 

~ bisico. Entio, eu faço questão de ter um bom produto , uma 

boa imagem, uma coisa que dê prazer de se ver. Não uma coisa 

mal iluminada, mal enquadrada, desfocada, granulada, mal co

piada. ,~Y.-ha:talho._p_or _uma excelência técnica, eu acredito ni~ 

so, acho que é por a! que se consegue as coisas: 

PERGUNTA: - Depois dessas considerações gerais, eu queria ir 

para o segundo filme, o ANJOS DA NOITE . Então, qual foi 0 

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

a câmera do Pedro Farkas, que era a disponivel naquela oca

sião na Superfilmes. Então, ele foi feito com essa IIC e um 

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

ra isso, um equipamento simples, básico e eficiente. 

PERGUNTA: - Por que a opçao de usar uma IIC? 

RESPOSTA: - Opção absolutamente econômica. Esse era um filme 

da Embrafilme co-produzido pela Superfilmes que tinha essa 

câmera disponivel. A câmera estava lá e o custo de equipame~ 

to é caro em um filme. O filme tinha um orçamento baixo. En

tão foi uma opção econômica mesmo. Não foi a melhor opção, o 

filme, com isso, teve que ser dublado . Eu acho que o Wilson 

queria filmar em som direto mas isso ia encarecer muito esse 

projeto. Ai tem uma outra coisa. Quando você filma em som di 

reto, não adianta estar só bom para a imagem, tem que estar 

bon para o som também, a própria entonação do ator tem que 

estar perfeita. Quando você dubla, não. Ai, você corrige es

sas coisas de inflexão e até de texto. Então, ficou resolvi

do que a gente ia fazer com essa Arriflex IIC, que é urna câ

mera não blinpada e barulhenta. Mas é o que a gente tinha 

De luz, eu tinha um parque b~sico razo~vel, quase o mesmo do 

CIDADE OCULTA. sb que ai, eu tinha mais soft light . Bara fa 

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

entre ele e o CIDADE OCULTA. No CIDADE OCULTA, a gente ti

nha alguns personagens principais, basicamente quatro, e ai 

ctéia era colocar todos esses personagens no mesno contexto 

nos mesmos cenários, num mesmo tratanento. Então, eram todos 
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~ trabalhados do mesmo jeito, quer dizer, entre eles nao havia 

diferenças de estilo dentro da fotografia. Já no ANJOS DA 

NOITE , que se propunha a ser um painel da vida noturna de 

são Paulo, com personagens que vão desde uma grã-fina até u m 

travesti super pobre, a idéia era de que cada cenario e cada 

personagem tivesse um tipo de tratamento. Não necessariamen

te diferente mas, sem se prender a uma unidade visual, e sim 

a uma diversidade de estilos dentro do fi lme. Entio, eu ti

nha um parque um pouco mais versitil. E~ t i nha coisas de luz 

dura, porque tem personagens tratados de uma maneira 11 noir", 

como o delegado, que é o Ratão, que é o Fofo que é igual ao 

Ratão, inclusive o mesmo ator. A gente brincava com isso. Di 

zia que ele tinha mudado de nome, mudado de identidade opa~ 

sado para outro filme. Então, 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 Marília P~ra, que era uma estrela decadent e. E hou

ve também uma tentativa de mesclar estilos, isto é, fazer u

ma coisa dura mas, menos dura. Tinha uma gradação, uma espé

cie de fusão de estilos fotográficos, o que deu numa salada. 

Eu hoje me pergunto se eu gosto disso, dessa coisa assim. E~ 

tão, o tratamento era bem diferente. E, na verdade, como era 

um filme de muitas locações, vários cenários diferentes , a

cho que uns vinte ou trinta, cada cen&rio era tratado de uma 

maneira, a maneira que mais servia à história. Não havia a 

preocupação com uma unidade de estilo. Ent~o, para isso , eu 

tinha mais Minibruts, tinha □ais soft-light e a luz dura t am 

b~m, como eu disse. Eram refletores frcsncn de mil e de dois 

mil watts. E eu tinha um refletor, tamb~m fresnel , de cinco 



mil. Ai, eu devia ter uma meia duzia de soft-lights e os Mi

nibruts. Não tinha nada aberto. Eu tive um HMI em uma sequê~ 

eia do filme, que é o que a produção comportava. Foi na cena 

da Marilia Pêra em cima do carro. Ai, eu consegui um HMI de 

quatro mil watts e fui bastante chingado pela produção que , 

no fundo, é a minha produção, eu sou produtor do filme. 

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

Me? Havia coisas que você queria ter e não teve, tanto de e

quipamento como de tempo? 

, 
RESPOSTA: - Na verdade, o ANJOS DA NOITE e um caso muito es-

pecifico porque eu sou co-produtor do filme. Ele foi feito 
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na minha produtora e eu tinha batalhado muito para que ele 

fosse feito lá. Então, eu sempre tive muito presente a ques

tão da viabilidade do filme existir ou nao. Eu sabia t udo a 

respeito dos custos e, em geral, eu não me envolvo nisso.Ai, 

eu sabia que a gente tinha um tempo determinado de filmagem, 

que não podia passar un Único dia. E não passou, a gente co~ 

seguiu fazer tudo no prazo. Mas, o filme estava bem estrutu

rado a nível de produçio. A gente conseguiu juntar tudo em 

um lugar sb. A sede da produçio e metade dos cen~rios fica -

vam em uma casa sb, um casarão alugado no Pacaembu. Isso fa

cilitava muito porque estava tudo lá, era uma central de tu

do, equipe, equipamento etc .. Então, não faltou muito. Eu di 

ria que faltou um pouco a nivel de quantidade de luz . Isso 

para as sequ;ncias grandes. Eu lenbro que na sequ~ncia fei t a 

no MASP , foi uma briga para conseguir a luz que eu precisa

va para aquilo. O resultado é que eu usei tudo no talo e ain 



da acho que 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 vão livre em cima e os dois dançando 

no fundo, a gente teve que fechar muito o plano porque 
~ 

nao 

tinha luz para iluminar tudo aquilo. A quantidade de luz que 

eu tinha determinou o enquadramento, quando a idéia era en

quadrar uma coisa mais aberta pegando o vão livre inteiro.A

gora, uma outra coisa, era complicadissimo filmar com uma câ 

mera IIC, principalmente em locações, em lugares apertados . 

Teve uma sequência em que eu, para enquadrar, tive que fazer 

urna coisa incrível. Era a cena do Chiquinho Brandão no cama

rim da boite. Era o camarim mesmo. Uma coisa que era fácil 

de fazer em estúdio, foi feita em locação porque não havia 

grana para cenografar isso. Além do que, realmente, a loca

ção era muito boa. Mas era um lugar muito apertado, cheio de 

armários e com a parede curva. Então, não tinha espaço para 

colocar a câmera. Quando a gente conseguiu colocar a 
~ 

camera 

num enquadramento que funcionava, como a IIC não tem visor o 

rientável, era impossível olhar no visor. E a gente também 
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não tinha video-assist . Então, eu peguei um espelhinho que 

alguém me emprestou, um espelhinho de pÓ-de-arroz. Ai, eu tl 
rei a tampa da câmera e olhava pelo espelhinho. É urna loucu

ra, eu enquadrava olhando o despolido da câmera por um espe

lhinho de pÓ-de-arroz. Então, nesse filme, teve algumas li

mitações desse tipo. Mas, a gente trabalha com isso, não é? 

SÓ que, com o tempo, você vai ficando menos tolerante comes 

sas coisas e começa a exigir mais. Mas, nessa época ainda va 

lia tudo e a gente fez o filfile na marra mesmo, a equipe car

regou o filme. Mas, faltou, sempre falta, você nunca tera tu-
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do o que você quer, é muito dificil. Eu posso dizer que nun

ca fiz um filme de longa metragem em que eu tivesse as condi 

çÕes ideais, as condições que eu queria ter. Acho que isso é 

uma utopia, uma coisa inviável. 

PERGUNTA: - Isso frustra? 

RESPOSTA: - Não é que frustra. É que, obviamente, tendo me

nos, você tem que compensar do outro lado, isto é, voce se 

desgasta mais, você tem que quebrar mais a cabeça. Quando vo 

cê sabe qual é a solução para aquele problema e não tem os 

meios para resolver, então você te□ que dar uma volta enorme 

para chegar no mesmo lugar. Isso é um pouco frustrante e ir

rita um pouco mas é uma realidade. 

PERGUNTA: - Em comercial isso nunca acontece? 

RESPOSTA: - Em comercial isso acontece muito menos. Você 
, 

ja 

aá logo uma lista maior de equipamento, voce sabe que tem di 

nheiro para isso. Mas, às vezes não tem também. Em comercial 

também acontece. Um comercial mal orçado é a mesma coisa que 

um longa mal orçado. Mas isso acontece numa escala muito me-

nor. Em comercial, geralnente você tem tudo, a idéia 
; 

e essa. 

Você não pode quebrar galho em comercial. Você tem o compro

misso de vender um produto, de ter uma imagem perfeita, de 

ter o máximo de qualidade. Já o conpromisso de um longa me

tragem não é o de ter a melhor imagem, a melhor qualidade de 

imagem. Isso é desejável mas não é esse o propósito priQeiro 

do filme. Você está contando uma história, não está vendendo 
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sabonete. Então, o compromisso é outro. O ideal, no caso do 

longa metragem, é você adequar o que vai ··fi.azer ao 
A 

que voce 

tem, para não ficar se frustrando sempre e não ficar compro

metendo o projeto, isto é, ter uma concepção da fotografia 

já baseada no que você vai poder ter, de equipamento, de lo

cação e de tudo. Inclusive, você pode escolher a locação e a 

té decupar o filme em função do que você tem. Se o compromi~ 

so é ter uma coisa direita e bem feita, você tem que saber o 

tamanho da sua perna para poder dar o passo. Eu acho que a 

preparaçao é fundamental num longa metragem. No ANJOS DA 

• NOI'l'E eu também tive uma preparação, só que uma preparaçao 

mais curta. Mas, deu para ver todas as locações antes , para 

conversarmos muito, eu e o Wilson. 

PERGUNTA: - Então, eu queria que você falasse exatamente da 

sua relação 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 começo. Eu fui 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 

só tive um intervalo de três semanas entre um e outro.Eu sai 

de um filme meio cansadão e já entrei em outro direto. Eu e~ 

tava fazendo o REAL DESEJO quando o ANJOS DA NOI'rE começou a 
, 

andar. Mas, deu para preparar. Eu lembro que tinha um cena-

rio que era dificilimo de filmar, que era a sala de video. E 

ra uma sala branca, com um p~ direito mínimo e que dava para 

uma piscina. Então, nós tivemos que colocar uma plataforma 

na piscina para poder filmar. Ficava a câmera em cima da 
, 
a-



gua, filmando uma coisa que nao tinha nada a ver com essa á-

gua. Mas, fora isso, a casa era muito boa; com um pe 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 l e 

legal. A gente conversou muito sobre enquadramentos, para fa 

zer sempre cenários enquadráveis, isto é, na proporção do 

quadro, e isso foi muito bom. 

PERGUNTA: - Havia discussão de cor também? 

RESPOSTA: - Havia. Tudo era conversad~. 

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 

a7,ul. Uma coisa meio dogmática, um principio básico. Então , 

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

rente do CIDADE OCULTA porque tem menos exteriores, ~ um fil 

me mais de interiores. Entio, essa coisa do azul~ Corte mas 

é bem menos forte do que no CIDADE OCULTA. 

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

dia, o 5247 . Mas, foi basicamente o 5294. 
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PERGUNTA: - E como era a sua relação com o tempo no filme? 

RESPOSTA: - A gente tentava coadunar essa coisa direitinho 

É claro que eu tiva problemas com o tempo, com a avaliação 

, A 

PERGUNTA: - voe~ acha que isso e uma constante em voce 

RESPOSTA: - Nâo 1 

, ~ 
depende. Bem, e um pouco. Eu nao sou consi-

derado um fotógrafo rápido. Mas também não me acho muito len 

to, porque tem essa coisa de diretor de fotografia r ápido e 
, 

diretor de fotografia lento. Mas, eu conheço gente que e mui 

to mais lenta do que eu. Eu acho que cada coisa tem o seu 

tempo mesmo. Tempo é uma matéria prima. Na verdade, não a

dianta você ter todo o equipamento e não ter tempo para usar 

direito. Então, o tempo é fundamental. E acho também que e

quipe é fundamental. A qualidade e o tamanho da equipe deter 

minam muito' o tempo de preparaçao de uma cena. Se você tem 

una equipe que~ afinada com voe; e que tem gente suficiente 

para fazer a coisa rapidanGnte, tudo bem. Agora, se você es

tá trabalhando só com dois eletricistas e um maquinista, e 

claro que voce vai gastar muito mais tempo. Se você t em que 

pendurar urn refletor, por exemplo, e isso vai ser feito por 

uma pessoa s6, ~ claro que vai demorar muito. Tempo 6 um bem 

de produçio. A produçio tem que dar, ou tempo ou a equipe n~ 

cessária para fazer as coisas rapidamente. Se você tem que 

colocar um HMI de seis mil watts em cima de uma ponte, ou vo 

cê tem Uí.1 guindaste para fazer isso rapidinho, ou tem mais 

de duas horas de trabalho. Essa é uma equaçao que a produção 

vai ter que resolver. Mas, repetindo, a coisa de ser em urna 
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, 
unica casa ajudou muito. Porque, enquanto a gente estva fil-

mando em um cenário, o pessoal já estava pré-ilumin ando o ce 
, 

nario ao lado. Com essa facilidade, todo dia, antes de come-

çar a filmar, eu e o Wilson já dávamos uma olhada no que nÓ5 

ia~os filmar no dia seguinte e já determinávamos mais ou me

nos as posições básicas de câDera. Com isso, eu já t inha u~~ 

base para trabalhar. Então eu já passava a luz para o pes

soal da eletricidade e eles já iam tocando. A gente ja che

gava com a coisa r,:eio pronta e, com isso, pc>dia ter r.w.is t e :=-, 

po para ensaiar do que o norr.ial. Quanto a outros l ug,c!.res, e._;_ 

8Uns foram mais demorados, inclusive hi casos em que demora

ran bastante. Por exemplo, aquela sequencia que a gente 

falou, da Marília e do Guilherme dançando debaixo do vao 

HASP. Essa sequência era par-a ter sido toda feita lá. Mas,c::, 

J;JO era julho o estava muito frio, como ela estava c or:1 um ve,s 

tido decotado,ia morrer de rrio, congelar. Então, 
, 

nos opt2.-

mos por fazer o resto da sequência no Teatro são Pedro 

estava com a gente por causa do cen&rio daquela scqu~ncia do 

inicio do filme. Ent~o, nbs enchemos o teatro com rotundas 

pretas e terminar.tos· a sequência ali. Essa luz demorou 1:mi te, 
r 

foi super desga"tantc. E aco:-itecerar.i vários probler:m s técni -

cos porque a gente estava com ur:1a equipe mi sta, já que tir.~a 

aquela luz de show, aquelas PAR lights da LÚci.fer que eu .::a 

tinha usado no CIDADE OCUL'?A E ai começou a queimar l~m~a-

da toda hora. Foi complicaGo e demorou bas t ante. 

PEHGUN'í'A: - O que você cha.::-3 de demorar bastante. 

HESPOSTA: - Demorar bastante é de1:iorar qua tro horas para 
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luminar ur.a cena. Eu acho isso nuito, eu acho que duas horas 

i um tecpo razoivel para se preparar u~a luz, Agora tem uma 

coisa. J..s vezes, você faz a luz, tudo certo. Ai., cl'1ega na ho 

ra de ensaiar e sempre muda alguma coisa e voe& sempre tem 

que retocar a luz, tem que afinar de novo e até reposicionar 

algu~a coisa. Tanto que eu estou repensa~do algumas coisas . 

Eu sempre operei ci□era, com exceçio do FI LME DEMtNCIA, Pº! 

que o Cârlã"o sempre opera nos filnes dele.E eu estou achando 

que est~ cada vez mais dificil fotografar e operar em longa ~--·--------···· ___________ ,_. __ ,_ .. 

netrage=. Porque o tempo que você tem que dedicar 
-----... ___ 

duas coisas é muito grande, principalme~te num ~ilme 

a essas 

mais 

complicado, com travellings, etc .. Se e~ tenho um operador_, 

eu poss~ trabalhar melhor, cu posso marcar o plano com o di

retor e, enquanto o operador de câmera ensaia, você vai dan

do, ao ~esmo tempo,csses pequenos retoq~es na iluminação,co~ 

versandJ com o eletricista, mudando ume coisa ou outra para 

nelhora~. O problema é que eu tenho ciw:es da câmera. Eu go~ 

to de o~erar, gosto do contato fisico co~ a câmerai e gosto 

de encce~ear a luz pelo visor. Para mie, é muito importante 

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

Con o video-assist, todo nundo passou a ter acesso ao enqu~ 

dramen~o, virou algo totalDente democr~tico. Todo mundo vê , 

todo n~~do dá palpite. Então, agora ficou mais fácil. Eu a-

choque, no prÓxi~o longa que eu fizer, vou trabalhar com um 

Operaà::r· ele-câmera para poder ficar mais perto da luz e Dais 

perto é~ ator, vendo a coisa de um out~o ângulo 

PERGUN~A: - Para encerrar essa parte do AIWOS DA NOITE, fal

tou você dizer em quantas semanas o fil~e foi feito. 
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RESPOSTA: . - O filme foi feito em sete semanas, exatamente de 

acordo com o cronograma. 

PERGUNTA: - Mudando de assunto, depois de todas essas consi

derações técnicas que você fez, eu queria saber uma coisa.Vo 
A 

ce acha que o cinema feito em sio Paulo nesses ~ltimos anos 

se caracteriza por una preocupação técnica maior do que aqu~ 

la que havia antes? 

BESPOSTA: - Eu acho que você está preocupado em saber se os --~ 

filmes estão mais aprimorados, se a técnica está mais apri

morada nos filmes. Eu acho o seguinte. Depois da Vera Cruz , 
, 

onde os filmes eram tecnicamente impccavcis, com um cuidado 

enorDe com a produç~o, depois da decadência da Vera Cruz , o 

cinema, de uma certa forma, se empobreceu, quer dizer as 

condiç5es de produção ficaram muito piores. A partir dai, eu 

~ acho que houve urna esp~cie de encarnpaçao dessa miseria de 

produç~o ~ estética dos filmes. Os filmes erara feitos meio 

no tapa, embora haja exceções. De uns anos para cá, com o ad 

vento de uma geraçao nova de cineastas, a preocupação com a 

t~cnica voltou a ser maior. Mas, eu acho que tem muitas ca

beças fazendo cinema. Se voe~ analisar toda a produção pau

lista recente,vai ver que existem filmes extremamente elabo

rados tecnicamente e filoes que não têm essa pretensão. 

PERGUIJTA: - Mas você não acha que,nessa produção mais recen

te , surgiu uma tenctancia quase dominante de u~a prcocupaçao 

~aior com essa parte tbcnica? 
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RESPOSTA: - Eu acho que, a partir ào nomento em que o cinema 

brasileiro co~eçou a perder mercado, perder mesmo, acho que 

una das maneiras de competir com o produto estrangeiro é me

lhorar também, deixar o filme brasileiro mais agract&vel de 

ser visto. Porque as pessoas queren imagens boas, as pessoas 

querem ver u~a imagem boa na tela. E ai, tem aquele mito de 

que o cinema brasileiro é nal feito, é tudo fora de foco,ni~ 
r 

guen ouve nada, que o filme brasileiro e feio, etc .. Então , 

co~eça a haver uma certa preocupação das pessoas em apresen

tar o produto de una forma nais agradável ao espectador. Eu 

acho que isso é uma coisa absoluta~ente louvável.Eu acho que 

tec que conquistar o pÚblico □es□o. E não é com uma camera 

na mio que vocB conquista o p~blico de hoje, n;o é mesmo,nao 

sei se feliz ou infelizmente. Agora, uma coisa que está mu

d2...cído hoje no ciner:1.a é a presença ào vide o. Isso inclusive é 

uca coisa que está fazendo os filr;cs mudarem formalmente.Por 

exenplo, o ILHA DAS FLÔRES é um filme que te□ linnuagern de 

video. f um filme. Muito bom, por sinal. Mas, um fil~e que 

teü absoluta linguage□ de video. Eu acho que a presença do 

viàeo, o aumento do consumo e da presença do vidco no cinc

na, essa~ a ~ltina inovaçiio t~cnica que esti fazendo dife

re~ça, inclusive na própria temática dos filmes. Hoje,a mai~ 

ria dos filme tem cena em vídeo, eu já leio o roteiro procu

r2..ndo. 

P~~GUNTA: - Certa vez cu lÍ u□ co~ent~rio dizendo que os fil 

~es de s;o Paulo tinha□ ~uito video. 

RESPOSTA: - Mas n;o s&o sb os fil~es de Sio Paulo. Voc5 v; o 
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SEXO, MENTIRAS E VIDEOTAPE . Eu acho que é uma tendência que 
, 
e mais ampla. 

PERGUNTA: - Há algum ter.ipo atrás, falou-se muito em "ditadu

ra da fotografia", isto é, de que a concepção da fotografia 

estava se sobrepondo à concepção do filme e que o fotógrafo 

estava assim, de UQa certa maneira, sendo um ditador dentro 

do filme, ditador estético e ditador na relação de produção. 

Como você viu isso? 

Bf_SPOSTA: - Eu acompanhei à distância. Isso surgiu no Festi

val de Gramado, nura ano em que eu não estava lá e foi um as

sunto muito levantado dentro da imprensa e encampado por al

gumas pessoas. Eu acho que o que motivou essa discussio foi 

exatamente a questão do acaba~ento do filme, a concepção de 

acabamento de um filme. Existem filmes diferentes e especta

tivas diferentes em relação ao que o filme vai ser. Então, é 

preciso ver com que propósito foi arnada uma determinada pr~ 

dução. Naquele ano· , estava participando do Festival Uí.1 fil

me em que a fotografia tem u~ peso Muito grande, que é o FE

LIZ ANO VELHO. Mas, quando esse filme foi concebido pelo d~ 

retore pelo fotógrafo, o diretor, junto com o fotógrafo op

tou por esse tratamento de imagen que o filme teí.l. Esse é um 

filme absolutamente sui-generis no tratamento da fotografia. 

O uso da cor no filme estrapola todas as convenções realis

tas ou naturalistas do cinema. A cor é absolutaí.lente força

da. Isso, na verdade, surGe da proposta do Storaro. Você viu 

as coisas que ele escreveu. o Storaro fala sempre dessa psi

cologia da cor. Então, o tipo de imagem que o FELIZ ANO VE-
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.!:.!iQ tem é fundamental para o filme ser daquele jeito. Se vo-
.... 

ce fotografasse o filMe de outro jeito, este seria total~en-

te diferente, MesMo sendo a oes□a história. Tem filme eM que 

isso pouco inporta mas, no FELIZ ANO VELHO nao. Se você □uda 

a concepção da imagem fica outro filme. Há filmes em que is

so nao aconteceria, o pr6prio DEDi MAMATA, por exemplo. Ag~ 

ra, eu discordo de que UM filne gire em torno da figura do 

fotógrafo, eu acho que os filmes não devem ser feitos desse 

jeito. Na verdade, todo filr.e te~ de ser muito discutido an

terior~ente, antes de começar. É na preparação que você dis

cute com o diretor o que ele está querendo no filme, qual 

proposta estética para aquele filme. A partir dai, você vai 

viabilizar aquilo r.ias, viabilizar junto com a produção.O que 

acontece, e isso aconteceu comigo, é que às vezes,há uma dis 

tância grande entre as intenções e a realidade, isso aconte

ce co□ alguma frequ~ncia no cinema brasileiro. Foi o que a

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

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

estar ben feito, foi u~ filne que teve uma dificuldade muito 

grande de adequar a concepção fotográfica escolhida à reali

dade de produção. 

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

RESPOSTA: - Como o próprio no□e já indica, o filnc é ura pas

tiche de filrac noir. tu~ filme cheio de citaç~es e recria

ções de filocs noir. 

PERGUNTA: - Voe~ fez esse ~il~e depois de ter feito o CIDADE 
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OCULTA e o ANJOS DA NOITE , nao foi? 

RESPOSTA: - Foi. E eu e o Guilherme conversamos muito sobre 

isso, sobre essa questão, principalmente em relação ao CIDA-
, DE OCULTA que também tinha essa proposta de ser noir 

' que e 

um filr.ie que ten esse aspecto noir . Então 1 a gente se prco-
-cupou em nao repetir. Em -nao repetir filme -o e er:\ nao repe-

tir fÓrr:iula visual. De certa forma, -a uma voce vendo o fil-

me, vê que não é exatamente a mesma coisa, que o filme tem 

uma personalidade própria, dentro dessa coisa do pastiche 

que era uma linha para seguir. O que aconteceu, foi que, du

rante o processo de filma8en, surgiram questões relacionadas 

com o orçamento. O tipo de cuidado que se pretendia ter no 

filme não era exatamente o que a realidade nos proporciona

va. Além disso, havia um aperto de tempo, um cronograma de 

filmagem bastante apertado, com trinta ou mais planos por 

dia, trinta ou mais posições de câmera por dia, quer dizer , 

uma coisa pesada. 

PERGUNTA: - Você saiu do filme antes dele terminar, e foi 

substituído pelo Cláudio Portiolli. Então, eu queria que vo-

cê falasse dessa parte que foi fotografada por você e como 

vocf vê o filme como um todo, fotografado. por vocfs dois~ 

, 
RESPOSTA: - Eu so fui ver o filme quando ele entrou em car-

taz. E, para mim mesmo, foi difÍcil ver, eu nio sabia ver o 

que eu tinha feito no filme. Era engraçado, em alguns momen

tos eu pensava assim: "Isso fui cu que fiz ou nao ?" . E, ao 

mesmo ter:ipo, eu lembrava mui to bem do ,que tinha feito e do 
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~ que nao tinha. Mas, havia ~omentos em que eu ficava confuso. 

Mas, por outro lado, eu conhecia muito bern o roteiro, a gen

te tinha trabalhado bastante com o roteiro antes de cooeçar. 

Então, eu sabia exatanente o que era meu, que é tudo menos 

os dois apartamentos. !~a verdade, a r.iaior parte do filr:ie ja 

tinha sido feita. Porque a gente parou o filme quando n~o ti 

nha □ais locação para filQar, que eram umas três ou quatro 
~ 

sequencias. 

PERGUNTA: - Qual era e seu equipamento de luz nesse fil□e? 

-RESPOSTA: - Olha, nao era muito mai or do que o que eu tinh a 

no CIDADE OCULTA. Era inclusive urna coisa mais ou rne~os p a 

recida, com a luz bisica de fresnel. Eu mantive a mes~a op

ção do CIDADE OCULTA ce trabalhar mais con fresnel, essa coi 

sa do noir . Então, eu repeti mais ou menos o mesmo ~arque . 

SÓ que er:1 A DAMA DO CIHE SHANGAI eu já tive acesso acs HMI 
, ~ 

eu ja pude usar esses refletores em alguQas sequenciés cru-

ciais cor:10, por exenplo, a sequência do Falabella. O rote iro 

pedia ur:1 lugar absolu~anente escuro, co□pletamente a;agado , 

que não tivesse nenh~a luz dentro, en que toda a luz entras 

se de fora. A gente estava filmando no quinto andar de um e

difício na são João co□ a Ipiranga e, por razões logisticas, 

era impossivel pendurar luz na janela. O Único jeito da l u z 

entrar de fora, era colocar ur:1 refletor forte no chi□ ,o mais 

alto possível. Entio, n6s LlOntamos pontes na rua, qu inze me

tros de pontc,c colocanos lá er.i cina um HMI. Foi u□a coisa 

r:1ui to delicada r.ias que ficou r:mi to boa no fim. Deu us. efeito 

que acabou funcionando nuito bem, porque a lu~ batia no teto 
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A 

e voltava rebatida. Era uma sequencia cheia de detalhes , em 

que o personagem entra, encontra uma pessoa assassinada 

detalhe do tiro na parede e tal. Isso tudo num ambiente 

com 

luz, totalmente escuro. Ficou una coisa realmente muito boa. 

A 

PERGUNTA: - E qual era o equipamento de cancra? 

~ ~ 
RESPOSTA: - Foi una canera B13, se nao me engano, tamb~m a 

, 
mesma que a GCnte usou no CIDADE OCULTA, soque com objeti-

vas Zeiss e New Zeiss . 

PERGUNTA: - Voe~ misturou as duas? 

RESPOSTA: - Misturei e tenho misturado normalmente. Quer di

zer, nunca na mesma sequência. Mas, num filme, cu tenho r:üs

turado sem problemas. 

PERGUNTA: - Mas, vendo A DAMA DO CINE SHANGAI A ~ 
, vocc nao con 

corda que, apesar da mudança de fotógrafo, há ur.ia unidade fo 

togr~fica muito grande? Seri que, nu□ caso como este,a ~~o 

do diretor não te~ 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 fotbgrafo no neio e, inclusive, mudado 

para un fot6grafo co~ outro tipo de formação, e o fi l De con

tinuar inteiro, absoluta□entc inteiro e ser um grande filoe, 

eu acho isso u~a grande vitbria, um grande controle da dire

ção. Na. verdade, o Guilhcrr.1e tinha tudo aquilo 1:1ui t o na ca-
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beça, tinha una proposta estética r.iuito clara e segurou, se
gurou e conseguiu igualar o filme de cabo a rabo. Então esse 

caso de A DAMA DO CINE SHANGAI é exer.iplar. Que□ é o respons~ 

vel pela cara do filme? Eu acho que, basicanente, quem faz 

a cara do fil□e é o diretor. Um diretor que teR uma proposta 

definida, que sabe o que quer, bota no filme a cara que ele 

quer. E esse é o caso do Guilherme. Então, aque:e papo de dl 

tadura da fotog~afia nao se aplica, discordando das pessoas 

que chegaram a :alar que esse fil~e também era '.l...~ caso clás

sico de ditadura da fotografia. 

PERGUNTA: - Você pretende continuar fazendo fil=es urbanos e 

noturnos? 

, 
RESPOSTA: - O que acontece e que tem gente que pensa que eh! 

nau□ deter□inado fotógrafo e então a fotograf:a do filr.ie 

vai ser assir:1. 1:a verdade, eu acho que o grande- barato dessa 

nossa profissio ~ voe~ fazer para cada fil□e o que o filme 

pede para você fazer. No fundo, voe; nio devia ne~ fotogra

far dois filnes da mesna naneira. Você deve ac~ar naneiras 

diferentes de t~atar o nes□o tema. Então , o q~e aconteceu 

foi o fato de eu ter fotografado alguns filnes ~rbanos e no

turnos. CoQ isso, eu fiquei meio taxado exatane~te co~o fotó 

grafo de filnes urbanos noturnos, o que é uma CQisa co~plet~ 

nente absurda. Então, eu brinco, dizendo que a;8ra eu vou fa 
, 

zer ur.i filrile r~!'al e diurno, un filr.1e de epoc;:;., no campo.Po~ 

que~ nuito chato voe~ ficar caracterizado COQ~ tendo um de

terr.1inado estilo. 
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ENTREVISTA COM ANTONIO MELIANDE 

PERGUNTA: - Você é um fotógrafo que vem atuando constantemen 

te no cinema de longa metragem, isso desde os anos setenta. 

Nesse tempo, você saberia dizer, mais ou menos , em quantos 

filmes você trabalhou? 

RESPOSTA: - Eu devo ter fotografado perto de uns 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: - Voe~ tem prefer~ncia por algum tipo de filme, em 

especial? Como você escolhe os seus trabalhos? Ou você faz 

qualquer filme? 

RESPOSTA: - Antes de mais nada, eu acho o seguinte . •. Eu sou 

um dos poucos fotógrafos que se dedicaram especificamente ao 

longa metragem. Então, com isso, às vezes,a escolha fica um 

pouco crítica. Eu tenho necessidade de trabalhar. Mas , isso 

não quer dizer que eu tenha que aceitar qualquer tipo de tra 

balho. Embora, como profissional, como fotógrafo profissio -

nal, eu ache que todo filme é importante, desde que você fa

ça com vontade e consiga o que o diretor quer. Profissional

mente, eu acho que tanto faz você fazer um filme Classe A,co 

mo um filme Classe B ou Classe e. O importante é o trabalho 

sair bem. Agora, é claro que existem filmes inaceitáveis,não 

é? Mas, em dez, tem um que é assim, que é Classe Y, sei 1~. 
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PERGUNTA:~ E como você costuma trabalhar? Você discute mui 

to com o diretor,antes de começar a filmar? E como você pr~ 

para o filme, o que você gosta de saber antes? 

, , 
RESPOSTA: - Olha, eu ja fiz tantos filmes que ja conheço um 

pouco todos os diretores. No caso especifi co do Walter Hugo 

Khouri, eu já fiz mais de dez filmes com ele. Então, a gent e 

já se entende por música. Mas, quando não é um diretor conhe 

cido, a ninha primeira preocupação é discutir, destrinchar o 

roteiro, estudar as sequências mais criticas, o tipo de luz, 

etc .. Porque o que pode acontecer, e isso é um mal, é o fo

t6grafo levar o filme por um caminho de luz, enquanto o di

retor pode estar querendo levar por outro caminho. Por exem

plo, o diretor pode estar querendo uma coisa mais escura e 

a gente faz uma fotografia mais clara. Ai, quando bate na te 

la, ele vê que não era isso. Então, é realmente necessária a 

discussão, discutir o tipo de luz que o filme vai ter. Come

çar um filme sem discutir a luz que vai ser feita é uma gra~ 

de besteira, isso não existe. 

PERGUNTA: - Você ja tem uma concepçao de luz antes mesmo de 

ver as locações ou isso vai mudando no decorrer do processo 

de trabalho? 

RESPOSTA: - Eu, pessoalmente, gosto de s~rpresa e de desa

fio. Se você vê uma locação, você já vai com a luz concebi

da. Eu não gosto muito disso. Eu gosto àe ver algumas loca

ç~cs. Mas, não todas. Porque acontece o seguinte. Você olha 

uma locação e concebe a luz para ela. Qu&...~do você volta para 
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filmar, um ou dois meses depois , pode ter havido alguma 

mudança. Então, eu prefiro a surpresa, porque é ela que cria 

condições de você ser mais ousado na luz. O fotógrafo tem de 

ter metade de técnica e metade de ousadia. Não pode ter só~ 

ma dessas coisas. Agora, uma ou outra locação prinçipal,é im 

portante você ver, para poder pensar o filme. As outras, eu 

não sinto necessidade de ver. 

PERGUNTA: - Quando você chega numa locação para f i lmar,a sua 

tendência é fazer uma luz verossimel? Por exempl o, se é u

ma locação com uma janela, a sua tendência é fazer uma luz 

vindo dessa janela ou, dependendo do caso, você prefere fa

zer uma coisa mais da sua cabeça? 

RESPOSTA: - Quando é dia e, realmente, a invasão de luz nat u 

ralé muito grande, não tem como você domi nar. Então, se vo

cê está em uma locaçao e, naquele filme, tem que ser loca

ção, então você tem que assumir essa janela, não tem muito 

como você criar. Mas, se é uma locação em que você pode do

minar essa luz natural, pode fechar essa janela e pode re

criar totalmente a luz dentro.desse ambiente, ai é que entra 

o trabalho de fotógrafo, é aí que você pode fazer o seu tra

balho, criar a sua luz. Eu prefiro isso, prefiro sempre re

criar a luz. Isso de ter que assumir urna janela é meio aqui

lo de ser no que Deus manda11
• Cabe a você apenas emoldurar 

um pouco melhor o ambiente. Então, eu tenho muito mais venta 

de quando se trata de recriar, de fazer a minha luz . É por 

isso que você vê trabalhos tão bonitos em estúdio, Porque a

li é tudo luz recriada, luz feita exatamente para cada se-
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quência, para cada momento. Não é como quando você chega pa

ra filmar em uma casa e já são quatro horas da tarde, Ai,qu~ 

re~ que você faça dia. Então, a luz começa a ir embora e vo

cê não consegue dominar. Então voc€ tem que se virar. Refor

ça a luz que vem da janela, reforça daqui, reforça dali e fi 

ca sempre um quebra galho. Não fica uma luz certa, uma luz 

bonita. 

PERGUNTA: - Então, você prefere fi~nar em estúdio. 

RESPOSTA: - Prefiro filmar em est~1io e recriar a luz. Mesmo 

que seja numa locação, mas que você possa ficar independente 

da luz externa. Seja dia ou seja n8ite, que você possa estar 

se~?re recriando aquela luz. 

PE?.GUNTA: - Você disse que é um fotógrafo que optou pelo lon 

ga metragem. Você nunca fez publicidade? 

RESPOSTA: - Eu fiz muita publicidade nos anos setenta. Mas , 

a publicidade não é bem cinema. Para quem quer fotografar 

por exemplo. Num longa, você tem não sei quantas sequências. 

Você tem que manter a continuidade, no seu trabalho fotogr~

fico, da primeira até a Última sea~ência. No filme de publi

cidade, é o contrário. É uma profusão de takes e cada take 

ten uma luz, cada take é um momento . Então, aquilo não é uma 

fo~ografia, é uma coisa cm que,urr: é feito para o cliente go~ 

tar, outro é feito para o diretor gostar, outro é feito para 

você ver bem o produto. Na verdade, você é mais um objeto, é 

wais uma engrenagem dentro de um esquema comercial. Você não 
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pode dizer: 11 Eu fiz aquela 1 uz 11
• Porque, o que é a luz do co 

~ mercial? A luz do comercial não é nada, Veja bem, eu nao 

estou dizendo que eles não são bons fotógrafos . Podem ser 

bons fotógrafos sim. Mas, é no longa metragem que voe; pode 

ter um trabalho mais aprimorado. Se você vai fazer mil ta

kcs , vai ter que fazer mil takes iguais, isto é, com grande 

continuidade. Seja externo ou interno, você tem que manter 

essa continuidade, porque vai passando de uma coisa para a 

outra. No comercial, você pode estourar o que está aparecen

do de luz externa, pode deixar escuro o que aparece de in

ter,no. Cada take é um take. É aquele momento, é aquela coi-

sa. Então, o comercial acaba tirando o prazer, porque não 
, 
e 

uma criaçao sua. Você não tem que fazer o que você quer, mas 

só o que os outros querem. Então, se você gosta de uma foto

grafia mais contrastada, no comercial nio pode, porque tem 

que ir para a televisão. Se você gosta de uma luz mais escu

ra, no comercial não dá, porque no comercial tem que ser tu

do claro. Ent~o, depois de um certo tempo, isso desgasta.Uma 

outra diferença é que, em longa metragem, nio rola tanto di

nheiro como em comercial. Por exemplo, num comercial, se vo

cê pede dez HMI's , cinquenta Minibruts, eles colocam à sua 

disposiç~o. Num longa, respondem que só podem dar dois HMI 1 s 

e cinco Minibruts. AÍ, vem o desafio de voe~ fazer uma bela 

fotografia, fazer um trabalho profissional correto. Então 

esse excesso de dinheiro no comercial, acaba deturpando um 

pouco as idéias. Depois de um certo tempo fazendo comercial, 
A 

vendo sempre muito dinheiro, voce envereda por esse lado, v~ 

ce perde o élan de recriar alguma coisa, de fa7,er alguma coi 

sa diferente. 
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PERGUNTA: - Você acha que poder contar com muito equipamen

to, como acontece no comercial, e uma coisa que ajuda,ou po

de acontecer que, com isso, você não consiga se virar mais 

com pouco? 

RESPOSTA: - Eu acho que muito equipamento nao quer dizer qu~ 

lidade. Equipamento certo é que quer dizer qualidade.Você p~ 

de fazer uma bela fotografia com um refletor ou com cinquen

ta. A sua concepção é que vai dizer se ela é bonita ou não . 

Então, não é porque você teG cinquenta refletores que, neces 

saria~ente, você vai fazer 1Z:a boa fotografia, isso não exi~ 

te, Na verdade, o comercial te~ muito equipamento porque e

les têm que usar aquela verba. O orçamento de um comercial é 

o mesmo de um longa metragec. 

PERGUNTA: - Você tem fama de ser um fotógrafo rápido. Você a 

cha que isso vem do seu jeito de fotografar, da sua relação 

com equipe e equipamento, ou da sua experiência? 

RESPOSTA: - A minha escola foi fazendo filmes de produtores 

independentes. Eu fiz tambéL uns longas financiados pela Em

brafilme mas, em geral, fora:: filmes feitos por esses produ

tores independentes. Qual é a diferença? A diferença é que 

um produtor independente não pode levar dois meses para ro

dar um filme. Então, na época da chanchada, nos anos setent~ 

e oitenta, o máximo que se levava para rodar um filme , erar. 

quatro semanas. Porque, coco era produção independente , se 

você levasse uma quinta seG~~a, estourava o orçamento . Alé~ 

disso, com o tempo, o seu aprendizado também leva a essa a-
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gilidade. o que 
, 

e' 
, 

em si, essa rapidez? É chegar em .. um am-

biente e saber pensar rápido e de acordo com a situação. Por 

exemplo, 
,.. 

tem dois então, 
~ 

se voce meses para filmar, voce che 

ga em um ambiente e coloca uma gelatina na janela, recorta 

uma luz daqui, outra dali. Mas, se você só tem quatro sema

nas, ai é diferente, voce tem que se adaptar àquele ambien

te, isto é, não vai poder gastar duas horas só para colocar 

gelatina naquela janela. Então, você acaba se adaptando àqu~ 

la luz ambiente. Essa capacidade de se adaptar é que dá ara 

pidez. Essa rapidez que eu tenho vem um pouco disso, dopou

co prazo que a gente tinha, durante todos esses anos, para 

terminar os filmes. Porque esses filmes não tinham onde ir 

buscar mais verba. Como eu sempre fiz esse tipo de longa me

tragem, eu fui me adaptando aos produtores. Isso também pode 

ser um mal mas, com certeza, a minha rapidez veio disso. E, 

também, do fato de eu ter feito muitos filmes. Teve anos em 

que eu fiz dez fiimes. Então, isso é uma coisa que conta. A

gora, é claro que, durante esse tempo, eu também fiz filmes 

estudados, que tinham um outro ritrao, dois meses para fil

mas, etc .. Porque, existia o filme comercial, dirigido para 

o.público, que é o que a gente fazia, a pornochanchada. E ti 

nha o filme de elite, mais concebido para prêmios e tal. Ne~ 

ses filmes, você demora mais tempo, porque já é uma outra 

mensagem. são duas mensagens distintas. Mas, eu acho que ser 

rápido é um grande desafio, é ai que saem as coisas boas,po~ 

que a sua intuição,naquele momento,passa a ter um peso gran

de. Por isso que eu disse que não gosto muito de ver as loca 

çÕes antes. Quando você não vê antes, tem que resolver de a

cordo com O que você sente naquele momento. E isso é bom. 
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PERGUNTA: - Falando agora de equipamento, você tem algum ti

po de preferência para iluminar, preferência por algum tipo 

de refletor? 

RESPOSTA: - Eu acho que, nesse aspecto, o cinema andou tendo 

um grande prejuizo com o fechamento dos estúdios. 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 não usavam lâmpadas de tungstênio -

halogênio como é agora. Hoje, mesmo os refletores de fresnel 

usam essas lâmpadas, que dão luz branca. Bonitas mesmo, eram 

aquelas lâmpadas mais bojudas, incandescentes, que davalil uma 

luz mais amareladinha, que davam um contraste mais bonito e 

tudo. Mas, mesmo assim, a minha preferência é o refletor de 

fresnel. Além disso, hoje em dia, virou meio moda usar os re 
, 

fletores HMI, que e urna luz fria. Mas, se ainda desse para~ 

sar os arcos, seria Ótimo, porque eles ctão urna luz bem mais 

bonita que os HMI. Mas , infelizmente, esse tempo já era . o 
tenpo de filmar com luz incandescente e arco já passou. En

tão, sem dúvida, hoje a minha preferência é pela luz do fres 

nel. Eu tenho certeza. 

PERGUNTA: - Por que essa sua preferência pelo fresnel? 

RESPOSTA: - É que, para jogar direto, a luz sem fresnel fica 

muito dura. Passando pelo fresnel, ela fica mais suave. Você 
, 

pode fotografar uma mesma pessoa,ern um mesmo cenario, com re 

fletor aberto e com refletor fresnel. Quando hate na tela 



- 114 -

"' voce percebe a diferença de definição. Com a luz de fresnel, 

é muito maior, você vê tudo, sente tudo. A outra luz é muito 

chapada, muito lavada. Por mais que você corrija, não ctá o 

contorno certo. Mesmo pondo vegetal na frente, não é a me s ma 

coisa. Tem gente que acha que,hoje em dia, já não 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 teopo certo para fotografar uma mulher "' voce vai 

ver que as mulheres de hoje também são bonitas. Mas, comes

se equipamento moderno, você não faz uma mulher como antiga

mente, pelo menos não faz com a mesma facilidade. O que aco~ 

teceu foi que, quando acabaram os estúdios, os fotógrafos t ~ 

veram que se adaptar para trabalhar em ambiente. Antes, qua

se todos os filmes eram feitos em est~dio e, de repente, no

venta por cento dos filmes passaram a ser feitos em ambien 

tes, não em estúdios. Então, em um ambiente, você já não po

dia mais usar aqueles refletores que você usava no estúdio , 

porque eles eram muito grandes, pesadões. AÍ, levava, no l u 

gar daqueles, esses abertos de dois mil e o resultado era di 

ferente, é claro. 

PERGUNTA: - Como voe~ dimensiona a quantidade de luz que vai 

usar? Tem filme com mais condições e filmes mais pobres. V~ 

cê já faz um acordo com a produção para definir o seu equi-

pamento? 

RESPOSTA: - Não faz muito tempo, eu fiz o JORGE,UM BRASILEI 

RO , un filme todo feito debaixo de chuva, com muitas scquê~ 

cias noturnas, etc .. Então, eu tive que pedir para a produ-



- 115 -

çao, um equipamento para isso. Então, eu usava quatro HMits, 

muitos Minibruts , muitos Maxibruts , porque o filme era to

do feito em externas e com muitas noturnas no meio da mata 
' 

com os caminhões e tal. Mas, cada filme é um filme, cada or-

çamento é um orçamento. Então, é tudo muito relativo nessa 

relação com o material. O que acontece, é que o fotógrafo 

nessa relação com o produtor , sempre tem que exigir um pou-

co. Se for deixar na mão do produtor, ele sempre vai dar o 

minimo. Se você não se cuidar, sai com uma cruzeta e pronto. 

Hoje, essa relação do fotógrafo com o produtor anda um pouco 

complicada. Como o cinema brasileiro decaiu rnuito, o produ

tor fica tentando diminuir os custos. E isso sempre cai nas 
A 

costas da equipe. Por exemplo, se voce pega um bom ator da 

Globo, ele pede tanto. O produtor paga, porque sabe que, se 

~ não for assim, ele nao comercializa o filme. Agora, se o fo-

tógrafo pede cinco refletores, ele pergunta se não dá para 

ser só um. Então, eu acho que o fotógrafo tem que cobrar sem 

pre. Nas, sempre sabendo negociar, tomando cuidado para 

onerar muito, sendo consciente para trocar o equipamento 

~ nao 

em 

dias que você nao vai usar, para poder pedir mais nos dias 
, 

em que e preciso. 

PERGUNTA: - Como voe; gosta de formar a sua equipe, qual~ a 

composição que você prefere? 

RESPOSTA: - Eu acho que o ideal, em termos de luz,~ voe~ ter 

um chefe eletricista com dois assistentes. Na maquinária,ter 

u@ chefe maquinista e fazer com que o terceiro eletricista a 

jude ele no que precisar. De assistente de câmera, se você u 
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sar uma BL, você tem que ter dois, um primeiro e um segundo 

assistente. Se for uma IIC, ai não precisa, dá para ter 

um. Acho que é isso. 

, 
so 

PERGUNTA: - E como é a sua relação com a direção de arte, 1~ 
~ 

gicamente nos filmes que voce fotografou em que havia um cui 

dado maior com essa área? 

RESPOSTA: - Aconteceu um caso engraçado nesse Último filme 

do José Antonio Garcia que eu fiz, O CORPO. O diretor de ar 

te era o Felipe Crescenti . Tivemos uma reunião um mês antes 

e eu já tinha conversado com o 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 o atoe principal, seria mais mortiça. Eu 

ainda não conhecia o Felipe. Esse era o nosso primeiro encon 

tro. Ele começou dizendo que queria isso, queria aquilo, qu~ 

ria aquilo outro, etc .. Então, eu falei: "Espera ai, essa 
, 
e 

uma concepção que o fotógrafo tem que ter também" . Porque , 

ele tinha falado de um degradé, e isso não existe em cinema. 

Ele queria a primeira parte alegre, a segunda meio alegre e, 

a terceira, mortiça. Alegre ou meio alegre, isso não dá en

quanto fotografia. O que existem, são mudanças dentro de uma 

estrutura do filme,que passam pela fotografia, pela cenogra

fia e pelos figurinos. Voe~ s6 pode ter fases·~ife~entes num 

filme se isso for assumido,por completo, por essas três 

reas. só com a fotografia, você não consegue isso. 

, 
a-

-PERGUNTA: _ Mas, em geral, voce costuna discutir a imagem do 
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filme com a direção de arte? 

RESPOSTA: - Depende do filme. Por exemplo, nos filmes do 

Khouri , como eu sei que ele não gosta de cores berrantes, ~ 

le gosta que os filmes vão mais para um tom neutro, não tem 

problema, a concepção é uma coisa ji sabida. Eu discuto mais 

quando é uma coisa nova, que eu ainda não conheço. Às vezes, 

você encontra um cenógrafo ou um figurinista que gosta deu

mas cores berrantes. Eu sei que isso não funciona no filme , 

nao funciona no próprio cinema. 

PERGUNTA: - Mas, o EU tinha umas cores mais vivas do que ou

tros filmes do Khouri, não é? 

RESPOSTA: - É que esse é um filme de praia. Então, você tem 

que acompanhar um pouco o tom dado pela praia. Então , esse 

tom vivo , é o próprio ambiente que dá. Às vezes, mesmo que 

você não queira colocar esse tom mais vivo no filme, você es 

tá numa casa que ctá de frente para a praia. Então , aquela 

luz tropical leva você a carregar um pouco na fotografia, a 

ter esse tipo de luz mais viva. É o próprio ambiente que es

tá determinando isso. Isso é engraçado. Às vezes, você parte 

de uma concepção de fotografia, e chega numa casa ou num lo-

cal que lhe influencia. Mesmo sem voe~ perceber, ele marca 

a inagem do filme. Então, numa praia acontece isso. Por exem 

plo, é muito dificíl você fazer um filme de terror em uma 

praia. Eu fiz o ATRAÇÃO SATÂNICA do Fauzi Mansur, que era em 

uma praia. Mas, a gente só filmava depois das cinco horas da 

tarde. 
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PERGUNTA~ - Eu queria que voce~ d t lh e a asse um pouco mais cada 

filme. A gente pode começar com o EU ·' ~ _, Ja que voce se re-

feriu a ele para exemplificar outras questões. Primeiro, 

gostaria de saber sobre a duração das filmagens. 

RESPOSTA: - O EU foi fil~ado em sete semanas. 

PERGUNTA: - E qual era o seu equipamento de cãmera? 

eu 

RESPOSTA: - A gente usou a Arri1lex IIC. Na época, ainda nao 

tinha a BL do Anibal. Então, nós tínhamos, o tempo todo,duas 

Arriflex IIC. 

PERGUNTA: - vocês usavam sempre duas cameras? 

~ ~ 

RESPOSTA: - Sempre nao. A gente usava nas sequencias mais a-

longadas em termos de diálogo, para aproveitar bem os ato-

res. 

-PERGUNTA: - Quem operava as cameras? 

RESPOSTA: - Uma delas era o próprio Khouri, porque ele sem-

pre opera. o Khouri gosta muito de operar. E a outra era eu. 

Desde o primeiro filme que ele fez que ele opera a câmera.E, 

por sinal, ele é um excelente câmera. Desde os tempos da Ve

ra Cruz que ele aprendeu a operar. Além disso, os filmes de

le são uma coisa muito intimista. Então , os enquadramentos 

são uma coisa muito dele. Um câmera normal, se não conhecer 

muito O Khouri, nunca vai 1azer os quadros que ele quer. são 
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enquadramentos muito especificos de uma visão dele. Em ter-

mos de luz, foi uma coisa normal. Tinha Minibruts, t inha Ma

xi-bruts , tinha dois refletores HMI , nada muito excepcio _ 

nal. Eram uns cinquenta mil watts de luz, não mais do que i~ 

so. E o filme tinha muitas cenas noturnas. As objetivas eram 

Cooke, Eu tinha ainda a Varotal e uma Angénieux . SÓ não ti

nha as New Zeiss, o resto tinha tudo. 

~ ~ 

PERGUNTA: - Quais sao as objetivas que voce prefere? 

RESPOSTA: - Eu acho que as New Zeiss sao as melhores, são as 

que têm o melhor recorte. Na verdade, essas Cooke são as prl 

meiras objetivas. Depois, com o avanço, com as novas tecnolo 

gias, as objetivas mais novas foram ficando melhores para as 

cores. Na verdade, essas Cooke são do tempo do preto e bran

co. Então, para cor, eu prefiro o recorte das New Zeiss. 

,. 
PERGUNTA: - Que parte do EU voce acha a melhor , em termos 

de fotografia? 

RESPOSTA: - Para mim,~ a sequ;ncia noturna, em que o Tarci

sio Meira sai e as meninas estão na varanda, Ele vem para o 

jardim e a gente vê aquele jardim todo iluminado. Aquilo f oi 

feito de uma maneira rapidissima. Estava ameaçando um venda

val e uma chuva muito forte. Acontece, que o Tarcisio tinha 

que ir embora. Então, a gente tinha só aquela hora para fa

zer a sequ;ncia. AÍ, ~ como eu digo.ta agilidade do fo t ó

grafo brasileiro que permite fazer essas coisas primorosas , 

mesmo quase sem ter tempo. Se fosse um fotógrafo, um diretor 
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xima semana". É um tipo de criação nossa que nos leva a 
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pro

fa-

ser assim, e a fazer coisas belíssimas. Para mim, essa é a 

melhor sequência do filoe. 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: - Forar.i seis semanas. O equipamento era uma Arri

flex normal, sem nada demais, e o equipamento de luz era um 

pouco menor do que esse que eu falei que a gente usou no EU. 

Na época, ainda não existia HMI aqui ou, se tinha, era um lu 

xo que o filme não tinha condições de ter. Acho que, na épo

ca, só era usado em comercial. Mas, nesse filme, os ambien

tes taDbém eran pequenos. 

PERGUNTA: - Os ambientes podem ser pequenos, mas você tem se 

quências bastante sofisticadas enquanto iluminação. 

RESPOSTA: - Sim. Mas elas nao exigiam nada de excepcional em 

termos de equipamento. Era mais uma coisa de criação do que 

de equipamento. A ESTRELA NUA tem um belo tratamento e coi

sas que foram bastante elaboradas. Por exemplo , as noturnas 

que se passam naquele parque de diversões, que eram muito bo 

nitas. Mas era sempre um equipamento normal bem trabalhado • 

PERGUNTA: _ No caso de A ES'í'HELA~ , como foi o seu enten

di~ento com a área de direção de arte? 
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RESPOSTA: - Foi boa. A gente tinha muita conversa sobre rou-

pas , sobre ambientes,etc .. Porque, você deve se lembrar que 

existe uma dupla figura no filme. Para uma, a gente usava co 

res mais neutras e, para a outra, cores mais vivas. Esse t ra 

tamento, por exemplo, é uma coisa de trabalho de criação, co 

mo eu disse. Não era nada que envolvesse equipamentos 

ciais de fotografia. 

espe-

PERGUNTA: - E quais sao os momentos que você prefere nesse 

filme? 

RESPOSTA: - Em A ESTRELA NUA 
~ , 

sao varios esses momentos. Eu 

gosto de toda essa recriaçao que o José Antonio faz nas se-

quências de fantasia. A casa onde a Cida Morei r a mora, eu 

também acho que ficou uma coisa muito bonita , com a. lua en-

trando pela janela. E tem uma 
,.. 

sequencia que eu acho bel:Í.ssi-

na. É aquela da banheira, com as velas em volta. Ali foi usa 

da 
, 

so luz de vela mesmo, e aquilo ficou belissimo no filme . 
E, finalmente, gosto muito de tudo o que foi feito no parque 

de diversões . 

PERGUNTA: _ A ESTRELA NUA é um filme que gira muito em torno 

da dublagem. Inclusive, ela faz parte da própria história do 

filme. Eu queria saber como é que você, corao fotógrafo , se 

relaciona co~ 0 som direto. Você acha que ele atrapalha a fo 

tografia ? 

RESPOSTA: _ Eu acho que, nesse caso especifico do som dire

to, a questão é de equipamento. E já trabalhei em muitos fil 
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me s feitos em som direto e. a mim, isso não atrapalha direta 

r.iente. Mas, e~ função da falta de equipamento que essas pes-

soas têm, elas acabam limitando um pouco o seu trabalho • er.i 

ter8os de luz. Aqui no Brasil. são poucos os técnicos que u

sa□ o microfone sem fio. Você coloca o microfone no ator e 

o transmissor atrás . Pronto, não tem problema. Isso, na tele 

Visão, você já tem aos nontes, Coo isso, você não precisa fi 

car com o boon sobre os atores para pegar o som . Então, qua~ 

do o técnico de son usa esse tipo de equipamento. ele nao 

cria nenhum problema para você .. Você pode colocar a luz on

de quiser, que nao vai ter problemas de sombra , proble~as de 

aparecer o boom em quadro, etc .. Então , eu acho que a rela

ção do fotógrafo com o técnico de som passa por i sso . Na ver 

dade , a gente tem que facilitar um pouco a vida deles naco

locação das luzes. E isso, naturalmente, limita o seu traba

lho un pouco. Mas, com certeza, isso é □ais pela falta de e

quipanentos r:Jais nodernos,que já existem lá fora. Mas , dos 

filmes que eu fi z ultimamente, quase todos eram em som dire

to. O FOREVER, JORGE, UM BRASILEIRO, o filme do FOFÃO, O 

CORPO , todos foram em som direto. O Único dublado foi o do 

Fauzi, ATRAÇÃO SATÂNICA, por causa dos efeitos especiais,c~ 

mo vento, chuva, etc .. 

PERGUNTA: _ Agora, var:JOS falar do FOREVER , di rigido pelo 

Khouri e que era uma produção internacional. Nesse filme, vo 

cê trabalhou co~ un fotógrafo italiano e grande parte da e-
,. 

quipe tinha vindo de fora. Corno foi essa experiencia para vo 

cê? Como você poderia comparar o seu trabalho com o desses 

t , t 1·ros que estavar:J trabalhando no filme? 
ecn icos es range 
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RESPOSTA: - Para mim, o FOREVER foi um filme que chegou no 

momento certo. Depois de toda essa vivência no cinema, eu fi 

cava pensando se tinha realmente valido a pena ter feito t an 

tos filmes. Seri que, 1~ fora, as pessoas nio fazem men os 

filmes, uns dez ou vinte, e adquirem uma fama a ma is ou,qu em 

sabe, um talento a mais? Mas, eu vou dizer uma coisa. O téc-

nico brasileiro, ou o fotógrafo, 
, 

como e o meu caso, nao fica 

nada a dever ao técnico estrangeiro. Para fazer o FOREVER 

veio da It~lia o Tanino Nardi, que foi fotógrafo de filme s 

do Monicelli e é muito respeitado 1~. Entio, eu ficava ima

r,inando que, trabalhando na Europa, ele devia ter um conheci 

Dento muito maior do que a gente. Então, no começo do filme, 

cu estava fazendo só a câmera. Ele fazia a fotografia e eu, 

a câmera. Na pri~eira semana você fica impressionado . Eles 

fazem mil testes, esbanjam equipamento, etc .. Na segunda se

mana, você começa a perceber que não é nada, não t em difcren 

ça. Na hora da pritica, na hora em que é para filmar, en qu e 

é para fazer, ai o mecanismo é o nesmo. SÓ pesa a sua cria

çaõ como fotógrafo e, nisso, a gente não fica nada a dever 

para o ciner.1a internacional. A ~ente tem o dom de saber fa

zer. O que a gente não tem~ uma produçio boa e contínua. En 

tão, para mim, o FOREVER mostrou muito isso, já que, só da I 

tilia, vieram doze pessoas. Veio o chefe eletricista, o che

fe maquinista, o técnico de som direto, a assistente de d i 

reção, etc .. Você pega o chefe eletricista que veio, ele é i 

gual aos nossos, a mesma coisa. O chefe maquinista t ambém. E 

é engraçado a gente ver a diferença de versatilidade. Aqui , 

nós estamos acostumados a fazer, is vezes, vinte planos p a r a 

uma sequência. Para eles, fazer mais de cinco, já é absurdo . 
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A concepçao de cinema deles, é uma concepçao mais estática 

Então, eles queriam fazer o geral e, no máximo, um ou dois 

closes. E era só. Se você queria•fazer mais um close ou mais 

um detalhe, eles ficavam perdidos. Não sabiam como dar a con 

tinuidade de luz. Então, o fotógrafo se perdia sempre e fi

cava reclamando: 11 Mas cono, o que o Khouri vai fazer com is-

so, para que tantos planos? 11 .AÍ, eu explicava para ele que 

aqui é assim, os filmes têm muitos planos mesmo. Mas, não a

diantava, ele não se convencia. Ai, aconteceu dele voltar 

ra a Itália. Como ele tinha vindo duas semanas antes e o fil 

me ainda tinha atrasado, ele teve que voltar e, assim, eu a

cabei assumindo a fotografia do resto do filme, que eram, in 

clusi~e, as partes mais dificeis, como a festa. Então , esse 

filme foi muito bom para mim. Tanto que agora, nessa prÓxina 

produção italiana, eu mesmo vou fotografar todo o filme . Da 

Itália, vai vir apenas o som. Eles perceberam que aqui não é 

a terra de Índio que eles pensava~. 

PERGUNTA: - Qual era o equipamento do FOREVER? 

RESPOSTA: - A cânera era uma BL3 que o Anibal comprou exata

mente para fazer esse filme. As objetivas eram New Zeiss. E, 

eu tinha senpre uma IIC de stand by. De luz, a concepçao de

finida pelo Tonino Nardi era diferente da que eu estava acos 

tumado, mas era muito interessante. Nisso que é bom haveres 

se intercimbio. Nos interiores dia, ele s6 usava HMI. Não u

sava um Único refletor diferente. Então, tinha dia em que a 

gente tinha mais de seis IB1I 1 s dentro do est~dio. Ele nunca 

misturava luz. Quando era noite, aí ele usava refletores co-
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muns, mas sempre luz de fresnel. Agora, é inegável que eles 

têm um rigor técnico muito grande. Às vezes, aqui, a gente~ 

caba deixando passar alguma coisa. Eles não. Não deixam pas

sar uma sujeirinha. 

PERGUNTA: - Vamos mudar para o ATRAÇÃO SATÂNICA,que é um fil 

me que utiliza uma coisa rara no Brasil , os efeitos espe

ciais. Inclusive, esses efeitos eram bem feitos. Como foi a 

realização desse filme? 

RESPOSTA: - Esse filme representou uma mudança na estrutura 

do Fauzi. Inclusive, ele ficou mais de um ano procurando al

guém que fizesse efeitos, alguém que fizesse máscaras. E ele 

conseguiu. 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. É um filme de terror,feito em co-produção com a 

Argentina. Para mim foi bom, foi um desafio. É dificil foto-

grafar terror, fotografar efeito. Você trabalha sempre na 

corda bamba. Tem que, ao mesmo tempo, ser claro para você PQ 

-der ver o que acontece, e escuro para nao entregar o efeito 

e manter o clima de terror. Ent~o, voe; fica no limite do ne 

gativo. O filme foi feito em oito semanas, porque efeito 
, 
e 

sempre uma coisa demorada. E tinha muito essas coisas de cor 

tar perna, cortar braço, jorrar sangue. Às vezes, tinha que 

repetir porque, por exemplo, tinha aparecido o esparadrapo . 

E tinha também máquina de vento, chuva, essas coisas todas 

Mas, eu nio usei muita luz. Em geral, eu usei pouca . s6 nas 

externas é que eu usei um pouco mais . Ai , eu usei uns dez 
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Minibruts. Mas, foi um trabalho que, em termos de criação , 

foi muito bom, porque deu para usar contra luz, deu para ter 

um contraste maior, deu para usar sempre um pouco de fumaça, 

etc .. Mas, o que eu gosto mais no filme, sao as cenas que se 

passam naquele casarão, para onde ele volta com o sangue, de 

pois de matar as pessoas, onde está o caixão. Esse casarão e 

ra uma casa muito bonita que tem em Ubatuba. Era tudo antigo 

e muito bonito lá. Bom, de câmera, como não era som direto , 

a gente usou uma Arriflex comum. Não tinha nada de extraordi 

nário em termos de equipamento. 

~ 

PERGUNTA: - Nesse filme, voce manteve a mesma composição de 

equipe usada nos outros? 

RESPOSTA: - Exatamente. Um chefe eletricista, dois assisten-

tese um maquinista, sempre com o terceiro eletricista aju

dando. Em geral, eu faço sempre assim. 

A , 

PERGUNTA: - Agora, dos filmes que voce citou, so falta falar 

do FOFÃO; 

RESPOSTA: - Esse filme foi feito para aproveitar o 
, 

cenario 

que tinha sido montado pela Chroma para aquele projeto do e~ 

meta Hallel e que tinha sido abandonado. Eles gastaram, na~ 

poca, dois milhões de dólares para montar aquele cenário. E~ 

tão, o Adriano Stuart teve a idéia de usar aquilo para fazer 

esse filme do Fofão. Era um filme infantil, programa livre . 

Foi tudo feito em estúdio, nesse cenário, que era uma nave 

espacial. Nesse filme, como o cenário era muito grande , eu 
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tinha que usar muita luz mesmo. Uma grande parte da luz era 

colocada embutida no próprio cenário e, para controlar, eu 

só tinha que usar um dimmer. Como eu tinha ligações separa

das, eu controlava a luz do cenário inteiro. Tinha uns tre

zentos metros quadrados de área construida e mais um corre

dor enorme, tudo iluminado. Além da ligação que vinha dopo~ 

te, que aguentava uns cem mil watts, eu usava sempre um ger~ 

dor para setenta mil watts. Algumas vezes isso também era in 

suficiente e a gente tinha que pegar mais um gerador. só pa

ra alimentar essa luz embutida, eu precisava de quase cento 

e cinquenta mil watts. Essa luz embutida era feita,quase to

da, com R1 e R2. Foram quinze dias para montar toda essa luz 

ligada em dimrner. Mas, depois, não tinha mais trabalho Era 

só ir controlando e, uma vez ou outra, reforçar por baixo 

com um refletor. Logicamente, como o cenário já estava pron

to, inclusive com a possibilidade de embutir as luzes , esse 

nao foi um trabalho conjunto com a direção de arte. Esse pro 

jeto visual já existia. 

PERGUNTA: - Embora voe~ j~ tenha falado um pouco de O CORPO, 

eu queria saber ainda sobre o equipamento que você usou. 

RESPOSTA- - Esse filme foi feito com a BL por que era todo 

em som direto . Não havia também nada de extraordinário. Era 

tudo feito em estúdio, a casa do Antonio Fagundes é toda em 

est~dio. Mas, sio sempre ambientes pequenos e nio 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 começo, está tudo Ótimo, maravilhoso. Por isso que o 
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José Antonio queria essa primeira fase com uma imagem ale

gre. Inclusive, no filme, há uma viagem para o Rio de Janei

ro, e o Rio é tratado co~ uma fotografia bem cartão postal , 

aquela luz certinha e tal. Nessa primeira fase , as roupas 

ta~bém sao mais vistosas. A partir da segunda fase, ele ar-

ranja uma terceira mulher e, ai, as duas começam a descon

fiar dele. Então, o relacionamento vai piorando e o José An

tonio queria que a fotografia acentuasse isso. Então, a par

tir de eu ter dito que isso nao dava, que a fotografia sozi

nha não podia fazer isso, houve um trabalho conjunto com a 

cenografia, com o envelhecimento das paredes, envelhecimento 

dos móveis e uma mudança no tom das roupas. Ai sim, foi po~ 

sivel ter aquelas três fases. A Última é a fase morte total, 

inclusive, ai os próprios atores se vestem de preto, etc .. SÓ 

deu para fazer isso porque acabou sendo um trabalho conjunto 

com a direção de arte. só com a fotografia, não ia dar para 

conseguir. 

PERGUNTA: - O que você mais gosta nesse filme? 

, A 

RESPOSTA: - O que eu mais gosto e de uma sequencia de dança 

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~ a 

segunda, que eu acho a mais triste. Nessa fase, a luz entra 

sempre pela janela, criando uma imagem muito bonita. t a

quilo que eu sempre dieo, É a vantagem de trabalhar em estú

dio. Assim, você cria a luz que você quer, do jeito que você 

quer, a luz certa, que tem que ser. 



- 129 -

PERGUNTA: - Nesses Últimos anos, além de JORGE, UM BRASILEI

RO,você fez mais trabalhos no Rio de janeiro. 

, 
RESPOSTA: - Eu trabalhei quase sempre so aqui em são Paulo 

Eu tinha feito alguns trabalhos lá, por vol ta de setenta 0 

quatro , setenta e cinco . Mas, nos Últimos anos, f oi s6 es

se filme nesmo. 

PERGUNTA: - Nesses Últimos anos, o cinema de S~o Paulos pas

sou por muitas transformações. Uma das coisas que acontece

ran nesses Últimos tempos, ~oi o declinio da Boca, onde você 
,.._ ,.._ 

sempre atuou. Eu queria saber como voce ve esse momento, in-

clusive pensando nesse lado cruel, representado pela grande 

redução do mercado de trabalho. 

RESPOSTA: - Eu acho que isso foi pessimo para todo o cinema 

de S~o Paulo, tanto o da Boca como o da Vila Madal ena, nessa 

divisão boba que a gente faz. 

PERGUNTA: - Ali~s, voe&~ umas das pessoas que faz uma pon te 

entre os dois. Talvez, a que mais faça isso, a que mais cir

cule nessas duas áreas. 

RESPOSTA: Porque eu faço os filmes aqui da Boca mas, f~ 

ço tamb~m filme com o Jos~ Antonio, com o Khouri, com o Jo~o 

Batista, com o Denoy. Mas,quando eu digo que isso foi muito 

mal, é porque a decadência do cinema está ligada à decadên

cia da Boca. Na verdade, a produç~o da Boca representava um 

bem para o cinema brasileiro. Issot porque eram fi l mes r~pi-
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dos, feitos em três ou quatro semanas, e eram filmes de mer

cado, o que era muito importante. Entio, esses filmes tambim 

eram. ,lançados r:iui to rapidamente. Eles se pagavam e davam um 

rendimento que permitia fazer outro,e mais outro, gerando um 

numero muito grande de empregos. Mas, o que aconteceu? A Em 

brafilrne fazia uns doze ou quinze filnes por ano e as pes-
,.. 

soas reclamavam de voce fazer filme para o exibidor. A gente 

fazia rnesno. Mas, e dai? Isso estava gerando empregos, tan

to para os diretores como para os técnicos. 

PERGUNTA: - Mas, você não acha que essa produção se esgotou 

ao insistir em un Único estilo? 

, 
RESPOSTA: - Mas isso e o que os americanos fazem. Eles tam-

b~rn s6 investem no que est, dando dinheiro naquele momento . 

No que eles investe□ ? Em aventura, terror e violência. Não 

investem em mais nada. Pega o Copolla. Toda vez que ele in

veste numa coisa que não seja isso, ele perde dinheiro. En

tão, a chanchada era esse filme de ~crcado, onde o produtor 

investia porque tinha retorno Agora, o que estragou tudo 

foi o fil~e pornográfico. Com a chegada do pornográfico, to

do o pÚblico da chanchada foi para o pornográfico. Com isso, 

os produtores que só faziam ch2nchada sairam do mercado. En

tio, os produtores independentes, que faziam oitenta filmes 

por anos, sumiram. Ficou só a. Embrafilme, mesmo assim, faze!:! 

do s6 uns dez filmes. Então, a grande redução no nÚ□ero de 

filmes foi dada pela saida dos produtores independentes . O 

cinema estatal, no começo da crise, apenas diminuiu de vinte 

para doze, enquanto a Boca foi de oitenta para zero. Por is-
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soque eu acho interessante essa tentativa do Fauzi. Isso p~ 

de representar o começo de u~a retomada, ainda pequena, da 

produção independente. Mas, essa recuperação do cinema só p~ 

derá acontecer com filmes de mercado. Isso é o que as pes-

"' soas precisam perceber. Eu não preciso falar isso para voce 

porque você fez um filme de mercado, um filme que deu um re

torno razoável. Mas, a maioria quer fazer o cinema que tem 

na cabeça. Depois reclama~ que o público não vai ao cinema. 

Então, eu acho que a gente está num momento decisivo comes

se projeto dos dez longas da Secretaria de Cultura. Se nao 

forem feitos filmes de mercado, não vai haver qualquer re

torno e nós não vamos ter outros. Eu acho que é preciso ter 

essa visao, tanto por parte dos produtores como dos direto

res. 

PERGUNTA: - Você acha que os fil~es feitos mais recentemente 

em são Paulo apresentavam uma melhora técnica? Muitas pes

soas andarar.i criticando os filmes, falando inclusive de uma 
11 ditadura da fotografia". 

RESPOSTA: - Eu acompanhei essa história. Mas, você pega aqu~ 

le filme, o DEDÉ MAMATA do Rodolfo Brandão. É um filme fra

co, em todos os sentidos. Isso nio ~ pixaçao. É um filme que 

pode ter os seus valores □as que, no geral, é fraco, com uma 
,.. 

fotografia desastrosa. Em contrapartida, vocc pega, por exe~ 
, 

plo, o filme do Guilherme. O Guilherme e um cara que entende 

de cinema. Eu conheço bem o Guilherme, inclusive ele foi meu 

assistente em dois fil~es. Quando ele vaí para um set de fil 

magem para dirigir, ele sabe como quer as coisas, como quer 
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a fotografia, como quer o global. Então, você vê que ele mu

dou de fotógrafo no meio e isso nao interferiu no filme, nao 

afetou, Por que isso? Porque o diretor é consciente. Isso é 

uma coisa que falta no cinema brasileiro. Então, eles falam 

de ditadura da fotografia exata~ente quando você tem direto

res conscientes, diretores que sabem o que querem.No caso do 

FELIZ ANO VELHO , eu, pessoalmente , não gosto daquela coisa 

de usar luz vermelha, de usar luz colorida para dizer as ép2 
cas do filme. Mas, é claro que isso foi uma opção do dire

tor. Nesse filme, também não há uma ditedura da fotografia, 

há um diretor que sabe o que quer. 

PERGUNTA: - Voce acha que há uma diferença entre o cine~a de 

são Paulo e o do Rio? 

RESPOSTA: - A diferença é o orçamento. Se aqui em são Paulo, 

com os nossos orça~entos, a gente faz duas sequências por 

dia, li eles fazem cinco takes. Eles podem levar muito ~ais 

tempo para filmar. 

PERGUNTA: - Mas você acha que os filmes de Sio Paulo t~m uma 

cara diferente ou não? 

RESPOSTA: - A cara tem. Porque são filmes anbientados em são 

Paulo e a própria são Paulo tem uma cara diferente. Os fil

mes do Rio têm uma luz mais limpa, uma luz mais alegre , uma 

luz diferénté da nossa. são Paulo tem se~pre urna luz mais 

mortiça e os filmes sio um pouco mais para baixo . t porque 

são Paulo é isso. E isso passa para os filmes. Eu acho que a 
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, 
cara diferente e isso, esse jeito da cidad e que passa para 

os filmes. Até essa coisa de ser para baixo. Você pega A DA

MA DO CINE SHANGAI do GuilherT'.le e o FELIZ ANO VELHO do Rober 

e vai ver. Eles são muito diferentes mas, os dois são um p o~ 

co para baixo. Porque são Paulo é isso também. Mas, a verda

de é que, mesmo com orçaMentos mais baixos, a gente é que e~ 

tá ganhando todos os festivais, todos os prêmios, essa coisa 

toda. 
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ENTREVISTA COM RODOLFO SANCHEZ 

PERGUNTA: - Rodolfo, voce e um fotógrafo 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 impressão 

de que essa é a sua atividade mais constante, não é? 

RESPOSTA: - É. Eu tenho que sobreviver com a publicidade,não 

tem jeito. E Diretor de Fotografia precisa fazer publicida

de, precisa se atualizar. Atualmente, a técnica cinematográ

fica tem cada vez mais componentes eletrônicos. Então, isso 

leva a uma agilidade muito grande, a uma mudança de equipa-

mento. Antigamente, você tinha uma cimera que durava dez ou 

quinze anos. Você conhecia ela nos mínimos detalhes podia 

montar e desmontar na escuridão, em cima da água ou debaixo 

da igua. Era sempre a mesma cimera. Hoje, estão saindo cimc-

ras novas a cada dois anos. Estamos trabalhando atualmente 

com a Arriflex BL3 , a BL4 mal chegou e já estão lançando a 

B15. Então, não d~ para um diretor de fotografia ficar sem 

trabalhar por muito tempo, ele precisa estar atualizado, pr~ 

cisa ver o que existe de novo, precisa saber da parte elé

trica, do material sensível. O laboratório também mudou mui

to. Com a chegada da televisão de alta definição, os negati

vos estão mudando, a fotografia está mudando. Hoja, a gente 

já tem dois tipos de fotografia, ou para a televisão ou para 

o cinema. Não tem outro jeito, a gente tem que admitir isso. 

PERGUNTA: - Quando voe~ foi fotografar o PIXOTE , vocc vi-
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nha de um longo período de trabalho em publicidade, O traba

lho em longa metragem foi muito diferente do que você fazia 

nos comerciais? 

RESPOSTA: - Em primeiro lugar, longa metragem nao tem nada a 

ver com publicidade. Eu fiz um monte de publicidade e as e

xigências são umas. Longa metragem é outra coisa, a gente 

precisa contar uma história direito, transmitir uma -emoçao 

direito. Não necessariamente tem que ter quatrocentos quilo

watts de luz. Para o filme que nós tínhamos para fazer, para 

aquele tema, para o que a gente queria, era muito mais con

veniente até puxar o negativo do que ter ~ais duzentos qui

lowatts, al~rn do que nós nio tfnhamos condiç6es de conseguir 

esses duzentos quilowatts. Claro que, se eu tivesse pressio

nado, a produção iria arrumar. Mas eu não achei necessário . 
, 

Naquela epoca, eu acreditava que era melhor ter um diafragma 

baixo e corrir os riscos das complicações que isso 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-

magem mas, ao ~esmo tempo, permitiu que se captasse coisas 

que talvez nós tivéssemos perdido. E ele mostrava o real com 

muito mais cor. Se nós tivéssemos iluminado mais, isso ia fa 

zer com que se perdesse a espontaneidade, perdesse a reali

dade do Pixote no Iilme. 

À 

PERGUNTA: - E voce lembra do equipamento que foi usado? 

~ RESPOSTA: - Essas coisas nao se esquece. A gente nunca csqu~ 

ce o diafragma que usou durante o filme, nem o equipamento . 
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Então, nesse filme nós usamos quatro refletores de dois mil 

e quatro de mil watts. Tinha refletor fresn el e aberto tam

bém. Tinha pouco equipamento de luz. De câmera, a gente ti

nha uma BL. Naquela época, estava h avendo u ma onda d e lentes 

New Zeiss. Era um grande acontecimento, trabalhar com lentes 

New Zeiss era a solução do cinema. Nós trabalhamos com essa s 

lentes e cor.1 o negativo puxado ur:1 stop. Era o negativo 524'7 , 

só que puxado esse um stop. Eu lembro que o 1 abora t ório ~ nao 

estava acostumado a puxar assim u m longa int eiro, eles fica

ram preocupados com o grão que isso ia levan tar, preocupados 

com o controle desse~ a mais. Então nós fomos lá, fala

mos, discutimos e chegamos ao Oswaldo Kemcny , que era uma 

das pessoas que mais entendiam de cinema no país. AÍ r esolv ~ 

mos. Isso foi r.mito bom e contribui11 para que cu pu desse tr~ 

balhar mais com a luz ambiente da rua e trabalhar nos barra

cos com nuito pouca iluminaçao, que era o que nós t:i.nhamos . 

Obvianente, com isso, n6s aproveitamos ao maximo as condi

ções dos ambientes. 

PERGUNTA: - Ent~o, pelo que eu estou entendendo, n o PIXOTE , 

você tentou respeitar a própria luz de cada ambiente? 

' RESPOSTA: - Perfcitancnte, cu tentei captar ao maximo o que 

nós tínhamos no ambiente. En principio, nós tinhamas conve r 

sado cor,i o Hcctor sobre a possibilidade de fazer o f i lme e1;1 

16 milímetros, nbs queriamas fazer ele mais documen t a l . De-

' pois, foi feito UM ESTRA!füO NO NINHO e la, eles sol tar am o s 

atores no meio de exteriores vcrdadei.ros e criaram sj_tuações 

para eles. NÓs queríamos fazer isso dentro da FEBEM. Mas, p~ 



- 137 -

lo que nós viamas na FEBEM, a situação ali era muito mais 

complicada. Voe; nio pode documentar rauito tempo um garoto 

nenor, ele fica incontrolável, fica nervoso, qualquer mate

rial estranho e ele já começa a ficar agressivo . Mas, origt 

nalnente nós queriamas fazer e~ 16 milirnetros, para poder i~ 

clusive gastar muito mais material, além de fazer ele mui t o 

mais documental. Como isso não fo i posslvel, aí nós chegamos 

nessas soluções técnicas de captar o que havia nos ambientes 

reais. 

PERGUNTA: - Então, você chegava nos lugares e trabalhava com 

a luz artificial apenas para chegar no diafragma minimo ne

cessário para filmar? 

RESPOSTA: - Era r.1ais ou menos isso. A forma da gente traba

lhar era complicada, os meninos não eram atores. Nós chegáv~ 

r.ios na locação e faz:i.aCTos ur.1 pequeno planejar,1ento da sequên

cia. Tinha uma pessoa, a Fátima Toledo, que ensinava teatro 

dentro da FEBEM e ela ensinava os meninos a interpretar. Não 

ensinava a interpretar, ensinava a brincar, e brincava a se

quência com eles. Trazia o ator principal, o Jardel ou a Ma

rilia, e brincava cora os garotos o que era o tema daquelas~ 

quencia. Por exemplo, "hoje var.ios brincar de dar trombada" , 

e lá iam eles dar tromt>adas. Então, nós :Í.amos lá com as -ca-

meras pegar docuDental~ente a sequência das trombadas. Ness a 

sequência, nós conseguimos até três câmeras. Os meninos nun

ca haviar:1 dado trombadas e nem sabiam o que podia acontecer. 

Nós não sabiamos o que eles iam fazer real mente e 
, 

pegavamos 

o que dava, o que conseguíamos captar com a criatividade de 
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cada camera. Quando nós refaziamos a coisa,nós sabíamos mais 

ou menos o que tinha acontecido, mas eles não garantiam que 

iam fazer a mesma coisa. Os diálogos nunca se repetiam, as a 

çÕes nunca se repetiam, nunca era nada igual. Ai, eu tinha o 

problema do foco com diafragma 1.2 . Um ator de primeira li

nha, eu conseguia saber onde ele ia parar mas, com as crian

ças não, elas só conseguiam decorar o texto e , nem sequer 

disso nós tinhamas certeza. Então eu tinha que trabalhar com 

os assistentes assim: um ficava ao lado da camcra e o outro 

na lateral dos atores, passando para o primeiro o quanto ele 

havia nudado a sua posição. Cor.1 as luzes tafilbér.1. Eu não po

dia colocá-las muito dirigidas porque eles iam se distrair , 

ialil ficar incooodados, não iar.1 parar nas marcas. Era preciso 

.deixar o ambiente deles, onde eles ficasse□ à vontade . Por 

isso puxar o negativo, por isso trabalhar cora a luz bem bai

xinha. 

,.. - ~ 

PERGUNTA: - Quando voce expoe o negativo, voce faz isso pelo 

indice de exposição recomendado pela fábrica ou você tem al

gum jeito particular de expor? 

RESPOSTA: - Isso depende rauito do laboratório 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, até o surgimento 

desse novo uaterial, o XT, a gente tinha que pegar o negati

vo e colocar, achar nele uua sensibilidade que fosse conve

niente para o filne, para esse caso. Talvez, puxar, talvez a 
, 

exposição certa, para ~iLl, cada caso e um caso a ser anali-

sado. Atual~ente, coo esse material novo, eu estou indo no 



- 139 -

que o fabricando r:iarca. Mas, tarabén isso não e j u sto , est á

tico. Não é ur:ia regra, é uraa matéria orgânica. 

PERGUNTA: - Em geral, quando você nao segue a indicação do 

fabricante, você tende a superexpor ou a subexpor? 

, 
RESPOSTA: - Superexpor. Negativo, nos po deMos tirar dele o 

que ele ten, não podenos colocar nada ne l e. 

PERGUNTA: - Você acompanha senpre a narcaçao de luz? 

RESPOSTA: - Acor:ipanho e tenho ur.1a boa relação con o labora 

t6rio. Eu 80sto que eles ne conten os problemas que ele têLl, 

Laboratório é um nundo que se move constantcncnte e eles não 

conseGuen controlar totalr:iente. A tenperatura sobe, dcsce,se 

estabiliza. Existem realnente nilharcs de variantes, desde o 

nomen to em que é fabricada a past a até o mor,1en to er.1 que 
, 
e 

projetado o filrae. Isso se mexe constantemente , nuD imenso 

mundo era movimento, e a gente anda dentro dele, tendo de con 

trolar a maior quantidade de elementos que for possivcl . Eu 

d{ria que setenta por cento desse movimen t o existe dentro do 

laboratório. Então, eu acho que a gente deveria estar semp re 

bem perto dele. Eu cito o exemplo do Storaro. Seopre que e l e 

vai fazer um filme, além de sua equipe de eletricistas, além 

de sua equipe de cânera e além da sua brilhante capacidad e , 

ele leva o seu "copista 11
• O copista dele foi para a China 

foi para os Estados Unidos, vai para todo lugar q ue ele v a i. 

E a pessoa que vai cuidar do negativo e do positivo dele em 

qualquer lugar do r,mndo. Lá, eles têr.t a sorte de ter o Tc ch-
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nicolor, que sb existe no hemisfério norte. Aqui no hemisfé

rio sul, a gente só te□ dois laboratórios fazendo concorrên

cia, entio fica complicado. Mas, is vezes, eu consigo, co□ 

jeito eco□ trabalho, que u□ copista vá até o cenário, vá a

té o estúdio.O José Carlos e o Dimitri do Laboratório Curt & 

Ale;~ forar.i.No VERA, a Hádia e o Wilson da Lider tar.ibér.1 foram 

assistir filmagens. f interessante para o copista, que fica 

vendo o filme de dentro de una salinha escura, e□ frente a 

u□a telinha de televisão , saber o que a gente faz. Eles po

der.i até não ter lido o roteiro mas, cor,1 a e:~periência deles, 

consegue□ descobrir a trar.ia que a gente está criando. Mas e

les precisa□ ver o que a ~ente faz, no que eles podem cola

borar. A gente tem que capitalizar toda essa parte humana 

que está dentro de ur.i laboratório porque essa é a área r.1ais 

fria, é onde a gente ten r.iais possibilidade do perder a sen

sibilidade, o senti~cnto do nanuscio da c;rncra. 

PERGUNTA: - J~ que nbs falamos bastante do PIXOTE, cu que r ia 

saber tamb&rn qual o tamanho da sua equipe nesse filrne. 

" RESPOSTA: - Erar.1 dois eletricistas e dois r.1aquinistas. Na ca 

nera, um assistente e um segundo assistente. Eu fazia a foto 

~rafia e a câr.1era, era tudo r.mi to siri1ples, o ir.1portante era 

a agilidade da coisa. O circo era muito pequeno, o contrário 

do que aconteceu cr:i O BEIJO DA MULHER ARAimA , o que aconte

ce nu□a produçio internacional. 

PERGUUTA: - O filme era em sor.1 direto. Cono era isso para vo 

c2, co□o fotbgrafo? 
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RESPOSTA: - O filme tinha o som direto do Hugo Gama, uma fi

gura do cinema nacional, que fez um trabalho ouito bonito,um 

som muito trabalhado. A minha relaçio com o som~ muito boa, 

o som é cinquenta por cento do filme. Neste pais, nós temos 

de dar Qais condições para ele. Você vai a qualquer sala dos 

Estados Unidos e o som representa cinquenta por cento does

petáculo. Aqui, por mais que a ioagem seja boa, o som cai 

não tem jeito, essa parte está nuito ruim. 

PERGUNTA: - Eu perguntei sobre isso porque existem alguns fo 

tÓgrafos que acham que o som acaba atrapalhando um pouco a 

fotografia. 

RESPOSTA: - Contanto que não faça sombra no meu quadro e nem 

nos meus atores não tem problema, é só questão de acertar 

Na verdade, eles t;m menos condiç5es que a gente para traba

lhar. Eu já trabalhei com equipes de som que captam o som 

em qualquer lugar. Colocam a equipe para gravar , por exem

plo, na esquina da Vinte e Três de Maio com a Bandeirantes e 

eles que se virem, qualquer problema, eles vão ter que reso~ 

ver na mesa depois. Pronto, eles estão fazendo o melhor pos

sivel para realizar o trabalho deles, tanto quanto eu,só que 

o melhor possivel para eles, nesse caso, é isso. Assim , cu 

acho que, no cinema, a gente nao precisa ter um desgaste com 

essas coisas. Nós temos problemas mais graves para resolver. 
~ A 

Eu tenho pretos na minha imagem que nao vem, dourados que 

não aparece□, cor de bronze que vira amarelo, ~agcnta que vi 

ra cor de rosa. são 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 vamos falar de 

O BEIJO DA MULHER ARANHA. Nesse filne, voe~ já teve outras 

condições de produção, não é? 

RESPOSTA: - Ai, nós conseguimos respirar um pouco mais e ti

vemos um pouco mais de equipamento. NÓs tínhamos u raa organi 

zaçao maior, não era um filme fe i to em c a sa. Esse filme era 

para mostrar lá fora e, se nós queriamas competir no mercado 

lá fora, n~s tínhamos que ter um minimo,sem o qual não seria 

possível. Era ura mínimo de condiç~es t&cnicas, um mínimo d e 

horas de trabalho anais para você poder continuar amanhã 

etc .. O filme foi feito em dezesseis semanas. 

PERGUNTA: - O PIXOTE havia sido feito em quanto tempo? 

RESPOSTA: - O PIXOTE foi feito em quatorze semanas e O BEIJO 

DA MULHER ARANHA em dezesseis. Eu comecei a trabalhar lá por 

julho ou agosto e fui at~ janeiro ou fevereiro. Mas , agora 

as condições eram melhores, nós tinhanos mais equip ali1entos , 

tinhamos tambér.1 uma equipe de produção r.mi to boa e ut1a equi

pe de son nuito boa. NÓs conseguimos até um produtor mui to 

cuidadoso, só para .. a ,parte :técnica. O filr.ic f oi feito com ui:1a 

BL, só que agora já era ur.ia BL3 , da Cine f ilmes. Dra o equ~ 

panento mais r.ioderno que a gente tinha aqui no Brasil. Era o 

coneço dos HMI's aqui. Acontece que eu precisava d e seis e 

no Brasil só havia quatro. Então, eu tive que fazer tudo com 

refletores de arco. NÓs levar.10s os arcos e deix~var.10s semp re 

dois de estepe, para o caso de algum falhar. Às vezes, a pr~ 

duçã.o ficava brava r,1as, quando o e irco é maior, quando o que 
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está na frente da câmera começa a ter essa magnitude de pro-

dução, esse alto custo de produção, o que está atrás da A 

ca-

mera tanbém tem que ser pesado, Não era mais COQO no PIXOTE 

que, se algur.1a coisa dava errado, a gente mudava, trocava p~ 

ra outras coisas. Isso agora não dava mais . Em O BEIJO DA 

MULHER ARANHA, nós tínhamos contrato com horário, dia para 

terrainar, para os atores irem embora, tudo que uma produção 

seria envolve. Então, nós tinhamas que ter um apoi o técnico 

no mesmo nfvel, não podiamas parar a filmagem para ajeitar 

um refletor. Então, nós tinhamas também um circo completo 

com uma equipe de eletricidade e maquinária acima de vinte e 

cinco pessoas. A equipe de câr.1era tar.ibér.1 j l~ tinha vídeo as-

~ , portanto, já tinha r.1ais um assistente que cuidava 
, 

so 

do vídeo, al:i.ás una Ótiraa' pessoa. Era un rapaz que queria fa 

zer fotografia. Então, a gente convidou ele para trabalhar . 

A Única coisa que ele tinha que fazer era apertar aqueles b~ 

tÕezinhos, para gravar a ioagem que a gente r:1andava. Mas,cor:1 

a capacidade que tinha, ele acabou se transformando er.1 uma 

espécie de controle de qualidade. Então, ele não foi só um 

apertador de botões mas cobria as costas da gente falando as 

sim: "Cuidado cor:i aquilo lá, o ator foi er.ibora para a esque_!: 

da, cuidado cora a composição, olha que ele vai levantar e fa 

lar tal coisa, cuidado que aquele contra luz está forte de

r:1ais e apresenta urn brilho que o assistente não viu, etc. 11 
• 

A 

Foi muito interessante, eu gostei dessa experiencia do video 

assist com um assistente de fotografia operando e vendo o 

que está acontecendo. 

A 

PERGUt{TA: - Norr:ialmente, voce gosta de trabalhar usando o 
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video assist 

, 
RESPOSTA: - Normalmente eu gosto. Ele e um pouco mais demora 

do, mas isso depende do diretor. Tem diretores que ficam Hi~ 

natizados pelo video assist, ficara lá vendo se dá para mudar 

aqui, mudar ali, se dá para mexer alguma coisa. Nas eu acho 

que~ uma coisa objetiva, sobretudo porque todo mundo está 

sabendo o que está acontecendo. Então, o pessoal do figurino 

vê corno aquela roupa está respondendo, o sujeito vai lá e sa 

beque não vale a pena mexer naquele vestido porque está fo-

ra de quadro. t corno nos velhos tempos~ Lembra daquelas -ca-

meras Mitchel que tinham visor do lado e dava para que fi

cassem tr~s pessoas assistindo? Pois agora~ LlUito melhor. 

Voe~ pode ter o seu raonitorzinho de pilha e nio estar neces

sarianente dentro do estúdio para saber o que está acontecen 

do cor.ia câmera. 

PERGUNTA: - Já que você falou do pessoal do figurino, eu qu~ 

ria saber da sua relação com o diretor de arte, tanto nesse 

filme como em geral. 

RESPOSTA: - No BEIJO DA MULHER ARANHA eu tinha o Cl6vis Bue

no cone diretor de arte, ali~s, tanto no PIXOTE cono no EEI-

JO . Ele~ urna pessoa maravilhosa. t muito simples r,mi to 

prático e muito rápido. Ele inventa muito rapidamente e ~ nao 

tem frescuras. Ele está senpre vendo e~ uma pessoa 
, 

sensi-

vel. Has, eu acho que o melhor r.1étodo de um diretor de arte 

trabalhar em cinema~ que neLl acontece 1~ fora. O diretor de 

.arte r.ionta um esquema com o :diretor do filr.1e e entra junto 
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com ele no projeto. Quando o diretor est~ acertando tudo c om 

o produtor, ele já deveria ter a sua equipe de diretor de ~ o 

tografia e, sobretudo, o diretor de arte. Eu diria que o di

retor de arte é algo assir.i cor.ia o 11 cor.lissário pol i tico 11 da 

inagen. Ele nio vai dizer o que o diretor de fotografia tem 

que fazer nas b ele que vai ter a unidade visual n a cabeça , 

s6 ele pode estar sabendo exatanente a cor que est ari sendo 

pintado o cenário na prÓxir.ia senana. Não adianta e u falar,na 

pr6xina senana, que o cen~rio deveria ter sido pin t a do coLl 

ur:i cinza nais clarinho. Ele sabe hoje. Agora, a direção de 

arte que, corno trabalho, foi a □ais gostosa para r.iio fo i a 

de Haum Alves e Sir.iene Raskin no VERA. Eles estiveram r.iuito 

juntos com o diretor. Eu entrei antes por uo acidente , raas 

nos coocçar.ios a trabalhar quase juntos e o trabalh o foi r.iui

to gostoso. Nas, o melhor resultado que eu conheço de dirc

ç~o de arte, direç~o de fotografia e direçio cst~ no fi l rae 

BLADE RUNNER. AlÍ, voe; v~ que os tr~s trabalharam p erfe ita

mente. Eles pode□ ter tido discuss~es e at~ nudanças de li

nha de trabalho r.1as, sem dúvida, t rabalharan direit i nho. Vo

e~ pode ver no filrae que um sarrafo preto passa a contrasta r 

perfei tar:iente cor.1 um facho de luz, cor.1 a funaça que está n o 

ar. Isso s6 acontece se o diretor de arte f alou muito ou pc~ 

sa a nesraa coisa que o diretor de fotografia eh& urna ~randc 

ligaç~o deles con o diretor. Eu sinto una necessidade u u ito 

grande do diretor de arte no cineLla nacional. Ele andou sen 

do una figura meio inexistente. Claro que tinha 1~ na Ve r a 

Cruz. Depois ele se perdeu nas a gente est~ coneçando a res

suscitar ele de novo. 



- 146 -

PERGUNTA: - Mas, voltando para O BEIJO DA MULHER ARANHA,qual 

foi o negativo que você usou? 

RESPOSTA: Naquela ~poca foi o 5247, s6 que desta vez não foi 

puxado, foi nor□al. ft interessante, eu aprendi con o PIXOTE 

que no r.mndo exister:i várias correntes e várias forr.1as do se 

acertar uma fotografia. O PIXOTE foi muito beLl fil□ado n as 

os americanos achara~ que elo nio atingia ao gosto deles nem 

~ qualidade t~cnica deles. Eles nio percebera□ que o gr~o f~ 

zia parte do sentimento do filne. Cor.1 O BEIJO DA IvíULHER ARA

NE-IA eu estava fazendo urn :filr.1e que era uma produção ameri

cana, então cu tinha que tor.1ar cuidado cor.i isso e, realr.1ente 

o filme foi muito bcn nos Estados Unidos. s6 quc,na Europa , 

foi uma coisa □ais fria. Isso~ impressionante. Nos Estados 

Unidos ele passou em cidadezinhas, no meio do deserto , todo 

r.mndo conhece o :filme. Eu fui na estréia em IJova Iorque e ti 
~ ve a sorte de ficar no saguao do lado de dentro do ciner.ia 

Era genial ver o pÚblico entrando. Eles entravar.1 no ciner:m 

para vibrar r.iesr.10. Eles têo a sorte de não ter novelas cor.10 

nós teLlos, entio eles v~o ao ciner.ia para curtir, n~o fican 

er.i casa. Eles vibravar.1 cor.i o fi lr.ie, aplaudiar.1. Não tinha nin 

guér.i conhecido. Eles torceu porque gostar.1 de ciner.ia. 

PERGUUTA: - E q_ual e a sua scquenc ia preferida nesse fi1r.1c ? 

RESPOSTA: - Tem uDa sequencia que cu acho que e a r.iclhor des 

se fi lne. I~ ur.1a grua que cor.1cç a nur.i plano geral da Praça da 

S~ cor1 o ator chorando en ur.i canto. Ai, l., 1 J, 

,.. . 
a canera vai se a-

pro;:irnando até fechar no rosto d.ele. Era tudo r.mi to boríl, r,mi 



- 147 -

h 

to forte, e essa sequencia, para r,ün, ter.1 ur.1 sabor especial. 

É que nós r.iodificar:.os ela depois da Últina decupagern. NÓs t i 

nhar.10s urna grua pequena no estúdio mas ela não rendia o que 

nós queriar.10s para esse plano. NÓs foDos 1 ~ na Vera Cruz, no 

est~dio, e o Hector e eu achanos que realí.lente a grua nao da 

va e que tinhamos a necessidade de una naior. Char.1ar.1os o pc~ 

soal da produção e eles disscrar.1: "VaY.Jos ver o que a gente 

faz para arranjar una grua maior nun domingo pela nanhi~. Era 

ura douingo e eu fui alraoçar. Às tr~s horas da tarde chegou a 

grua naior, que eles tirara□ de algum lugar de são Paulo cn 

pleno doningo. O Llovir.1ento era tão conplicado que eu não con 

seguia olhar no visor, não conseguia colocar o olho. Então , 

eu tive que fazer o plano todo pe l o vídeo assist, operando a 

cânera pelo lado direi to, perpendicular à câr,1cra. Ficou r,mi

to bon. O Willian Hurt esteve Daravilhoso e o pessoal da 

grua tambéD. Fizemos o plano três vezes e fonos de volta p a 

ra casa, tranquilos e contentes. O dia tinha acabado. 

PERGUNTA: - Você falou que no PIXOTE você tentou respeit a r 

ao u~ximo a luz natural j& existente. TTesse filme voe; ten

tou seguir raais ou ~enos essa nesna linha de trabalho? 

RESPOSTA: - Eu tento senpre levar a luz natural ao projeto 
, - , 

por varias razoes. Prine i ro porque e o r.1eu estilo. Segundo , 

porque o ator fica raais ~ vontade. Nio ~ boa jogar nuita luz 
, 

en cina do ator. Ele vai imprimir nuito bem mas ninguem vai 

se tocar. o filme fica perfeito mas ningu&m sente nada. PI

XOTE foi o extremo, foi o raixino. O BEIJO DA MULHER ARANHA 

foi um pouco □ais normal. Nbs ficamos un r.1ês fazendo ensaios 
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no prbprio presidio, na Rua do Hip6dro□o, cora os atores nuoa 

cela real. Depois, nós levanos essa cela para a Vera Cruz 

Isto e, construiraos o cen~rio dessa cela dentro do estúdio 

da Vera Cruz. s6 que ele era des□ont~vel. O piso mexia as 

paredes rne~iam, todo o interior foi preparado para se poder 

trabalhar coo torres, grua, etc .. E eu tentei, durante todo 

o a~s que passa□os dentro do presidio, achar a □elhor luz p~ 

ra o dra□a que nós estávanos trabalhando e levar para o es

túdio. Eu acho que consegui algur.ia coisa assira. nas te□ a qu~ 

les no□entos era que as portas se abre□ e os carcereiros en

tra□ e saem. Algu□as sequ~ncias fora□ feitas dentro e outras 

forara feitas fora do estúdio. Essa foi a parte □ais difícil 

de unir. 

PERGUNTA: - E o filoe dentro do filrae? 

, 
RESPOSTA: - O filne dentro do filrae e uraa coisa interessan-

, 
te. Foi feito era Los An3eles. Pri□eiro nos filnarnos aqui no~ 

malraente, fizeoos una exposiçio nor□al con o 5247. Depois 

levar.ios o negativo para a HGH, para os laboratórios 1-íGM, is

so j2 cou tudo montado, tudo pronto. Entio o que a gente fez 

coo isso? A gente tirou UQ nastcr colorido e UG naster de 

separação, preto e branco. Depois, junta□os de novo essas 

duas iraagens, cou a porcentagem de setenta por cento de pre

to e branco e trinta por cento de cor. Al~~ disso, acrescen-

tar.10s ur.1 pouco de v e rr.ie 1 ho , . Para· - que : o ve roe 1 ho do 
, 

sir.1-

bolo nazista, das bandeiras nazistas, viesse ur.1 pouco r.iais , 

s6 isso. Foi ur.1 trabalho que levou quase dois r,1eses, pois e

ra plano a plano e, às vezes, tinha probler.m de registro, já 
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que as perfurações dos Llasters nao coincidiam □uito bem, po

diau estar quebradas, podia ter alguna sujeirinha, etc .. Tu

do isso quadro a quadro. Nessa ~poca,isso era uma coisa nova 

aqui no Brasil e, por isso, não tinha condições de ser feito 

aqui, era r:iui to cor.1plicado. Hesr.10 lá, foi r.iui to cor.1plicado e 

levou neses. 

PERGUNTA: - Agora, var.1os falar do VERA . Esse era o prir.1eiro 

filne do S~rgio Toledo e una produçio oenor que O BEIJO DA 

I,iULHER ARAI~HA . 

RESPOSTA: - A gente que, no dia a dia, faz publicidade , te~ 

as condições de ter tudo na mão. O que a gente pedir a gente 

tcr.1, Isso te enriquece nas você tem que ter a capacidade e a 
,.. . 

coerenc1a de, quando vai fazer um longa oetrage~, ter a me-

dida certa. No PIXOTE a gente tinha un custo baixíssimo . En 

O BEIJO DA MULHER ARANHA , a gente tinha ur.1 custo dez vezes 

maior . A2;ora, a gente ter,1 o VERA , que ter.1 m1a produção no E_ 

nal, una produção r.iédia. Então, ai nós tinhanos o que real

nente nós precisávamos. NÓs aprovei tanas tar.1bér:i a luz natu

ral nas tÍnhar.10s tanbéo alguma coisa ali. Tínhamos os Nini

bruts, tinhamas seis ou sete refletores de dois rail watts 

fresnel e abertos. HMI '~ eu tanbér:i acho que nós tinhar,10s 

Quando eu faço uo longa, eu tento sinplificar ao 
, 

í.laxirno a 

técnica. Eu sei que no processo do filr.te todo, nas quatorze, 

dezesseis ser.tanas en que acontece o desenrolar do fil□e, r.1es 

r10 a gente sinplificando tudo, vai ter surpresas , vai ter 

problenas . Então eu sempre tento ser o r.1ais sir.1ple s . Tlesr.10 

assin, con toda essa sinplicidade, nós tivemos problemas cor.i 
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o negativo.o primeiro lote que veio da Kodak tinha problemas 

de fabricação. 

PERGUNTA: - Eu sei porque foi o mesmo material que a gente 

recebeu tamb~m no CIDADE OCULTA . Mas, esse foi o Único pro

blema desse tipo? 

RESPOSTA: - Foi. No BEIJO DA MULHER ARANHA, a gente teve o 

problema de lente. Voe~ sabe que todo filme tem uma lente. A 

lente do BEIJO DA MULHER ARANHA era a vinte e cinco , a for

~a do Hcctor trabalhar, de contar a história. Era a vinte e 

cinco Zeiss. Se eu te contar que nós gastamos quatro vinte e 

cinco Zciss você não vai acreditar. Quatro lentes: Elas ~ sao 

lentes muito frágeis. Se você usa o jogo alternado,tudo bem, 

você não chega nem a perceber. Ele tem urna vida Útil de uns 

cinco ou seis anos. Agora, se você tem uma lente na câmera e 
, 

fil~a so com ela, oito horas por dia, durante dezesseis se-

manas, ela não resiste. Então, nós tivemos problemas, probl~ 

mas de diferença de foco. Eu, pessoalmente, gosto de lentes 
, 

mais duras. Para mim, a Zeiss e uma lente feita para s&rie 

de televisao, UQa coisa ripida, onde tem que ver tudo uma 

coisa que, depois de dois ou três capitulas, joga fora Eu 

gosto mais de lentes duras, lentes Cannon , que~ uma coisa 

que você coloca e sente ela no olho. Tem gente que ~osta de 

filmar com outras lentes mas, tanto Zeiss como Schneider ou 

An~6nieux nio jogam no meu time. 
-"-'"----

PERGUNTA: - Mas, entre as lentes disponíveis , 

qual é a sua preferência? 

normalrncmtc 
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RESPOSTA: - A minha preferência é Cooke , tanto as fixas co

rno a Varotal. Mas as Cannon para mim são ainda ~elhores . Eu 
~ devo dizer que as Panavision sao melhores ainda mas, essas a 

qui nós não temos. Então, eu diria que o melhor que temos 

Cannon. 

, 
e 

PERGUNTA: - Vanos voltar para o VERA. Eu queria aquele rela

to do equipamento que voce usou. 

RESPOSTA: o equipamento de luz era coraposto por uns seis 

Minibruts , tinhamas refletores de dois mil watts abertos e 

fresnel também. Devíamos ter também uns seis Inky Dinkys. De 

tudo um pouco, para cada situação. Tinha uma locação, que e

ra o Centro Cultural são Paulo, que tinha muita luz ambien

te, tinha um teto muito aberto. E tinha os exteriores notur

nos. Então, nós tinhamas também uns dois refletores de cinco 

mil watts. 

~ 

PERGUNTA: - Qual o negativo que voces usaram? 

, 
RESPOSTA: - Nós usamos o 5247 e o 5294. Nessa época, nós ja 

começávamos a misturar os negativos. Antigamente não se mis

turava. Mas, já começavam a aparecer materiais mais compati

veis entre eles e já se podia confiar mais no laboratório 

No VERA, não foi assim um trabalho com grandes processos em 

laboratório, foi mais um trabalho com a direção de arte . A 

gente tirou tudo o que havia de cores quentes no filme. 

PERGUNTA: - É por isso que o filme tem esse tom nais frio? 
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RESPOSTA: - É. NÓs queríamos deixar o ven.1elho para a penÚl

tina sequência, que é quando ela vai ao banheiro e tem a sua 

primeira menstruaçio . N6s queriamas deixar o veroelho para 

isso. Então, junto com o Haum e o Sérgio, eu comecei a tirar 

tudo que fosse quente. O Naum fez un bora1 trabalho de direção 

de arte e a gente conseguiu trabalhar Muito bem a composi

ção. o Sérgio é una pessoa muito preocupada com a composição 

do quadro. Agora, quanto à equipe, essa era pequena Eram 

dois eletricistas, dois maquinistas, un assistente de câmera 

e um segundo assistente. A câmera era uma BL2 do Padre Con

rado, N~o tinha vídeo assist. 

PERGUNTA: - Mas, eu queria voltar um pouco nessa questão da 

opção pelo tora frio. Isso foi uma coisa que veio de cara, já 

no começo da preparação do filme ou apareceu s6 depois? 

RESPOSTA: - Isso foi decidido antes e foi procurado. A gente 

ten que ter objetivos ber.1 definidos, senão fica tudo r.1uito 

caro. Você ten que saber nuito ber.i, antes de sair , antes de 

nontar una canera, antes de por a sua luz, o que é que 
~ 

voce 

quer, senão , nós coneçanos a divagar na foto2rafia, adi

vagar dentro do set , e ai cor.ieçar.10s a perder ter.1po, e ai co 

neça a ficar Llais caro e n6s nio conseguir.10s chegar ao final 

do filne. Eu acho que n6s temos que ter tudo planejado antes 

de rodar o prir.1eiro plano. 

PERGUNTA: - Er,1 quantas ser.1anas foi filmado o VERA ? 

RESPOSTA: - Acho que foram ur,1as dez ser.1anas. E era ur;i fi lne 
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cheio de locações, cheio de exteriores. 

PERGUNTA: - Ai, , depois do VERA veio o FESTA . Quanto tempo 

de fi lr:iagen ? 

RESPOSTA: - Nós tínhamos que fazer o filme en quatro semanas 

de fi lmager.i. 

PERGUNTA: - Nos ~ltinos filnes, voe~ foi diLlinuindo o terapo 

de filmager,1. 

~ ~ RESPOSTA: - FESTA era un filne que nao tinha dinheiro , nao 

tinha nada de dinheiro. NÓs chegar.ios nun estúdio e inventa -

nos un cenário, o cen~rio da casa onde ia ser a fes t a. 

PERGUNTA: - E nesse filme você não tinha nada de luz nat u

ral, era tudo artificial. 

RESPOSTA: - f. Agora era tudo luz artificial. Nas eu vou con 

tar corno~ que eu fiz. 

.,. 
PERGUNTA: - Eu quero que voce fale da verossimilhança, agora 

que você está completanente sen luz natural nesse filme. 

RESPOSTA: - É verdade. FESTA 
, 
e un filMe que acontece em uma 

sala cone esta em que a gente está, acontece numa sala de j~ 

gos de Ui.la 8ansão onde os dois personagens entra~ para espe

rar. Passa a noite toda e n~o acontece nada. tudo acontece 

das dez da noite até o aDanhecer. Ter.1 ur.i jardim er.1 volta da 
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casa e li fora chove e está frio. Nbs filrnanos era uu est~dio 

er,1 que cabia o cenário e sobravar.1 uns cinquenta a oitenta 

centlr.1etros de cada lado. Para o fundo, a gente tinha, no r.iá 

ximo, uns quatro metros. Entio, n6s fizeoos o exterior doce 
, , 

nario er.i perspectiva, para dar naior ar.1pli tude. Depois , nos 

fizemos uns bicos de chuva na frente das portas e das jane

las e colocauos os atores lá dentro. Como era tudo no mesno 

ambiente, nós deixar:10s toda a luz pré estabelecida. NÓs le

vanos una senana para preparar a luz e depois fizer.10s os tes 

tes. Então, nós sabia□os quanto tinha de diafragLla perto do 

abajur, sabÍanos quanto tinha quando o ator estava longe de

le, pudemos fazer as correç~es de cor nos refletores, deixan 

do na teaperatura que a gente queria, o exterior □ais frio e 

o interior r.1ais quente. A parte superior, nós deixar.10s r,1ais 

ilu~inada, como se fosse a festa nesno. E ainda nós coloca -

aos filtros na ciraera para corrigir os defeitos de revela

ção. Então, todo o negativo era copiado con luz padrão , não 

precisava nenhm1 tipo de correção. Todo banho e todo nate-

rial se□pre tem urna correção, voe& não pode, noroaluente, j~ 

gar ele nu□a luz padrão. Entio, nós auaentarnos ura pouquinho 

a luz e colocanos os filtros na câCTera. Dai por diante , foi 

u~a festa. Nós botanos a c~rnera ern cima deu□ cricket dolly. 
A 

E eu ne□ fazia cauera nesse filne. Eu peguei o Felipe Davi~a 

para fazer. Ele tinha un assistente e um vídeo assist. E as 

sequências não tinham um roteiro fixo, ua diálogo fixo era 

uma coisa livre. Antes de coceçar o dia de trabalho, o dire

tor e os atores definiam a sequência e ai a gente decupava. 

Decupiva□os todos juntos e ai n6s rod~va~os. Era ura trabalho 

tanb~m Muito gostoso. 
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PERGurnA: -
, 

~ foran r.1esmo so quatro ser.1anas de fi lr.iaser.1 ? 

, 
RESPOSTA: - :;ao, ai aconteceu o seguinte . A Embrafilne nos 

proraeteu di::..!1eiro e então nós falar.10s: 11 Tá :-.:,::1, var.10s fazer 

folgado 11
• :::: fizer:10s er:1 oi to ser.1anas, o dobr:·. T1as nós conse-

~uiriar.10s f::=.zer er.1 quatro. Fizer.ias er.1 oi to -: :--anqui los . Tra

balhávar:10s çito horas por dia, dava para assistir copião, d~ 

va para pre;arar a sequ;ncia do dia seguin-:e. Foi nuito gos

toso, foi c~ito tranquilo, E eu fui r:1exend: ~a fotografia 

Ela ter.i un ;: :iuquinho de natural r;ias é ber.1 :c.s..is contrastada . 

Na Medida e~ que o tenpo vai passando, ela ~ai au~entando o 

contraste. 

PERGUNTA: - Entio voe; foi QUdando o esque~a de luz? 

RESPOSTA~ - ~ nas, leverJente, r.1uito suave:::::::1te. Var.10s dizer 

que o contraste cor.ieçou em dois por um e te~~inou ec tr~s p~ 

ra un no fi~ do filrae, na □edida en que a i=~aci;ncia do tex 

to e dos pe~sonagens aur:1enta. 

PERGUNTA: - Vocês fil~ara□ nais ou menos n& arde~ cronolÓgi-

ca ou nao ~ 

RESPOSTA: - A gente filnava na order:1 crono:.:;ica porque isso 
, -era nais cc~veniente para os atores. Para ~:s nao te□ muito 

proble□a, e~ acho que facilita. Mas, para e:es, ~ □uito cha

to. Você cc:oca o ator na sequência quaren~~ e quatro, cor~ 

ta, faz cla~uete e pronto, estanos agora na sequência vinte 

eu□. Cort~ de novo e já é a sequência doi~. En geral , isso 
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acontece por causa do planejaí,1ento . Mas , nesse caso do FES

TA , a gente tinha tudo a l i dentro . Então nós fomos i ndo , na 

1,1edida do possÍ. vel , na sequência do filne . Às vezes , nós ti 

nharnos problemas com os atores coadjuvantes . AÍ. , pul~va□os 

unas duas ou três sequências . Nas , tudo isso , de nodo nuito 

calr:10 . 

PERGUNTA : - E o equipa□ento do filne? 

~ 

HESPOS'l'A: - O equipancn to de car.1era era ur.,a BL3 cor., lentes 

Cookc . A esta alLura, eu j~ tinha o □eu próprio jogo de ob

jcLivas . De luz, nao era 1.1uita, r.ias era tudo frcsnel . Difi

cilrn~nte, eu usou□ fresnel direto, eu geral~ente coloco al

gu,:1a coisa na frente do fresnel . Eu prefiro ter a dureza das 
, 

lentes nas nio a dureza da luz . Uma luz de fresnel e r.1uito 

agressiva para um ator . Eu tento deixar o ator mais à vonta

de . Eu gosto nuito do fresnel COM alguna coisa na frente , al 

guna gaze na frente , un Tekron , alguma coisinha . Essa 
, 
e a 

luz que eu prefiro . A luz dura eu prefiro nos fundos , nso pg 

ra os personagens . Eu acho que a fotografia esti nais para u 

1~1a 1 incrua<Ter., r.iais difusa atualr.1ente . 
V O 

PEHG1Jl!TA : - Você gosta de construir aparatos própr i os para a 

luz? 

f-tE:IPúST/.. : - Eu far;rJ r.11;it0 jsso t::n publicidadr.: . Eu faço a luz 

dr., tri.r.1ônhrJ do fi lr:irJ. AÍ, nã0 ir.1p')rta o que et:, tá dcrntro do a-
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que vera pelo ar. Agora, em longa ~etragen, as coisas têm de 

ser oais fortes, nais duradouras, para aquentar as quatorze, 

dezesseis senanas de filnagen. Então, ~ mais dif!cil, porque 

ten que ser un objeto nais forte e resistente. Então, eo lon 

ga, construir urn objeto que emita luz~ nais perigoso , por 

causa da durabilidade. É aí onde os arcos voltan a aparecer 

de novo e, estes sin, funcionan. 

PERGUNTA: - Você ainda trabalha muito com os arcos? 

RESPOSTA: - Atualmente não. Agora já tem os HMI's, atualmen

te já tem fábrica disso aqui, com uma parte eletrônica muito 

boa e lâmpada importada. Então, não tem perigo. Eu, atualmen 

te, estou usando muito o HMI de doze quilowatts com um bom 

butterfly na frente. 

PERGUNTA: - Isso você está usando mais nos filmes de public1 

dade? 

RESPOSTA: - É. Mas, se eu tivesse um longa para fazer agora, 

eu também usaria. É uma outra técnica de fotografia.Essa té~ 

nica é o contrário do que nós vinhamas 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 cioco mil watts. Com esse tipo de iluninação, você jo

ga um HMI de doze mil watts dentro do cenário e ai começa a 

recortar a luz. Para o ator é muito simples, muito confortá

vel e para o produtor é muito rápido. Eu consigo fazer qua

tro, cinco planos com muito pouca ~udança de luz. Ou então , 
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você pode usar os Maxibruts, como fazem nessas grandes prod~ 

çÕes, como o CONNAN , essas grandes produções com alguma co~ 

sinha dentro. Você joga, por exemplo, dois Maxibruts dentro 

de um cenário grande. Como ele está dividido em lâmpadas, e~ 

tão você começa a desligar umas e ligar outras. Nada muda 

a posiçao do refletor não muda, mas você pode mudar a luz, o 

key light pode mudar sem a mudança do equipamento. Quando VQ 

cê está de um lado, pode deixar todas as lâmpadas acesas des 

se lado e só duas do outro. Quando muda a posição de câmera, 

você pode inverter. Acende todas as lâmpadas do segundo e li 

ga só duas do primeiro. Assim, nós não perdemos tempo, é uma 

coisa muito ágil na hora de trabalhar. Então, o ator não pe~ 

deu o pique, a equipe não perdeu o pique e voce não teve um 

grande deslocamento de equipamento. 

PERGUNTA: - Mesmo sendo um filme todo feito no mesmo lugar, 

você tem algum momento preferido no FESTA? 

RESPOSTA: - Eu gosto da sequência do Ney Latorraca. Ela nao 

tem corte, foi a Única sequência que nós fizemos em um carri 
r 

nho, a unica em que fizemos um travelling, e ela, apesar de 
r 

tem mudanças de tamanho. Na medida ser um plano so, em que 

interpretando, 
A 

sente ela está ele vai voce nao que sem cor-

te. Ela é muito ágil, ela se deienvolve muito bem. 

PERGUNTA: - Voe~ 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, é impressão minha ou o tom geral do fil

me puxa um pouquinho mais para o frio? 
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RESPOSTA: - Não. No FESTA as luzes tê□ exata~ente três mil e 

duzentos graus Kelvin. Acontece que, se você não coloca es

ses três mil e duzentos, o normal que a gente está acostuma

da a ver são dois míl e oitocentos g~aus Kelvin; NÓs estamos 

acostumados a isso e o laboratório está acostumado a isso 

Então, o copião vem marcado para dois mil e oitocentos . Ai, 

quando você coloca o parque de luz er. três nil e duzentos,tQ 

do mu~do acha que está frio. Isso eu descobri quando fiz o 
BEIJO DA MULHER ARANHA. Todas as ~anhãs, antes de começar

mos a trabalhar, eu e o Jamelão, eletricista, passávamos o 

KelvinÔmetro em todos os refletores. E todos estavam em três 

mil e duzentos. AÍ o copião vinha frio. Nós fomos reclamar 

no laboratóro e eles disseram que nós é que estávamos com as 

luzes mais altas. Então, nós percebe~os que eles estavam ba

lanceados para essa luz mais baixa, de dois mil e oitocentos 

graus Kelvin . É por isso que você vai lá fora e as pessoas 

perg~~tam por que todos os filmes brasileiros são amarelos , 

por ~ue as sombras no Brasil não têD detalhes, por que os e~ 

tcriores no Brasil sao tão duros. Pela luz , pelo laborató

rio? É pelo jeito da gente trabalhar. Quando nos pegamos o 

negazivo de O BEIJO DA MULHER ARANHA e colocamos dentro do 

calor analyser da MGM, o que tinha dado aqui vinte e cinco, 

vinte e cinco, vinte e cinco, lá foi para dezesseis dezes-
, 

seis, dezesseis. Isso e o que a gente tem, estes sao os com-
' , 

ponentes que se mexem e as vezes ni~guem sabe. 

PERG~ITA: - Hoje voe~ tem prefer&ncia por alguma emulsio em 
, 

especial, principalmente entre as novas que sairam recente-

mente? 
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RESPOSTA: - Não. Eu acho que isso está se modificando. Eu a

cho que ainda vão haver novos lança~entos , inclusive por 

causa da televisão. Antigamente, nós tinhamas uma emulsão 

que durou vinte anos. Agora, só de Kodak, você tem o 5247 , 

5245, 5295, 5297 e 5296. são cinco emuls~es diferent es . En

tão, depende do tipo de trabalho que eu vou fazer. Mas , tem 

o 5245 que é um negócio maravilhoso 

PERGUNTA: - Então, nos exteriores você tem usado o 5245? 

RESPOSTA: - É. Para exteriores eu tenho usado o 5245. 

PERGUNTA: - Então, est~ meio que abandonando o 5247? 

, , 
RESPOSTA: - O 5247 ainda e o mais seguro, e o Fusca 

, 
um pe-

de-boi que a gente sabe que sobe nele, vira a chave e ele an 

da. Então, é o que apresenta menos risco. E o 5296 que,atual 

mente, é o que tem mais visibilidade. 

PERGUNTA: - Agora, mudando completamente de assunto,vcndo as 

produções mais recentes aqui de são Paulo, você percebe al

guna grande diferença entre o cinema paulista de longa metra 

geme o cinema do resto do Brasil? 

RESPOSTA: - Eu acho que tem várias regioes cineQatográficas 

no pais. A regi~o do Rio, a de s;o Paulo, a do Centro-Oeste 

e a dos gauchos no sul. Eu, pessoalCTente, gosto mais dos ga~ 

chos. Eles parecem ser raais ~geis, Qais jovens e mais saudi

veis do que nbs. Às vezes, eu acho que nbs estamos deixando 
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o ouro escapar. Nós deveria□os ser oais agressivos, deveria

mos nanter a coisa lá en cina de alguna forma. 

PERGUNTA: - Você está falando inclusive em relação à foto-

grafia? 

RESPOSTA: - Sin. Eu estive fazendo uns trabalhos lá no sul e 

lá tem gente nuito interessante , como o pessoal do BARBOSA. 

Talvez por causa da publicidade, a gente se aconodou un pou

co, inclusive as pessoas que realiza□ , as pessoas que faze R 

cinema. Talvez essas produções grandes que andara□ por aqui 

tenha□ aconodado a gente tar.ibéB. Eu andei pelo Centro-Oeste 

e por Brasilia con o filme da Rosa Berardo e lá tanbén ten 

gente muito boa. 

PERGUNTA: - Eu fiz aquela pereunta sobre a diferença entre 0 

cinena de são Paulo e o das outras regioes por causa daquela 

polêr:üca, que você deve ter acor:1panhado, sobre a tal da 11 di

tadura da fotografia". 

RESPOSTA: - Muita gente pe falou disso. O que eu acho & que 

n6s nio podemos tirar o n~rito de algu&Q que est~ tentando 

fazer a coisa melhor, seja o diretor de fotografia co~ a sua 

câ~era, seja o perueiro coo a sua kOPbi. Claro que, se a fo

tografia ultrapassa os limites do ator, do diretor ou do mon 

tador, isso n;o é ouito bon. Nas, nbs n~o podeoos tirar o B~ 

rito dele. Agora, nbs podenos dizer se o fil~e tem a lingua

geQ fotográfica errada, ou se a fotografia não ten nada a 

ver coo O filne. Mas nunca podenos dizer que a fotografia es 
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tá 
, 

boa denais e que isso e una ditadura. Eu acho que quer.1 es -

tava pensando assir.i. ~ nao gosta de ciner.ia. Ou ~ nao gosta ou nao 

sabe o que 
, 
e cinena. Eu nunca ouvi falar de ditadura do di-

retor ou de ditadura do técnico de sor:1. NÓs estamos apenas 

tentando fazer o r.1elhor poss:Í.vel pelo filrae. Quando nós esta 

mos filr.1ando, o Único deus que existe naquele □omento 
, 
e o 

filme. Eu acho um pouco de inveja falar essas coisas. A fil

r.1ager,1, a realização de ur.1 filne, é uma constante negociação. 

Eu vou ter que negociar ur.1 refletor e□ troca de duas garras. 

Nós ter:1os uma certa quantidade de dinheiro para fazer o fil

ne e pronto. Nio adianta dizer que vanos trazer o Marlon 

Brando nen que vamos trazer una câr.1era Panaflex. Não adian

ta, a quantidade de dinheiro é aquela, isso é u□a realidade 

da gente, o resultado final vai ser un filLle que custou aqu~ 

le dinheiro. Agora, a nelhor forr.ia de chegar a esse filoe 

coo esse dinheiro, isso dependeo do diretor de fotografia, 

do engenheiro de soo, depende do prÔprio diretor, depende da 

melhor utilização do dinheiro e da capacidade de cada un. 

PERGUNTA: - Você taobém trabalha no Rio de Janeiro. Cor:10 é a 

sua relaçao coo o pessoal de lá? 

, 
RESPOSTA: - Eu tenho trabalhado con varias equipes do Rio e, 

de longa metragen, eu fiz lá o filne da Ana Carolina, o SO

NHO DE VALSA. E ai duas coisas se r,üsturar.1 porque o fil□e e

ra no Rio e porque era ur.ia diretora ri1Ulher. Eu já tinha tra

balhado com diretoras nulheres en publicidade e encurtas 

mas n~o por tanto tenpo. 
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PERGUNTA: - Você sentiu una grande diferença por ser uma di

retora mulher? 

RESPOSTA: - Senti uma diferença por ser □ulher e por ser a A 

na Carolina. Nós todos conhecenos os filmes de Ana Carolina, 

eles têm ura ponto de vista nuito particular que, no COLlCÇO , 

foi difícil decodificar, saber o que significava alguma coi

sa que ela falava. A Ana Carolina tem uoa linguagem própria 

e muito peculiar. O fil@e era com a Xuxa Lopes e as duas se 

levavam □uito bem, erara ouito c~mplices. Então, era urna es

pécie de duelo no dia a dia. De urn lado, eu e o ator, do ou

tro lado as duas. Então, quando ele não vinha eu ficava so

zinho. O filne tera um ponto de vista muito interior do per

sonagem da Xuxa,que estava muito bem, uoas posiçoes muito fe 

mininas. Eu não vou dizer que não compreendi mas que apren

di nuito. E, cineoatograficanentc, ele foi muito gratifican

te do ponto de vista da linguagem. Eu r.1esrao fiz câmera e nós 

usarnos uma Arriflex IlC. O filne nio era en som direto Nós 

colocamos un follow focus na IIC pois, cano o próprio titulo 

já indica, a car.1era nunca parava, estava ser.1pre se raexendo . 

Nós usamos objetivas Cooke e a equipe era formada por dois 

assistentes, dois eletricistas e tr~s maquinistas. Tinha mui 

to carrinho, nuito travelling. Tinha muitas fantasias na ca

beça do personagem e então tinha também muito efeito. Eu me 

lembro que ela andava por uns esgotos que nos fizemos no es

túdio. Então, eu não tinha cooo iluminar o interior daqueles 

canos, ficava tudo cr.1 quadro. Então, nós fizemos o 
, 

cenario 

com os canos levemente separados. Como eles não ficavam bera 

encaixados, nós iluninávamos através dessas fatias de luz 
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Era interessante, e□ casos corao este, a direção de arte se 

raisturava para resolver junto. 

PERGUNTA: - Quera foi o diretor de arte? 

RESPOSTA: - Foi o Edwin Luisi. Era una direção de arte 

plicada. Às vezes, nós estávanos na realidade e entrava Ur.1 

personagen do sonho. Era tudo assin r.mi to contrastante . Mas 

não tinha nada de estranho feito er.i laboratório e ner.1 na i

lu□inação, fora algunas luzes coloridas e un ou outro filtro 

que eu usei. 

-PERGUNTA: - O SONHO DE VALSA nao rae deixou aquela sensaçao 

deu□ ton geral nais frio que eu apontei en relaçao i cor do 

FESTA. 

RESPOSTA: - t que no SONHO DE VALSA, a prineira coisa 

nós filoaoos foi un desfile de sete de setenbro aqui en 

que 

são 

Paulo. Então, na hora que nós filnauos, nós ficamos presos a 

una inagem. O resto do filne, nós só fones fazer em feverei

ro no Rio de. Janeiro. Então, para que a ir.1ager,1 que eu ia caR 

tar no Rio nio destoasse, n6s esquentaQOS a inagcrn do desfi

le e cteixanos aquilo 1~ □ais ou oenos normal. Mas, no filme, 

havia tanbén algunas coisas de chama, de fogo , umas visoes 

d f O de~Ônio que tinha na cabeça do personagen. Eu in-e ogo, ,., 

clusive, filr.iei isso com _' luz de fogo r:iesno. Geralr..1ente, qua!'.!_ 

do eu tenho que filnar chaoas e fogo, eu uso a chana e o fo

go oesno. Eu r:iando construir uns recipientes de netal comes 

topa e querosene aceso dentro. Ai, eu injeto o gis de un bu-
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jio e , com isso, tenho uma fonte de luz que é de fogo ne§ 

□o, con a nesma tenperatura do fogo que está er.1 cena. Mas 

filmar no Rio é complicado. O Rio é una cidade compl icada, e 

les tê□ nuitos problemas periféricos. Quando alguén chega na 

filraagen, ele já chega carregado, chega com um monte de pro

bleaas, eles nio chegam para fil□ar e s6. O carioca tera pro

bleaas para sair de casa, ten problemas para estar em casa , 

ten problenas para ir à praia, te□ problemas para voltar,tem 

problemas co~ o carro. Às vezes ele é assaltado duas vezes 

na nesma viagen, no Bnibus, etc .. Um dia □e aconteceu que a 

maquiadora estava atravessada. Eu fui falar coa ela e aí foi 

pior. Ela já tinha sido assaltada duas vezes naquele dia. Tu 

do isso trás uraa carga para o filme, que fica na frente da 
~ 

canera, inprime. 
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ENTREVISTA COM ALOYSIO RAULINO 

PERGUNTA: - A sua trajetória dentro do cine~a é bastante mar 

cada por uma relação com o docunental, inclusive , em alguns 

casos,um documental fortemente autoral. E você foi muito a-
tuante durante os anos setenta, un periodo nuito marcado pe

lo documentário em dezesseis milimetros, que muitos achavam 

que seria a tendência dominante do cinema de são Paulo nos a 

nos seeuintes. Quando chegam os anos oitent a, e mui tas ou

tras pessoas oriundas da ECA como você, passam à direção de 

longa netragem, isso tamb~m acontece com você. Mas, nesse mo 

mento, depois de toda essa trajetória através do cinema do

cumental, ao realizar seu primeiro longa metragem, voe~ faz 

um filme ficcional e em trinta e cinco milímetros. O que vo

cê teria a dizer sobre isso, como diretor e como fotógrafo.? 

RESPOSTA: - Eu queria lembrar que,durante os anos se t enta,eu 

também estava trabalhando com o trinta e cinco milímetros e-• ' 

ventualmente, como fotógrafo de ficção. Na verdade, o primei 
, 

ro filme da Tania Savietto que eu fotografei ja era em trin-

ta e cinco milÍrnetros, isso em setenta e um. E, ta~b~m duran 

te esse tempo, eu tinha brincado um pouco com a id~ia da am

pliaçio fotogr~fica, primeiro corno TEREMOS INFÂNCIA e de

pois com O TIGRE E A GAZELA. Eu tinha também sido produtor 

e fotógrafo do longa metragem CRISTAIS DE SANGUE da Luna Al

kalay, em setenta e quatro. Depois, eu fiz o CANUDOS do Ipo

juca Pontes, e~ preto e branco e trinta e cinco milÍ~etros , 

que, pessoalmente, nãó:;gos:to. Depois é que veio o ciclo de gr~ 
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ves, dos novimentos populares. A{, havia o fato de que eu ti 

nha uma câmera, mesmo que um pouco preciria. Era Bolex 

cor.i chassi grande. Esse equipar.1ento foi entregue a essa cir-

cunstância, ao registro disso. Dai saiu um longa 

chamado BRAÇOS CRUZADOS, MÁQUINAS PARADAS que é uma 

metragem 
, 

especie 

de marco desse posicionamento, onde eu entrei, co-produzindo 

com a cânera e o meu trabalho por meses e ueses. Mas, simul

taneamente a isso, eu fiz também o PORTO DE SANTOS , um fil

em preto e branco e trinta e cinco milímetros. Foi a primei

ra vez que cu nexi nessa bitola com um alto grau de experi _ 

nentação. Então, eu tinha problemas para resolver, de acesso 

ao controle. Eu tinha puxado o negativo 4X para 3.200 ASA 

Hoje en dia, a car.1era de video ten o 11 ganho 11 que dá uma coi

sa estranha. Mas aquilo lá foi ur.ia 11 bananosa11
• Eu ia fundo 

nas possibilidades. Sen poder iluminar e se□ querer iluminar 

para ter aquela noite do porto, uma circunstância visual e 

est~tica. t depois disso que eu desemboco, no concço dos a

nos oitenta, nessa experiência que foi a direção desse longa 

metragem, o NOITES PARAGUAIAS . Até aquele nonento , eu ~ nao 

tinha dirigido um take que fosse que eu não tivesse impresso 

como fotógrafo ta□béQ. Eu nunca tinha visto a coisa aconte

cer a não ser através de Ufil visor. AÍ, tinha esse longa, que 

era un filrae inteiranente ficcional. Então, eu charaei o Her

mano Penna para fotografar. Ele~ co-roteirista do filme e 

estava desde o começo coD a idéia na cabeça. Era um filne 

que se passava e□ dois paises e COQ algum grau de conplexida 

de. Tinha inclusive partes eD estúdio. Então, por isso , cu 

achei conveniente ~e dedicar nais à direção. Mas, eu tive u

Qa surpresa i~ensa, pois nao conscguí ne desvincular. Eu não 
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conseguia ver o que estava acontecendo fora do visor. Era un 
, 

vicio, quase um trauna. Isso foi se aguçando e ficando deses 

perador. O resultado da fotografia do Hernano era Ótimo, nao 

havia nenhuo probleoa, tanto que está tudo lá no filme , in

tegralmente, não foi preciso refilr:iar nada. Mas eu □e sentia 

~uito angustiado. Ai, nós conversamos fraternalmente e des

cobrinos que não era isso. Então, eu assuní a fotografia.Foi 

uri negócio nui to r;iarcante para nin, ur.1a nistura de paranoia 

con uoa incapacidade de fazer a coisa direito. Para mim , ai 
se confi,~urou a idéia do tal hor.1er:i da câmera. Mas , é r:iui to 

conplicado. Eu acho que uo belo dia, se eu continuar a fazer 

cineoa, eu vou ter de repensar isso eventualmente, pensar e~ 

sa sobrecarga. Por outro lado, é ainda a Única maneira que 

eu corts1gD ter de me 

sunto. 

relacionar inteiramente com o as-

PERGUNTA: - Mas, entrando mais no NOITES PARAGUAIAS 
~ 

voce 

partiu para a diregio fazendo um filoe ficcional. Vendo hoje 

o filme, você acha que ele tem a presença de uma visão de do 

cumentarista ou, ao aenos, urna vis~o sua de documentarista? 

, 
RESPOSTA: - Isso e o que talvez filais marque esse filue . Tem 

un-texto do Jean Claude Bernadet que é ~uito interessante. E 

le fala de u~a convivência de coisas que ali se resolveu, de 

coisas que ali queren perdurar, coisas que se explicam eco! 

sas que são aais latentes, que essas coisas qucren belamente 

se configurar. Nas, na hora de fazer, nio é assim, 
, 
e até 

r.iais sinplÓrio. Eu ir,1aginava que, cano era urn filrile transcul 

tural, de transfiguração de una cultura en outra, de una com 
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, 
plexidade nais arcaica, que e a sociedade paraguaia, a cultu 

ra ~uarani, para una conplexidade mais acelerada, nais recen 

te, que seria a sociedade brasileira, talvez até de maneira 

esquenática, eu tentei configurar dois polos, dois nomentos 

ben distintos de reflexio e de dra□aturgia, ou seja, no Pa

raguai ia ser deu□ jeito e no Brasil de outro. Isso , para 

nin era ura desafio. Nio era aquele corte tão dograitico em 

terr.ios de fotografia, de dizer: 11 aqui é assiCT, eu trato as

sim, li é assado, eu trato assado 11 
• Isso eu nio gosto mui-

to. Quando eu vejo filmes que fazen assin, eu -nao acredito 

nui to, acho isso un grande dogr,mtisr,10, eu nao concordo coo 

isso, do tipo se é antigar.1ente é azul, se é hoje é ar.1arelo . 

Então, ali se tratava nais de você chegar perto da coisa de 

un jeito aqui e chegar perto da coisa de outro jeito acol~. 

Por exeoplo, en são Paulo é estúdio. Foi todo feito pelo HeE 

ôano e eu acho nuito legal aquele estúdio, que seria a pen

sao, o cooeço do fil□e, os interiores da chegada en são Pau

lo. Então, ali tem um realisno r:üsturado cor,1 una certa ceno

grafia r:ieio naif que trás já u□ certo distanciar;1ento , não é 

igual ao que era no coneço nesmo do fil□e, que era o Para-

guai, aquela origeo rural do personagem central, Isso veio 

quase que cspontaneari1ente, isso de eu ver dessa r.ianeira, cor;1 

esse despojanento. E aqui, eu tive realr.iente outros desafios 

fotográficos, porque tinha até a questão da continuidade.Mas 

eu tentei, de una certa naneira, unificar, não fazer ruptu

ras no filne. Agora, seguranente, o material paraguaio & Llui 

tonais docunental que o brasileiro. Porque o brasileiro tau 

bérn te□ nuitos interiores e o outro não. Mas eles s~o dife

rentes, h& diferenças sin. 
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. PERGUNTA: - Voe~ consegue se lenbrar ainda do equipanento do 

NOITES PARAGUAIAS? 

RESPOSTA: - As filr.iagens de estúdio, quando havian , reque

riar.1 um pouco r.1ais de luz. Erar:i ar.1bientes não 171ui to peque

nos. O equiparacnto era do Jece Valadão, e l e tinha esse equi

paraento. Por un r:iilagre, desses que sb acontecera no Brasil , 

ele tinha tido dinheiro da Er.ibrafilr:1e para comprar. E ele p~ 

~ava, cedendo esse equipamento para os filnes dela mas ainda 

recebendo. Sabe essas coisas dificcis de explicar? Vias, re

sunindo, eu recebi um equipaocnto que não era u□a grande coi 

sa mas onde eu tinha, pelo ncnos, ULla □argea de escolha co

r:io, por exemplo, refletores fresncl co@ pot;ncia de quinhen

tos, seiscentos e cinquenta e Dil watts. Isso foi rauito usa

do en est~dio. A gente dava una luz geral, coLlo 6 costunc fa 

zer, una luz nais baixa feita cor.i photo floods e vegetal. Is 

soa gente usou o tcnpo todo, a não ser, quando o cara ia 

dornir e que ficava só fresnel. Então era i sso, e toda a ou

tra luz - ~ey light e back li~ht - era f eita con esses re

fletores de fresnel, A gente s6 usou isso no estGctio, foi u

Ela coisa prograncd.a para usar isso. A r.1esr.1a coisa no Para-
, 

guai. Tem cena noturna, como aquela do cabaret , que e o nes 

no esquer.w .. Não se usou outro tipo de luz tar,1bér.1. 

PERGUNTA: - Entio os refletores eran todos frcsnel? 

- , RESPOSTA: - Erar:1. Eu nao usei nenhum refletor aberto. Era so 

frcsncl. À.s vezes era Llais filtrada, outras vezes não. Eles 

era□ Ianiro e una outra □arca. 
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PERGUNTA: - Essa utilização apenas de refletores fresnel re

presentava una preferência sua ou era porque era essa a com

posição do equipamento que vocês tinha ? 

RESPOSTA: - Existe uCTa preferência ninha pela l uz d o fresnel 

e ali, sinul taneanente, eles representavara noventa por cento 

do parque. Então casou. Eu acho até que eu teria feito unes 

forço de produção para conplcnentar esse equipanento se fos

se o caso. Você sabe que fresnel ~ un refletor que tem ale! 

tura quase via Ótica, quer dizer, ten una internedi aç ã o mu i

to □ais definida do que u1:1 re:fletor aberto que é quase só a 

lânpada jogando luz. Então, não era só a questão da dureza, 

do contraste, do recorte. Não. Eu, incl us i ve, às vezes fil -

trava. Has essa era una opção r.iuí to interessante para rüm co 

no fonte de luz, nun filme que tenta nanter uoa relação de 

contraste não totalnente suave, resultando eo cores nao r.iui

to esr,1aecidas, não r:mi to subestiraadas pela fotografia. É u r.i 

filr.ie que te□ una certa ale8ria nas cores. Isso tinha tar.ibér.i 

nos figurinos, cores ben destacadas. 

PERGUNTA: - Agora, una questão que vale para o NOITES PARA

GUAIAS nas vale tar.1bén para o seu trabalho em geral. Eu qu~ 

ro saber cooo é que você expõe o negativo, se você vai pelo 

:i.ndice dado pelo fabricante ou se você tem ur.ia maneira part .!_ 

cular de expor. 

RESPOSTA: - Eu sempre exponho, rigorosanente uo terço acima 

da especificaçio. Uraa superexposiçio, inva riavelmente de un 

terço de stop , o que oe dá ur.i pequeno ganho co relação à cs 
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pecificaç~o, un pequeno contraste extra que eu gosto de usar 

quando fotografo. É senpre um terço de stop, nunca diferen

te. Todos os filmes que eu fiz até hoje, coo negativo colori 

do, foi assira. 

PERGUNTA: - Una outra questão ainda en relação ao NOITES PA

RAGUAIAS~ a maneira de voe~ ilu□inar. Depois de escol her u

na locaçio, a sua preferência, na hora de ilu□inar, era re

produzir aquela luz natural, era apenas reforçá-la ou era es 

quecer aquilo e arnar outra coisa? 

RESPOSTA: - Olha, eu tive dois □o□cntos diferentes. No est~-

-dio, eu podia ir para onde quisesse. Havia una noçao de rea-

lisr.10 nas ner.1 tanto. Mas, er,1 sur:1.a, é realista, ficou realis

ta. Agora, eu tinha tanbéo situações, poucas, por exenplo,de 

day light , grandes day lights com interferência forte da 

luz azul. Por exemplo, una sequência fantasiosa dele chegan

do na obra quase pronta e vendo três trabalhadores meio jo

gados e ueio bêbados. Teu un que é neio pianist2., ur.1 pseudo 

pianista. Ali, por e;~enplo, há un 3re.nde ds.y liq;ht totéür.1cn

te de lado. EntBc, eu precisei jogar □uita luz conbinada pe

lo outro lado para, na verdade, obter um resultado realis

ta, co□o se fosse só aquela luz. Nas, na verdade, ali tinha, 

de fato, □uita luz. A luz estava baixa porque era de raanhi 

Então era extrenar:1ente difÍcil, estava tudo deu□ lado só 

O outro r.1or.1cnto, é quanto ter.J uoa dec l aração delirante de ur:i 

sujeito que está na janela. AlÍ, por exe□plo, a luz~ bem ar 

tificial, na raedida en que ele ten dois refletores na cara 

dando uoa sor.ibrona. !,1as ter.1 outros r.10r.1entos curiosos . Tera 
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um momento involuntário, quer dizer, de puro desespero e de 

pura emergência. É o momento da morte do pai de uma moça que 

é irmã do herói. Isso no interior do Paraguai, em uma casi

nha. Naquele lugar a gente tinha apenas um pequeno gerador , 

porque lá é dificil mesmo, no Paraguai não tinha gerador, só 

levando do Brasil. Então era aquele geradorzinho e ele que-

• brou. O ator que fazia aquele velhinho não podia ficar para 

o dia seguinte. Então, eu arranjei varios lampiões de gás 
, ~ 

que eu ja tinha levado pensando em alguma emergencia e pe-

guei oais alguns por ali. Então, aquilo era uma iluminação 

primitiva. 

PERGUNTA: - Não foi essa a luz que você repetiu anos depois 

no filme do Wagner Carvalho, o COMITIVA ESPERANÇA? 

RESPOSTA: - É. Naquela sequencia do filme do Wagner eram 
, 

so 

os lanpi~es e o farol de um trator. Mas,No NOITES PARAGIAIAS 

teve mais uma coisa. Em uníssono, as pessoas fizeram um fa

de-out . A gente treinou o fade-out junto com o diafragma e 

resultou um escurecimento correto. Algumas pessoas pensam a

té que é uma trucagem. 

PERGUNTA: - O que voe; nais gosta nesse filme? 

RESPOSTA: - Para mim, é aquela guerra em que os meninos apa

recem de barba e tarabém 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 □as que, toda vez que eu vejo, me toca. É o trecho 

do "Deus me faça brasileiro". 

RESPOSTA: - E esse é um bom momento para comentar, porque a

li é uma entrada alegórica deles no Brasil. Eles vão tentar 

chegar em São Paulo e, num corte, já temos a chegada deles . 

Então, aquilo é na Radial Leste, con um perfil muito interes 

sante de prédios. Vinha fazendo UQ tempo lindo e ficava lim

po até aquela hora da tarde em que a gente pretendia filmar. 

Então cu falei: 11Amanhã é aquiº. Então, estava tudo prepara

do e nao tinha como mudar. A produção do filme não tinha mui 

ta elasticidade por causa das condições. Tinha de ser ali.E, 

por azar meu, oudou o tempo. Nublou geral e o tempo ficou 

□uito esquisito. Eu fiquei apavorado. Achei que ia dar tudo 

errado, porque era para ser uma coisa □ais dura do que está 

ali. Então, eu filmei do jeito que a coisa se apresentava . Ti 

nha tambén um pouco de câmera lenta, uns trinta e dois qua

dros por segundo e em travelling . Eu estava nuito assustado 

na hora de ver esse copião. Mas hoje, pensando nelhor, eu a

cho que foi nuito melhor assim, porque esse empastelado, es

sa quase delicadeza dos prédios, deixou tudo mais intercssan 

te. Do outro jeito, teria ficado uma certa 11 fotogenia11 
, va

mos chanar assim e, daquele, ficou uma coisa que eu acho bem 

~ais poética coo aquele pastel. Além disso, nessa sequência, 

tinha outros problemas para resolver como , por exemplo, os 

~ovi~entos fantasiosos dos atores em relação à câmera. É o 

caso deles dois "flutuando 11 em cima da multidão no plano que 

vem logo depois do anterior. Isso foi na Rua sio Bento Nbs 

juntamos dois carrinhos, desses de carregar peso e com roda 
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de pneu. Nós baixamos os pneus, botamos bastante compensado 

no chão e fizemos o plano. É um plano longuíssimo, enorme. E 

ai ficamos incitando o pessoal e esperando a luz. Então, es

se plano tem todo um recorte do pessoal que está ali . É um 

plano que ficou muito bonito, ficou linda a imagem. 

PERGUNTA: - Em conversas com outros fot6grafos, eu tenho ou

vido que, em geral, eles vêm no cinema de são Paulo uma for

nação diferente da do cinema do Rio de Janeiro. Principalme~ 

te, eles vê□ no cinema de são 
, 

Paulo uma coisa que e mais dis 

tante do Cinema Novo. E você, no NOITES PARAGUAIAS chega a u 

tilizar inclusive una cena do VIDAS SECAS do Nelson Pereira 

dos Santos. Você acha que o Cinema Novo marcou você enquanto 

autor e enquanto fotógrafo? 

RESPOSTA: - Marcou muito. Eu acho que foi um iniciado esté

tico no momento eD que eu começava a me interessar a fundo 

por cinema. Eu sou do Rio de Janeiro. Eu cresci aqui mas 

tive a minha adolescência lá. Perto dos vinte anos é que cu 

voltei para cá para fazer o vestibular para cinema. Então,lá 

no Rio, eu já vinha ne interessando ~uito pela questão . Isso 

foi quando eu inclusive comprei una câmera. E ali no Rio ha

via a coisa que era chamada de Geração Paissandu. Eu até mo 

rava perto dali, eu morava no Flamengo. Então, era inevitá -

vel uma enorme contaninação. E tinha muita gente ali que vi

nha justanente com esse oovinento, uma coisa nuito forte que 

acontecia, inclusive, em contraposiçio a uma situação polí

tica. Era uma coisa nuito bonita, efervescente nesmo. Era u

na coisa que estava também apegada a toda uma valorização 
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cultural e estética que eu estava tentando obter. Então , eu 

tinha una identificação con isso. Agora, não fui ura discipu

lo dileto, inclusive, eu acho que, cor.1 o t enpo, acabei fazen 

do de ura outro jeito. Agora, voltando à questão do VIDAS SE-
, 

CAS dentro do NOITES PARAGUAIAS , eu acho que esse e um □o-

nento não muito bem resolvido no filne. Ele trata justamente 

da questão da transculturação. Aquela é a prineira vez que 

você vê, no coneço do filme, as pessoas andando, pais e fi

lhos andando pelo canpo no Paraguai, vindo para cá. E os fa

r.iiliares no VIDAS SECAS , andando tar.1bér.i er,1 um campo , diga

nos , devastado de possibilidades. Então, isso talvez tenha 

ficado um pouco precário cono narrativa. Eu ne critico por 

não ter aprofundado un papo que era nais transcultural que a 

simples horaenagem. Claro que est~ inplicita a grande honena

gen que eu faço ali ao Nelson. Mas era para ser mais do que 

isso, era co□o uma exenpl_ificação até de Ufi1 encontro que vai 

ter nais tarde entre o negro e o indio. 

-PERGUNTA: - Depois do NOITES PARAGUAIAS , voce retonou a sua 

atividade de fotógrafo e trabalhou em vários curta s não é? 

RESPOSTA: - Eo seguida, eu fiz o filme da Tania, o dos c a

chorros, O AMIGO DO HOMEr!J . Esse era um filr.1e de una sub-car 

teira do Polo, o que resultou no recebi□ento, pela gente, de 

pelicula vencida. Eu era sócio da Tania e, portanto, co-pro

dutor do filLle , Entio eu sabia que era urna coisa ineviti

vel. Ou fil□ava co~ aquele negativo ou não filr.1ava. Una coi

sa nuito complicada e realQente inquietante, angustiante. Ai 

eu fiz testes sensitoraétricos e vi que o naterial estava mes 
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no Duito ruiLl. J~ co□eçou por ai. Então, eu tentei f azer al

guma coisa com o laboratbrio. Era a F l ick porque 1~ a i nda da 

va para mexer ura pouco. Eu consegui a l guma coisa, raas n ao o 

que seria ideal. Então, esse é um filne u□ pouco Darcado po r 

essa confus~o. Logo e□ seguida vieraLl outros curtas, corno o 

FREI TITO da Marlene França. Era o prir.teiro filme de la e foi 

feito e□ dezesseis nilÍ□etros. Logo depois, el a fez outro , o 

MULHERES DA TERRA. Depois, vem finalmente o filrac da Hilda 

Machado, pelo qual eu tenho um especial car inho . Desse filme 

eu gostaria de falar u□ pouco porque é un filme nuito int e

ressante. Era urn filme da Fundaç~o do Cinema Brasi l eiro e a 

produção foi reduzida a zero. A Hilda chegou para mim e per

guntou: ''Vanos fazer cor.1 nada. Você topa". Eu d i sse: " Topo". 

Ent;o cu tinha sb dois refletores, dois refletores de dois 

nil watts , abertos. Era só isso. Não tinh a 1ân pada e nao ti 

nha cabo. O filDe é quase todo en 9E...---!-ight mas as quatro no 

turnas que a gente fez foran feitas só coD esses doi s refle

tores. Co~o esse filme foi feito, eu até hoje não sei. 

PERGUNTA: - E então, voe~ chegou a essa cxpcri Bncia fo togr~

fica nova que é ter assumido a direç~o de fotografia de dois 

filnes de longa Detrager.1 que já haviar:i sido iniciados, o RO

MAHCE do Sergio Bianchi e o REAL DESEJO do Augus t o Sev Ó. . 

RESPOS'rA: - Pois é, são duas experiências, de dois fil r.ies , 

e~ que cu fui solicitado a prosseguir as f ilmagens que ti

nhaLl sido interrompidas por nudanças n a e quipe, por parali

zaç~es. Isso é Duito cor.1plicado e conplicado por v ~rios n a 

tivos. O prir.1eiro deles, obvianente, é o trauna qu e está p r ~ 
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H~ at~ una certa insegurança e~ muito conplexo. Inclusive 
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é una conplicação que eu ncn gostaria de repetir n ais na vi

da. É un troço tcrrivcl. É horroroso para o p r i n eiro fotÓg r ~ 

fo, é angustiante. Ele sabe que é una outra pessoa que ent r a 

e sobre a qual elo não vai ter controle. E é muito angustia~ 

te para quen entra. Entio isso aconteceu conigo , e en dois 

f'ilr,1es. 

PERGUNTA: - Então, VafilOS começar pelo do Se r gio, o ROMANCE . 

Quen era o fotógrafo anterior? 

RESPOSTA: - O fot6grafo anterior era o Adr ian Cooper . Mas , 

por contingências da própria confusão er:1 que o Se r ~io estava 

naquele instante, isso tudo que eu fal ei, essa angústia, e s 

sa confus~o geral, eu nen consegui ver o uatcrial j~ f ilna do 

nur:1a projcç~o. Isso era nuito louco. Ent~o o Sergio , ne s sa 

insegurança, queria criar r.ior:icntos de filr.1agcr.i quo eran es

tanques em rclaçio ao restante do filme. Ai nbs filmanos uma 

~ SBLlana e parece que esse material foi aprovei t ado.Eu nao sei 

beD o que ficou porque eu não assisti. 

~ 

PERGUNTA: - Quando voce pegou o filLle para continuar "' voc e 

herdou tanbéu o equipar.1ento que havia sido escolhido pelo A

drian Cooperou voe~ armou um novo par que? 

~ -RESPOSTA: - Eu vou ser franco co~ voce. Eu nao con s i go lem-

brar exatar.1cnte .. Com relação ao parque de luz, t a l vez sin . 

Eu acho que pedi o.o Adrian e ele ue deu. Ele foi mui t o s ü1p~ 
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tico comigo e me passou o que podia passar. Eu acho que hou

ve essa conversa. Eu confesso que ficou tudo neio nebuloso . 

Era ur.1 periodo nui to tenso,. eu ler.lbro que era tudo r.1ui to an

gustiante. 

PERGUNTA: - Parece que foi tudo muito tenso. 

RESPOSTA: - Pois é. Eu tenho até uma boa relação coo o Ser

gio, não é nada disso, eu gosto dele . Mas , foi impossivel 

prosseguir. Inclusive, eu acabei nera vendo o resultado.Eu me 

senti até mal de nio ter dado e□ nada. Entio esse filme , do 

ponto de vista técnico, para nio foi uma nebulosa , é estra

nho, eu não consigo lembrar bem. Já coo relação ao outro fi! 

ne, o REAL DESEJO cu tenho r.1ais o que falar, eu tenho r.iais 

dados técnicos. É uo filme que foi mais fácil de repensar 

de estudar, de discutir. Tanto COLl o realizador, que era o 

Augusto Sevá co□o com o fotógrafo, que era o José Roberto E

liezer. Não que o Adrian tivesse se recusado a rae dar alguQa 

coisa, não é isso. Mas as próprias condições me perr.ü tiram 

uo nelhor contato com a questão toda. Entio ali havia altos 

desafios, inclusive desafios que não dava para se resolver 

totaloente, coisas que seria□ quase inpossiveis, eu acho . O 

prineiro deles, é que havia coisas em continuidade ir.1ediata, 

continuidade de corte. A pessoa está fazendo una coisa. Ela 

se volta e, naquela exata unidade de teLlpo e de espaço, cor

ta e ja eu□ outro nooento de filLlageLl, con outra luz, etc .. 
, 

Isso e ouito co~plicado. Agora, imagine isso era um exterior 

noite, com lentes Ncw Zeiss , diafrag~a 1.4 , correção de fo 

co, travelling, etc., etc .. Eu quase dancei. Por sorte , eu 
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tinha visto todos os copioes. A esses eu tive acesso e tive 

ur,1a longa conversa com o José Roberto. Eu tive ur.ia grande a

juda do José Roberto e ele ne explicou cor.10 resolver algumas 

situaç5es. Por execplo, as situaç5es dentro do autor.ióvel, e

le ne explicou tudo. Co□o ele tinha resolvido, que tipo de 

luz ele usava no automóvel, que tipo de cai xa ele usou , de 

que forna, cor.10 era ligado. Ele foi naravilhoso, de ur,1a sol.!_ 

dariedade incrível. Mas a cena que foi anais coDplicada, da 

parte que eu fotografei,foi una no Aeroporto de Congonhas, ~ 

r.ia sequencia enorr.ie que tinha toda uma s i tuação cor.1plicada 

dentro. Tinha r.iuita gente, figurantes, r.iuitos amigos, etc 

Tinha o saguio todo ilu□inado e, no exterior, a chegada do 

carro, bem caracterizada pela ilur:tinação e na relação cor:1 as 

luzes de fundo, com as luzes reais da rua. Então , eu tinha 

que ter diafragr.ia 1.4 para nanter essa relação. E ali havia 

um plano extremamente delicado en que a atriz vinha e tinha 

uma aproxiGação, em travelling,do rosto dela. E, logo em se

guida, ela entrava nesse saguão, o que taobér:1 inplicava nuna 

continuidade direta coo o que já tinha sido fil□ado. SÓ que 

a gente estava con menos luz, estava com una produção r.1enor. 

E a fotografia do José Roberto alÍ é exuberante. Havia tar.1-

bér:1 outros r.ionentos de continuidade direta. Nas, ai era□ □o

nentos de day light e então fica nais fácil, não é tão coo

plexo, cor.1 ur.ia boa r.iarcação de 1·uz você não tem problemas 

Então, o grande drar.1a e coo a luz artificial porque 
A 

voce 
, 
e 

voe;, o zé Bob é ele. Inciusive, o José Roberto, co□o ilumi

nador, eu tenho a □aior veneraçao pelo que ele faz coo a luz 

e isso fazia con que aquilo fosse u□a grande responsabilida

de para min. Eu fiquei □uito preocupado. 
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PERGUNTA: - Voe~ disse que nessa hora ti~ha menos l u z. Voe~ 

lembra que luz era essa? 

RESPOSTA: - Nessa situação de fora, por exemplo. Ne ssa situ~ 
~ Çao, especificamente, talvez eu nao tivess e muito menos l u z. 

Mas, no saguão do aeroporto, com certeza, antes havi a muito 

mais luz.Por coincid~ncia, e isso fazia com que a minha an

gústia fosse ainda maior, eu tinha estado nesse s a guao como 

figurante. Então, eu tinha visto c omo o José Roberto tinha 

feito. Era uma cena em que havia uma equipe filman do o per

sonagem do Peréio, que é um ator. Então, cu fazia o papel de 

fot6grafo dessa equipe fictícia. Entio, como eu me lembrava , 

aquilo virou um pesadelo para r.üm. Eu sabia que tinha mui ta 

luz, eu lembro que tinha vários Mi nibruts , Maxibru ts , re-

fletores crandes de fresncl, acho que de cinco mil watts. Em 

suma, era o parque de luz necessário para fazer aquela cena . 

Na verdade, o que eu ia filmar não era exatamente lá dentro. 

Mas a referência do saguão tinha que estar lá. Eu t inha que 

manter essa luz igual porque, se baixa,fica uma coisa esqui-
A 

sita , fica escuro e de outra cor, ruim mesmo. Mesmo se voce 

marca a luz pela mulher que está entrando, ~ que e a açao pri~ 

cipal, o fundo, se não estiver igual, fica ruim em um corte 

imediato. Mas, isso tinha que dar certo, mesmo sendo muito 

complicado. Outro problema~ que isso foi feito mui t o temp o 

depois. Eu não le~bro quanto mas foi bastante, acho que qua

se um ano. Não foi fácil. Agora, naquela situação de fora,eu 

lembro. Eu tinha um Minibrut bem distante, que me dava a luz 

do rosto dela, a fill light , o "bafinho 11 corno a gente cha 

ma, que não dava nem esse 1.4 de diafragma. E cu tinha pequ~ 
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nos refletores de fresnel, que era o que o José Rob erto ti-

nha usado. Com isso, eu fazia a cornposiçio Não era mui ta 

luz mas, no caso, não era para ser diferente. 

A , 

PERGUNTA: - Na hora em que voce pega o bonde ja andando , em 

que voe~ pega um filme que outro fotógrafo ja começou , como 

se dá a sua relação estética com o filme? Você tenta ser a 

penas extremamente técnico para reproduzir uma determinada 

linha dada pelo fotógrafo anterior ou não? Como é 

resolve isso? 

A 

que voce 

RESPOSTA: - Eu não consigo ser apenas técnico em nada que eu 

faço. No caso, para mim, e um quebra-cabeça tremendo. No ca

so do filme do Augusto principalmente, porque esse é um fil

me visceralmente autoral, preocupado com isso, estru turalmen 

te preocupado com essa questão estética. Se cu 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 espaço fisico, cu acho que ai você tira um pouco 

mais de letra. Casos com esse do filme do Augusto é que sao 

mais complexos. Se tem uma ruptura, se tem uma autoria muito 

forte na imagem do fotógrafo de um periodo e vai para outra 

autoria radicalmente distinta dessa, o filme se quebra, por

que a unidade dele é muito dada por isso, por esse rigor,por 

esse compasso, por esses quadros desenhados. Então , é mui to 

complicado. Entio, fica uma relaçio t~o menos técnica e mais 

estética quanto mais autoral~- Mas, cu tenho uma outra ex

periência que ene;ata nesse mesmo papo, que· é r.1eio contempor~ 

nca de tudo isso. É um longa metragem não ficcional que foi, 
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talvez, o meu maior desafio para consegui r uma eventual un i

ficação, de dar unidade a coisas opostas, diferenci adas, con 

tr~rias, un longa metragem que, em n~mero de tomadas, de ta

kes utilizados, é o maior que eu já vi. É o longa do Marcel

lo Tassara, realizado em dezesseis mil.ine t ros e ch amado O 

DESCOBRIMENTO, OS ÍNDIOS E FINALMENTE A USP . AÍ, há uma sa

lada, uma parafernália de origens do material. Tem filmage m 

de fotos en table-top , ten naterial de arquivo em preto e 

branco contratipado em negativo colorido, tom material ao v i 

vo filmado na França por urn fotógrafo francês e p rocessado 

1&, naterial ao vivo filmado aqui no Brasil por mim, contra

tipo tirado de original Ektachrono de dezesseis milímetros , 

que é o filr:ie da Maurccn Bissiliat sobre o Candomblé e , por 

ÚJticio, un filme seu, OS CINCO PATAMARES , que veio de uma 

cópia que o Marcello achou e que já estava passada, desbota

da, extremar:iente precária. Se você configu ra isso cm dois 

mil, cento e não sei quantos takes , em mar caçao de luz A&B, 
A 

voce pode ioaginar a que ponto se pode chegar em capacidade 

de loucura. Foi uma maratona espantosa. Foram dois marcado

res de luz, porque un deles pifou no meio do trabalho . Eram 

o Pedro e o Pari. Foi uma maratona extraordin~ria, com vinte 

horas se8uidas de trabalho e etc .. 

PERGUNTA: - Você gosta do trabalho de laboratório? 

RESPOSTA: - Eu aprendi a gostar. É ur:i grande aprendizado . É 

muito complicado. 

A 

PERGUNTA: - Mas voce acha iriportan te, no trabalho de f otogr §; 
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fia. aprender a trabalhar no laboratório? 

RESPOSTA: - Hoje en dia eu acho. É muita coisa que eu não i

maginava, foi uma bela descoberta. Eu acreditava que era uma 

consequência mecânica, mais técnica. Hoje em dia, eu aprendi 

a ver esses caras do laboratório como co-autores. Desde oco 

neço, o processamento, você exigir as coisas, nao se deixar 

surpreender por precariedades, até de revelação. Você apren

de a querer confiabilidade e a ter confiabilidade. Você con

segue assim se fazer respeitar e fazer com que as pessoas se 

entusiasmem junto com você. Isso, para mim, é metade da coi

sa. Então, esse filme do Marcello foi uma coisa gratifican -

tíssima e bonita. O resultado, realmente, não deixa nada a 

desejar, tem coisas belíssimas. Um exemplo curioso, é apre

sença do Paulo Emílio. O Marcello falou: 11 Eu queria o Paulo 

Emilio, nas de uma naneira que ninguém tenha mostrado. Todos 

os materiais que existem, as fotos, etc., a gente já sabe.Eu 

queria uma novidade, mas essa novidade não existe 11 
• Ai , eu 

falei: 11 Eu acho que existe 11 
• Eu não sabia se existia mas e

ra questão de tentar. Em 1967, no meu primeiro ano de ECA, a 

prir.ieira vez que eu vi ur:i set de filmagem, que eu vi urna câ

mera Éclair funcionando, u□ gravador Nagra, foi da seguinte 

~aneira. Paulo Emilio Salles Gomes , no saguão do prédio da 

História e Geografia, entrevistando o Ungaretti sobre o Ci

nema Brasileiro. Na câmera, o David Neves fotografando e o 

S~rgio Muniz no Nagra fazendo son, o Rudi de Andrade por peE 

to e cu e o Plácido 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, ningu&m sabia 



- 185 -

onde. Eu contei isso para o Marcel lo e ele disse: 11 Eu vou a

trás 11 
• O primeiro passo foi procurar na Cineoateca. Pronto, 

estava 1á. O negativo em dezesseis milímetros preto e bran

co, o copião montado e em sincro com o magnético perfurado e 

ainda tinha a fita de um quarto. Resultado, ele pegou isso e 

editou, fez uma LlOntagen muito bonita, ~ um material extraor 

dinário. Ele contando, já um ancião, uma cena que ele tinha 

visto efü u@ filme brasileiro, uma cena de total violência em 

que eles arrancam a carne de um boi. Deve ser OS FUZÍS . En

tão, fica aquela prosopopéia, com o Paulo Emílio incentivan

do ele. Era uma sequência inteira e eu pensava que marcar e~ 

sa luz ia ser uma loucura. E ai aconteceu uma coisa engraça

da. Eu convivi muito com o Paulo Emilio e sempre teve uns as 

pectos muito curiosos, meio supersticiosos mesmo. Eu fiz um 

filme chamado INVENTÁRIO DA RAPINA em que entram umas coisas 

do Paulo E~Ílío e sempre, na hora de marcar luz , dava uma 

coisa esquisita, unas cores estranhas. E, nesse filme do Mar 

cello, na hora em que aparece o Paulo Emilio, ficou tudo ver 

de. Eu pensei que era coisa do band da copiadeira, Óbvio.COE 

ri para falar com o Pará e não era isso. Fui na marcação ma

nual e essa luz era coerente co□ as outras, nao podia ter d~ 

do aquele verde. Estava tudo idêntico e tinha dado esse ver

daç;o. Ai, eu propus ao Pará- dele marcar de novo e fazer ur.1 

teste. Ai deu um magenta total, um magenta espantoso . Então 

nós fonos para o analyser e marcamos novamente. Deu uma luz 

corapleta□ente diferente. Para ficar igual , tinha dado uma 

luz estapafúrdia. O Pará falou: 11Poxa, não vai dar certo, i~ 

so não pode dar certo 11 • Eu respondi: "Olha, Pará, faz o se

guinte, var,10s fazer com essa11
• Ai deu certo . Era uma brinca 
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deira, acho que era isso. 

PERGUNTA: - Mas, para falar ura pouco mais do dezesseis milí

metros, voe; podia contar do filme do Wagner, COMITIVA ESPE

RANÇA , um trabalho que quase ninguér:i viu e que é ur.1 bom e

xemplo de utilização do filr:ie dezesseis. 

RESPOSTA: - Esse filne é o QOr:iento mais ecolbgico que eu ti

ve na minha vida. É tudo que un fotbgrafo pediu a Deus. Você 

vai para ur:i lugar como o Pantanal e est& sozinho.to hor:iem 

da câmera do Vertov levado às Últir:ias consequências e adapt~ 

do às nossas condições. Por que isso? Você fica quarenta e 

tantos dias r:1onta.do e□ ur,1 cavalo, sozinho, con a natureza e 

com voce r:iesmo, sem alcool, sem sexo, se□ nada. Vocês está a 

li para criar o que você quiser, coo o Wagner orquestrando 

maravilhosanente a coisa e simplesmente filraando. Isso , cora 

uma quantidade louvável de pelicula, se□ assistente, dono da 

quele pequeno espaço, daquele seu quadro. Se eu fizesse um 

filne desses por ano, eu era um ho□eo feliz. É tudo o que a 

gente precisa. Mas, te□ una outra experi~ncia que, en álgu

nas coisas, é parecida com essa. É ur.1 média ~etragea em de

zesseis r:'lilioetros, que é o INVENTÁRIO DA RAPINA , um filme 

r1ui to pessoal onde eu fiz tudo. É ur:i dos raros filmes er;1 que 

eu fiz absolutar:1ente todas as funções, nenos o sor.1 direto 

Foi um filne nuito prazeiroso nas tar;-ibér:1 ur.1 pouco preocupan

te. Foi o ~lti□o filoe que eu dirigi, o mais recente. E al , 

eu quase conecei a confundir o que é dirigir e o que~ fazer 

a irnagera, tal o enbrenhanento que aconteceu ali, talvez até 

o intimismo en que eu entrei ao ver que ia ter de fazer tudo 
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no filme. Isso era uma questão de produção mas, também, deu 

r.1a volÚpia de estar voltando a fazer um filme meu, autoral 

Mas, esse filne r.ie deu um grande prazer estético, er.1bora se

ja um filme , até muitas vezes, meio distanciado, meio esqui 

sito para o espectador. Talvez ele não seja muito generoso 
, 

nesse sentido. Isso para nim e un bom sintoLla. Um sintoma de 

que eu preciso tomar cuidado de não entrar tanto assim na a

legria de estar fazendo uma coisa minha, artesanal , com a 

mão, cor:1 a tmagem, com a cabeça,. ~1as também me dá mu.i ta sau-

dade. 

, 
PERGUNTA: - Esse filnc so poderia ter sido feito em dezes-

seis milinetros, não é? 

RESPOSTA: - sb dava para fazer em dezesseis. Toda a idéia da 

obscssio de um plano, por exemplo, em que uma bandinha de 

rua fica tocando Aquarela do Brasil . Eu nao me canso de ir 

e voltar naquelas pessoas no mesmo plano , porque eu quero 

que aquilo seja repetido. Em SUQa, toda aquela idéia do pla

no sequência e da r.iontagem interna do plano, em que o dezes

seis é a grande estética. A gente tem direito també~ a esses 

arroubos. Agora, nao é o cine~a de ur.ia vida inteira. Prosse

guir só nisso ai não ne satisfaz. 

pERGUN'rA: - Agora, voce nao vai escapar de falar do filme do 

Ody Fraga. 

R~SPOS ~ E e' r1arav1"lhoso. A história é a _ 1~ TA: - Ah, nao. • ssc se-
, 

guinte. Esse é ur.i filr.ic do Ody Fraga, ur.1 cineasta que ja 1;1or 
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reu e por quem eu tenho o maior respeito, eu adoro ele . Um 

dia, o Ozualdo Candeias me procurou e disse que o Ody queria 

falar comigo. Era um momento em que já estava claudicando a 

questão do cinena de sexo explícito, já havia sinais de que 

a coisa não ia conseguir ficar ainda por muito tempo. E o 0-

dy queria dar uma espécie de 11pulo do gato 11 , queria fazer um 

filQe de qualidade, com uma qualidade t~cnica que ele não es 

tava conseguindo ter lá na Boca. E tinha conseguido conven

cer o Miguel de Cervantes, que era o produor, a dar as con

dições mininas, a dar um pagamento razoavelmente decente à e 

quipe técnica, etc .. E ele queria que eu fotografasse o fi l 

me. O Candeias ia fazer still. Eu topei e foi uma produção 

fantástica, com o maior respeito pelo ser hu~ano, o maior ca 

rinho. Então, 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 dois episódios. Aliás, era meta

linguÍstico, questionava muito, o filme tinha realmente mo

mentos muito questionadores da prbpria situação. Para mim, 

foi Ótino. 

PERGUNTA: - Quanto tenpo de filmagera? 

RESPOSTA: - o filme foi feito e□ duas semanas e meia. Era um 

filme simples. O mais curioso, no entanto , é que eu nunca 

tinha imaginado como é que seria a situação. Isso, do ponto 

de visti até técnico, diganos, para você como fotbgrafo , a 

questão do sexo explicito. Para mim, parecia u□a coisa extr~ 

mamente complexa. E é bastante conplexa. Agora, é not~vel v~ 

cê estar no set, vendo aquela situação rolando ali, e perce-
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ber como você.abstrai completamente o que está se passando . 

f um negócio extraordinário, ~ um filme como qualquer outro. 

E é fantástico, cria urna situaçio de extremo respeito com to 

do mundo. É muito louco, eu nunca imaginei que fosse assi~ . 

Claro, o que voe~ imagina~ que a sacanagem esteja dissemi 

nada, que a coisa seja mais relaxada, que eventualmente haj a 

uma pecamosidade. Mas nio é nada disso, Era extremanente en

graçado porque a relaçio de filmagem era a de um fi l me de au 

tor, O Ody é um autor, ele faz questão das coisas, e l e diri

ge, ele se empolga, ele é fantástico. Eu sei que sai de lá 

gratificado. E ainda vou dizer uma coisa. Nessas duas sema

nas e meia, nunca se passou do horário e desse produtor , o 

Miguel de Cervantes, eu.guardo a maior boa rner.1Ória. Você o

lha a prir.ieira vez para ele, aquele espanholão, de costele

tas e tal. Mas, que nada. Ele foi muito legal. Aliis, sem ci 

tar nenhun exe□plo, foi muito melhor que muita coisa que a 

gente faz nur,1 suposto 1'lado de cán mais l i beral. E eu falo 

s~rio, COLl o □aior respeito. 

~ 

PERGUNTA: - Eu queria que voce falasse qual era o equipamen-

to usado nesse fil□e. 

, 
RESPOSTA: - Olha, o filne era feito quase so en interiores , 

, 
pela sua própria natureza. Havia um ou outro exterior nas a i 

era tudo normal, sem qualquer reforço de luz artificial . Os 

interiores eram salas, quartos, e t c., Eu usei bastante plioto 

flood em gambiarras porque ai tem uma coisa que é curiosa 

O sexo explicito entra, digamos assim, em detalhes anatÔni

cos. Ele ten que mostrar claranente certas coisas . Então, a 
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fotografia, por necessidade, teQ que ter certas caracterís

ticas, Isso o Ody me explicou quando eu conecei, Tem que ter 

se~pre una iluminação geral para não acontecer de ter sombra 

onde não devia, E, quando a sombra onde não devia era inevi

tável, dado o posicionamento dos refletores em rel ação aos 

próprios corpos, já havia toda ur.1a experiência acumulada pe

los eletricistas, que eram o Zezinho e o irmao dele, o Lui

zinho. Eles tinhan lá os seus nacetes, que era□ uns funis es 

peciais, etc .. Era inacreditável, eram reforços de luz para 

explicitar ainda mais o que estava acontecendo. Fora isso,eu 

trabalhei com Minibruts quando eraQ salas muito grandes. Ha

via ambientes que eram assim, salas grandes onde acontecia□ 

situações surrealistas, tipo a faoilia e a empregada em um 

anbiente forr;ial e, de repente, começava a loucura. Erar.1 am

bientes grandes. AÍ, além dos Minibruts , eu usava pequenos 

refletores de fresnel e refletores abertos Colortran de r.ii l 

e de dois nil watts. Depois, tinha uma objetiva do Candeias, 

que ele □e er.1prestou. Essa objetiva era r.mi to interessante . 

Era una zoo!7l curta, de trinta e cinco a cento e quarenta r.ü-

1 imetros, e cor:1 um diafragr.ia bastante bai)~O. Realmente essa 

objetiva dava grandes resultados e a gente usou ela bastante 

nesse filne. No resto, era uma câmera Arriflex IIC com un j~ 

go de objetivas Cooke, boas objetivas. O equipar.iento era do 

proprio Cervantes. O assistente era o Odayr Guarani, que foi 

trazido pela própria produção. Foi uma boa escolha. Aliás 

esse é um dos filnes de que eu tenho a melhor nemÓria de tra 

balho como fot6grafo. Foi ouito bom. E tinha uma coisa curio 

sissima. Às vezes, havia uns intervalos de filmager.1. Por e

xeDplo, tinha coisas que eram filmadas em motel . Por causa 
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da própria geografia, porque era 8Uito dificil cenografar a

qui lo, aqueles tetos escanoteáveis de r.iotel, aquelas gramas 

falsas, aquelas estatuetas. E o Ody ia fundo nisso. Então,às 

vezes, por causa da própria situação do 1:1otel, a gente tinha 

que ficar esperando para filmar. E então, a gente tinha al

tas conversas sobre o Uruguai, porque o Ody trabalhou er.i tea 

tro lá durante os anos cinquenta e eu sou neto de uruguaios, 

inclusive r.iorei lá uns ter.ipos. E falávamos nui to tambén so

bre literatura latino-araericana en geral. E o Ody falava dis 

so cor.io poucas vezes eu vi alguér.i. Então, os intervalos era8 

~uito prazerosos, prazerosos nesse sentido. Então, foi Óti

no, para r.iiQ era o ideal. Re~uneração acir.ia da tal tabela 

con pagamento pontualíssimo, era notável. Agora, isso foi u

ma exceçao e, alén disso, ur.i fracasso de bilheteria,.infeli~ 

nente. Mas, era o canto do cisne. Eu acho que o Ody fez cer

to. Tinha a saúde muito ruim e sabia que não ia viver r.iuito. 

Fez um filme testemunho, un testamento, O Candeias fez uma 

série notável de slides que ele andou passando por ai , que 

são fotos de trabalho. Agora, você ü1agina o grau de corüci

dade. Porque o filne é muito cÔ□ico. Uma das histórias é so

bre um sujeito en cuja cabeça nasce um membro, um pênis. Is

so gerava a maior loucura porque esse pênis era inflável. E

ra um aparato de cena, um efeito especial de contra-regra, e 

era inflado por trás coo ur:ia b
1
omba de encher pneu de bicicl~ 

ta. Então, era muito engraçado porque, às vezes, esse apara

to explodia, porque, dentro dele, havia uma bexiga que esto~ 

rava. Então, a gente começava a rodar e aquilo ia crescendo, 

inflado por um cara da equipe que ficava atrás do ator.De re 

pente, quando r.rnnos se esperava, dava aquela explosão e aqu!_ 
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lo caia. Isso gerava una gargalhada geral. Então, o Candeias 

ten fotos extraordinárias desses nonentos totalnente hila

riantes, una delícia total. Eu aliis, tenho a maior saudade 

do Ody, gostaria de ter feito mais uns dois ou três filnes 

com ele. O nome desse filme era SENTA NO MEU QUE EU ENTRO NA 

TUA 

' PERGUNTA: - E agora, quanto as coisas mais recentes , o que 

você ter,1 feito ? 

RESPOSTA: - AÍ vem esse intervalo que todos nós estamos ten-
, 

do, esse hiato que nos estamos vivendo e que parece que ain-

da vai durar mais, que foi o fato de ter parado a produç~o 

cinerc1atográfica. Então, con isso, eu tP.nho feito r.iais vídeo. 

Ultinanente, eu fiz v~rias coisas cm vídeo e so una coisa en 

cinema, que é u~a retomada daquela coisa do filne en dezes

seis rü linetros. Eu estou usando o '7248, que é ur.1 filr:1e de 

alta definiç~o e grio finÍssino. O raaterial vai ser t clccina 

do e editado em video. tum trabalho eLl est~dio, bastante e

laborado, char.1ado EU SOU A REVOLUÇÃO . É un curto. me trager,1 , 

dirigido pelo Marcello Kujawsky. 

PERGUNTA: - Agora, vamos mudar totalmente de assunto. Eu qu~ 

ria saber se, dentro dessa grande diversidade que ex.iste a

qui, voe~ consegue identificar al2uma linha coraum no proces

so de fabricaçio da inagera no cinena que est& sendo feito em 

são Paulo? 

~ RESPOSTA: - Eu nao concordo. Eu acho, inclusive , que isso 
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passou, durante um certo teopo, até. por um interesse menor , 

de pessoas que viara de fora o que acontecia e, com u~ certo 

grau de conpetitividade no nal sentido, quiseram caracteri

zar para depois cor:1putar er.1 cima. Assio, quando cai, cai tu

do junto .. Parece m1 troço oeio tático. É sempre perigoso v~ 

e~ aplicar uo rbtulo e enblenatizar. Eu acho desgastante ca

racterizar eo bloco. E, ouitas vezes, isso não é corriquei -

ro, é intencional.Então, por indole e por principio, eu dis

cordo disso. E discordo inclusive por ver filoes. Eu nao ve

jo todos nas vejo nui tos. Então, se há un too que ver.1 sendo 

usado, esse é o toLl da diversidade. E na diversidade te□ de 

tudo. Há filr,1es tecnicar.iente mais precários, há filmes raais 

inquietos, há filmes que a gente pode char:iar de filr.1es com 

"vocação de r.1ercado 11
, :isto é, filmes de produção r.1ais empe

nhada, destinados rcaloente ao oercado. É isso. 

PERGUNTA: - Por que, coo o curriculo que tem~ voe; não tem 

tido continuidade er.i seu trabalho cor.ia fotó2rafo e, inclusi

ve ultinanente, ter.i fotografado füuito pouco? 

RESPOSTA: - Eu tenho pensado nuito nisso. Eu acho que vem um 

pouco da hist6ria das pessoas, de corao elas acabam sendo vis 

tas,até pelas novas geraç5es. Eu acho isso muito justo . Eu, 

se fosse ur.i desses caras nais jovens,que estão hoje fazendo 

esses curtas, eu n;o chamaria un cara como eu.· Por defini

ção, eu não faria isso. Porque é dever dele, eu tenho essa 

inprcssão, se acli□atar i sua visio de mundo. Isso 6 natu -

ral. Pelo menos, até haver uma aconodação um pouco maior, a

té haver llf.'la eventual plenitude, que atualraente a gente não 
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está vivendo. Hoje, a gente est~ vivendo en nis~ria e , na 

□is~ria não h~ plenitude, não há uma boa divisio das boas no 

ticias. Então, hoje eu faria assio. Porque, se 
~ 

voce olhar 

ben, eu sou una pessoa. que está nais ou nenos já caracteri

zada. Enbora não seja essa a ninha vida e nen a ninha traje~ 

t~ria, nen est~tica e nem nada, eu fiquei caracterizado con 

a idéia do docunentário, con a idéia de un cinena de resis

t~ncia, etc., etc .. ~ essa a image~ que é trazida para as 

pessoas que estão produzindo aqui e agora e que sao, princi

palnente, os curtaraetrajistas, aos quais eu tiro o Deu cha

péu e pelos quais eu tenho o naior respeito.Eles têm que tr~ 

zer, naturalmente, essa idéia da novidade. Então , pode vir, 
, 

por exenplo, o Pedro Farkas, que e ura cara brilhante e mara-

vilhoso. Eu acho que ele é un cara que pode responder ouito 

nelhor do que eu, esteticamente, a essa solicitaçio dos no

vos. Na verdade, ele e os outros que t;m de surgir. T;ra de 
, ~ 

surgir os novos. Agora, coLlo-pode□ surgir novos e que eu nao 

sei, é conplicado. Talvez hoje, seja nais conplicado surgir 

un novo fotógrafo do que un novo diretor. Agora, do □eu la

do, há ur.1 outro aspecto, que é ur.1a certa r:üstura que acaba a 

con tecendo, ur.i certo hibridismo. Eu fico sempre cor:1 ur,1 dos 

meus pes na idéia de voltar a dirigir un filr:1e . Então eu 

~ nao estou totalnente enpenhado e dedicado de corpo e alna a 

ser ur:1 fotógrafo. Eu acabei dando urila certa encolhida nisso, 

eu não oe atiro nisso. Eu fico na expectativa de ser chama

do nas não vou atrás de nada. O que a.contece é que eu estou 

sempre esperando voltar a dirigir cinena a qualquer momento. 

Então, essa expectativa de voltar a dirigir me desaroa como 

fotógrafo. 
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PERGUNTA: - Para encerrar, eu queria saber o seguinte. O pr6 

xino filme que você dirisir,você vai tanbén :fotograf ar? 

RESPOSTA: - Senpre. Eu tenho a inpress~o de que isso j~ 
, 
eu-

na coisa decidida. A nio ser que, nun belo □onento, eu veja 

que n~o d& para dar conta de tudo. AÍ, se r ia uraa pessoa c orno 

o José Roberto ou cono o Pedro Farkas. 
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ENTREVISTA COM CESAR CHARLONE 

PERGUNTA: - Quando coneçou a trabalhar er:1 filmes de longa me 

trager.i, você já vinha trabalhando a r.iuito tempo no cinema p~ 

blicitário. Então, eu queria saber como foi a sua entrada no 

longa, como isso cor.ieçou. 

RESPOSTA: - Está bom. lias, antes eu queria falar uma coisa 

Você é fotógrafo e eu sou fotógrafo. Eu fotografo filmes de 

longa metragens, comerciais, e eu acho legal isso. Mas , tem 

uma outra coisa que eu curti muito fazer, que foi o chamado 

filme alternativo. Os curtas, os nédias, os trabalhos que eu 

fiz com o Renato Tapajós, por exemplo. Também o trabalho na 

Montevideo, que era uma empresa de video r.ias onde eu fazia 

a fotografia de trabalhos cor.1 a Eliane Bandeira, com a Olga 

Futemma. Eu gostei muito disso. Esses filmes representam um 

centro, uma regiao muito interessante de trabalho fotográfi

co, que eu gosto muito. Eu estou falando isso só para a gen-
N , 

te não esquecer essa terceira linha de trabalho, que nao e o 

COQercial e nen o longa metrage~ e que foi muito importante, 

e que era um trabalho que eu já fazia. Hoje, esse é um seg

mento que foi, em grande parte, substituído pelo vldeo. Mas, 

o vldeo ainda vai encontrar um reflorescimento e vai acabar 

surgindo gente muito interessante na fotografia de vídeo. 

PERGUHTA: - Então agora, voltando para os longas, eu queria 
~ 

saber qual foi o primeiro longa metragem em que voce traba-

lhou cor.ia diretor de fotografia. 
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RESPOSTA: - O primeiro longa metragen que eu fiz foi AQUELES 

DOIS do Sergio Amon, no Rio Grande do Sul. 

PERGUNTA: - Cano se deu sua relaç~o con o pessoal do sul? 

RESPOSTA: - A turna do Rio Grande do Sul, que tinha estoura

do com aquele longa em Super 8 , o DEU PRÁ TI, ANOS SETENTA, 

era una turma muito legal, muito interessante e com muita 

vontade. E, naquele momento, eles se propusera□ a dar um sal 

to, saindo do Super 8 . E conseguiram grana para fazer três 

longas co□ tr;s diretores diferentes. Entio , - eles:· acharam 

que a nelhor forr:1a deles abrircn ur.i pouco, levantarem um po~ 

coo nivel, era "ir.1portar" do resto do Brasil alguns profis

sionais. Assim, o primeiro filme foi o VERDES ANOS que foi 0 

Alberto Salvat quem fotografou, O segundo foi o AQUELES DOI S 

que eu fotografei. Naquele momento, vieran falar comigo para 

saber se eu cst2va interessado. Eu nunca tinha feito longa e 
, 

estava nuito afins disso. Eu ja tinha recebido algumas pro-

postas r:1as, ou o roteiro não interessava ou as propostas n ã o 

eram interessantes. Então, cu achei bonita essa proposta. Eu 

gostei uuito do roteiro e gostei ~uito do clima que se entre 

via do trabalho, Era un pessoal jovem querendo fazer tudo di 

reito. Eu gostei do desafio e entrei corno sbcio no f ilme, in 

clusive e.portando equipamentos. Eu levei ur:1 travcll:i.ng 11 Ji-

3ei rinho 11 • de PVC , que eu tinha feito para a Montovideo. Tar.1 

bén consegui, coQ o meu contato de propa~anda, que uma pro

dutora daqui emprestasse a ilur:1inaçio. E assin, fizemos un 

filr:1e de longa metragcr.1 que foi o meu primeiro e qu e eu gos-

tei ouito de ter feito. 
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PERGUNTA: - Esse foi um filme rápido, não foi? 

RESPOSTA: - Foi . Se não me engano , foram quatro semanas e 

meia de filmagem. E a produção era paupérrima. Tudo acon

tecia naquele escritório onde eles trabalhavam, onde a gente 

filmava convivendo com o pessoal que estava trabalhando ali. 

E a gente filmava durante o dia. Então, quando o eixo estava 

para um lado, as pessoas pegavam suas máquinas de escrever e 

iam trabalhar do outro lado . Mas , de vez em quando, alguém 

tinha que pegar alguma coisa lá 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. Naquele 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 fotográfica e tal, 

viu-se que era muito complicada essa convivência de dois di

retores e o Henkin ficou mais numa espécie de assistência e 

quem assumiu sozinho a direção foi o Sergio Amon A gente 

conseguiu fazer um trabalho muito interessante , muito 

ximo enquanto concepçao fotográfica da coisa. Isso foi 

por volta de 1984. 

, 
pro-

lá 

~ , 
PERGUNTA: _ Depois desse filme, voce ja foi fazer O HOMEM DA 

CAPA PRETA do Sérgio Rezende? 

RESPOSTA: _É.Naquele mesmo momento em que eu estava lá em 

Porto Alegre, a Morena Filmes também estava fazendo um filme 

lá , A NOITE , e eu encontrei a Marisa Leão . Eu tinha con-
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Vivido cor.1 a Marisa porque ela tinha trabalhado junto comi

go na JODAF . Ela era assistente de direção e nós tinhamas 

ficado amigos. Então, a gente se encontrou em Porto Alegre e 

ela falou: 11 Então você agora está fotografando longa, achei 

que você só fazia propaganda11 , aquela coisa assir.1. E, pouco 

tempo depois, ela me chamou para conversar com o Sérgio. En

tio, 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: - Já era um filme maior e foi interessante porque 

eu gostava de fazer o filme mas nao gostava do roteiro . Eu 

achava que ele não se definia claramente entre ser um filme 

político ou ser um filme mais psicolÓgico, ou ainda um poli

cial . Ele tinha três fases. Uma fase policial, uma fase po

litica, quase documentário tipo Silvio Tendler, esse negócio 

meio de contar a historinha, e tinha uma coisa de psicologia 

do personagem, que eu acho que não ficava muito clara no fil 

me. Mas, mesmo assim, eu deixei o S~rgio ver que eu tinha te 

sao por fazer o trabalho e fiz, para ele, uma proposta de fo 

tografia,que era de separar essas tr;s fases. Um prblogo,que 

era de um preto e branco oeio arroxeado, que tinha uma liga

çao com cordel. A introdução do filme era quase um cantador, 

o que me lembrou muito literatura de cordel . Então, um dia, 

caminhando na Praça da República, eu vi aqueles livrinhos de 
. , 

literatura de cordel e pensei, e isso que eu quero para oco 

meço do filQe . Uma coisa plana, bi-dimensional, com os per

sonagens se mexendo em um plano só , cm preto e branco e com 
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muito contraste . E eu acrescentei a cor arroxeada porque o 

filme, depois, ia buscar uma coisa muito ligada ao vermelho, 

que era o interior do TenÓrio, aquela coisa do intcrio~ da 

capa dele, o homem da capa preta mas com o interior verme -

lho. Então, a gente já introduzia o verme l ho nessa primei r a 
, 

parte. A segunda parteja era uma coisa muito mais expressi~ 

nista, que era todo aquele começo do TenÓrio. E a terceira 

parte - eu não gosto do termo "real ista,, - mas é uma coisa 

mais prÓxina do realismo. Tem una coisa interessante. Eu s ou 

muito preocupado em encontrar com o diretor urna linguagem c2 

mum. Quando o diretor começa a falar que queria uma fotogra

fia "flood porém contrastada11 , e começa com uma série de 

termos incompreensiveis, é fogo. Eu gosto de uma coisa mais 

preto no branco. 11É isso que você quer ? Então vamos ver re

ferências, etc .. É isso, é uma mistura disso com isso ? 1' En

t;o, eu mostrei muita coisa para o S~rgio. Mostrei f ilmes 

mostrei albuns do Goya, por exemplo, A Noite das Bruxas. Tem 

um quadro que é quase uma referência para o filme. Nele , os 

personagens estão fotografados de frente, com a luz vindo de 

baixo, como se fosse de um lampião. Então, eu ~icava tentan

do descobrir o que ele queria, como ele visualizava o filme. 

Nós estávamos quase chegando a um impasse, eu nao conseguia 

entender ele. Então, eu perguntei se ele tinha alguma 

ca que sugerisse a fotografia do filme. Ai o Sérgio , 

mÚsi-
, 

que e 

muito ligado em música, levantou e colocou um disco do Alceu 

Valença. Aquilo, imediatamente, me trouxe i magens tamb 6m. Eu 

entendi aquilo, a convivência do nordestino com o eletrôni

co que tem no Alceu, e comecei a entender. Tinha que ser u~a 

coisa muito elaborada por um lado e, ao mesmo tempo , uma coi 
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sa muito brasileira, muito chão. Eu queria u~a fotografia, é 

até meio pretensioso isso, que fosse belamente feia, uma coi 

saque fosse agressiva mas com plasticidade. Isso surgiu a 

partir dessa relação com a música. Depois, eu conheci um fo

tógrafo em Cuba que me contou que, para ele, tem muito isso 

de perceber que alguns diretores sentem mais a musica e de 

que a música propoe imagens e ajuda a encaminhar a fotogra

fia. Então, depois disso é que eu fiz as minhas propostas p~ 

ra o Sérgio, com aquelas referências e ele aceitou. 

~ , 
PERGUNTA: - Assi~ que ele aceitou as suas propostas, voce ja 

começou a trabalhar? 

, . ' RESPOSTA: - O Sergio me deixou trabalhar muito a vontade. Eu 

não me lembro bem mas, se nao me engano, ele aceitou rapida

mente a maioria delas. 

PERGUNTA: - Realmente, quando você coloca as propostas , ctá 

para perceber que elas são muito próximas daquilo que ficou 

no filme. 

RESPOSTA: - Exatamente. 

~ 

PERGUNTA: - E voce consegue se lembrar do equipamento que u-

sou no filme? 

RESPOSTA: - Eu n~o le□bro exatamente a quantidade. Mas, de

via estar em torno de uns quarenta mil watts. Eu tinha um c a 

minhão com esses quarenta ou cinquenta mil. Muito fresnel. 
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. PERGUNTA: - Há uma preferência 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 econômica, eu vou buscar uns dois 

ou três deles. Eu gosto da luz difusa do fresnel. Para fazer 

essa luz difusa, o mais provável é que eu faça um quadractão 

de vegetal e ponha o fresnel atrás dele. Eu não sei te dar 

razões técnicas, mas é fato que o elenento difusor dele faz 

COFl que se tenha um ponto de luz mais delimitado. E eu gosto 

do brilho, da textura que o frcsnel tem ao ser usado com o 

vegetal. Então, cu tinha, de fresnel, uns três de cinco mil, 

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 filrae noir, no preto e branco. Então 

tinha uma busca muito grande de trabalhar com o fresnel . Eu 

tinha também, para os planos gerais, dois ou três Minibruts. 

Tinha também set light , que é aquela luz chatinha, de mil 

watts. Agora, eu uso muito e faço muita questão 
, 

de acesso-
, 

rios. Eu sempre peço para o eletricista pegar muitos acesso-

rios para a gente poder, com um Único refletor, fazer muitas 

coisas. Ir recortando, rebatendo, escondendo, isso é uma coi 

saque me preocupa muito. 

PERGUNTA: - E como você fazia nos exteriores, naquelas se

quências com bastante fu~aça? A fumaça é uma coisa muito 

presente nesse filme. 
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, 
RESPOSTA: - Ela e um dos personagens. Foi interessante, a f~ 

maça surgiu quase co~o algo realmente necessário. Ela chega-

va a mim por todos os caminhos passiveis mas . um dos mais 

marcantes foi o seguinte. Quando a gente foi a Caxias, age~ 

te já tinha a idéia de por fumaça para dar ao personagem 

quando tivesse um contra luz, um ar mais maquiavélico, mais 

de inferno. Então a gente foi visitar as locações e viu que, 

em tudo que era terreno baldio, esquinas, etc., tinha sempre 

um lixo queimando, uma fumacinha e, além disso, tinha sempre 

aquele vapor de quarenta graus no ar. Então, para nós ficou 

claro. É isso aí, ela te□ até uma ligação com a realidade 

Então, inseri-la no exterior foi fácil. Por exemplo, tem uma 
, ~ ~ 

cena na favela, que e com uma camera na mao que anda com e-

le. Nessa favela, quando a gente foi filmar, a gente chegou 

e tinha lá uma barraquinha fazendo um negócio e sai ndo a fu

maça. Aquilo ali era quase natural. Então, ela tinha surgido 

de uma proposta estética do filme mas era facilmente justi

ficada nos exteriores. E isso ajudou muito na nossa preocu

pação de cuidar do respeito à época sem precisar mexer ne

nhum centímetro nos quadros onde, às vezes, tinha um neon, u 

ma antena de televisão, etc .. 

PERGUNTA: - Os quadros eran propostos por você ou pelo dire

tor, o Sérgio? 

RESPOSTA: - Pela minha trajetbria de fot6grafo de foto fixa, 

de still, eu gosto muito de tentar chegar na frente com uma 

proposta. Minha idéia 6 tentar achar, enquanto o diretores

tá se movimentando, uma coisa que possa ser importante para 
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o filme. No caso de O HOMEM DA CAPA PRETA• isso foi princi

palmente nos enquadramentos. Obviamente, isso era discutido 

-com ele, mas eu propunha. Eu instalava a camera, enquadrava 

e ai perguntava o que ele achava. 

PERGUNTA: - Você gosta de trabalhar com video assist? 

RESPOSTA: - Gosto muito. Acho que a equipe tem que estar mui 

to bem treinada para saber qual o momento de parar . Mas eu 

gosto muito. Eu estava trabalhando agora com um video assist 

a cores, com a BL4. É fantástico aquele monitor grande e 

cores. 

a 

PERGUNTA: - Agora, a gente chega finalmente ao filme do Ro-

berto Gervitz, o FELIZ ANO VELHO Então, eu queria saber tu 

-do, desde o começo. Como foi que o Roberto chegou a voce e 

como nasceu a concepção do filme, já que a fotografia parece 

fazer parte do próprio roteiro. Fica muito difícil pensar ho 

je aquela história sem aquelas imagens. 

RESPOSTA: - Faz muito tempo que eu e o Roberto somos amigos. 

O Roberto montava os filmes do Renato Tapajós que eu fotogr1 

fava. Eu conheço ele dai. Além disso, o Roberto montou uma 

parte do filme que eu dirigi, sempre curta e média. E tanto 

o Roberto como o Sérgio Toledo diziam que , quando fizessem 

um longa metragem, eu seria o fotógrafo. Tanto é que o VERA 

era eu que ia fotografar. Eu não pude, exatamente por causa 

do FELIZ ANO VELHO. Mas, no fim, eu acho que houve um casa

mento perfeito entre o sér2io e o Rodolfo Sanchez. O Roberto 
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sempre falava de fazer um longa e de que eu seria o fotógra

fo natural por causa da nossa amizade, E eu adorava a idéia. 

Então, quando o Roberto começou a trabalhar no FELIZ ANO VE

~ , por essa nossa amizade, ele ia me contando como iam as 

coisas. Isso, até o momento em que o roteiro já estava mais 

ou menos esboçado e ele me deu. Aliás, ele me leu o roteiro. 

Ele leu e eu dei uns palpites, palpites de amigo. E, com is

so, comecei a entrar no filme. Então não foi uma entrada da

quele tipo: ''Está aqui o roteiro, você vai fotografar, come

ça na semana que vem; acerta com a produção 11 • Na verdade,foi 

uma coisa assim aos poucos. Eu acompanhei a compra dos dire! 

tos, o Roberto me contava e eu fui entrando cada vez mais no 

filme. Eu lembro de um mo~ento em que o Roberto estava ela

borando o roteiro e me contou de uma preocupação dele , era 

quase um pedido , de que a fotografia deveria ajudar o espe~ 

tador a entender essa brincadeira com o tempo que ele faz no 

roteiro. O Roberto começa o FELIZ ANO VELHO em flash-back 

Depois, ele salta para o presente. Aliás, a locução é no pr~ 

sente e a imagem é flash-back . Depois, dentro desse flash-

back entra outro flash-back mais afastado. E isso vai pintar 

o tempo inteiro mais ou menos com quatro épocas: o presente, 
, 

que e mais ou menos o tempo real, o primeiro flash-back, que 

é o hospital, quando ele está internado , o· segundo flash

back, mais atrás, que é a adolescência dele e, por Último , 

o flash-back mais atrás ainda, que é a infância . O Roberto 

estava muito preocupado em fazer com que o espectador enten

desse isso e me pediu que eu procurasse ajudar o espectador 

nisso. Digamos que a ferramenta natural que surge a qualquer 

fotógrafo imediatamente, é preparar a fotografia para, quase 
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num chavão, tratar o passado em preto e branco , com alguma 

coisa de cépia, e tratar o presente a cores . Ai, começou~ 

ma discussão de como seria essa coisa, e surgiu uma idé i a 

que eu achei interessante, de que a gente não poderia fazer 

um flash-back de uma pessoa que está em uma cadeira de ro

das como uma coisa preta e branca, uma coisa cinzenta. O cin 

zento, para um cara que está em uma cadeira de rodas,é o pr~ 

sente . E o passado é o contrário, é a idealização . Então , 

obviamente, a gente inverteu. Resolvenos fazer o presente em 

preto e branco e o passado em cores. O presente em preto e 

branco? Não . 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 ~ala~ 

do em idealizar, cores idealizadas. A idealização é um ato 

quase adolescente e essa era exatamente a fase que o perso

nagem idealizava, exatamente a sua adolescência. Então,a ge~ 

te pensou uma idealização quase pueril, quase infantil.Age~ 

te pensou uma idealização exagerada, exacerbada. Por exem

plo, eu lembro que o meu tio tinha uma camisa vermelha. Não 

que essa camisa não fosse vermelha, mas essa imagem do ver

melho, na minha lembrança, é muito mais forte. A minha casa 

tinha portas muito grandes. Eu era pequeno e então estou lem 

brando delas muito maiores do que realmente são. Então,a prQ 

posta da fotografia caminhou por ai, vamos exagerar a lem

brança dele, vamos exacerbá-la. Então, 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 vê que e

les não são tão enormes, ne~ tão bonitos, nem tão coloridos. 
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Então, a coisa caminhou por ai, por exagerar, por idealizar. 

Eu estava preocupado em como isso emendaria no filme , para 

ficar claro, por exemplo, para e espectador mais di s traido , 

esse exagero de cor. Então, surgiu uma idéia que eu achei in 

teressante e que era a seguinte. A primeira vez que ele lem

bra do passado, quando vai começar a cor, isso acontece den

tro de um trem. Então, eu propuE ao Roberto introduzir esse 

trem com um plano geral. Mas que, ao invés de fazer um plano 

de um trem real, fizesse de uma ~aquete, de um trem de brin

quedo, de forma tal que ficasse ambiguo, que o espectador fl 
casse em dúvida, não soubesse se aquilo era um trem de brin

quedo ou um trem de verdade. Uma co i sa que pegasse o espec

tador pela mão nessa brincadeira e sugerisse a ele: "Olha, a 

gente não sabe se isso aqui é verdade ou men t ira, se está e

xagerado ou não". Então. o priT7leiro plano que aparece do pa~ 

sado é justamente o plano geral de uma maquete. Esse plano é 

uma ponte com o trem passando ao entardecer, exagerado , com 

o céu azulio e um raio d~ sol la~anja. Da{ ent~o começava 

!:esse trabalho, tem uma outra ccisa que foi muito i mportan

c:e. A gente estava procurando tc~a essa coisa, esse tratame~ 

~o de cor, e sempre existe uma ~reocupaçao minha de encon-

trar uma referência. E, nessa preocupação, eu cruzei ' por ai 

com uma exposiçao do Chagall, que eu achei que casav a pcrfel 

c:amente com o que eu estava procurando, esse tipo de utili-

zação da cor onirica, do tratru:ie~to onirico da cor. E , nesse 

~esmo museu cm que eu estava ve~do a exposição, comp rei um 

livrinho o trouxe. Mostrei para o Roberto , ele olhou edis

se: "É isso r.1esmo" . E o Chagall ficou quase uma referência 

~onstantc para mim no filme. Qu~~do a gente está trabalhan-
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do, produz muito, de repente começa a esvaziar. Você sente , 

no final ão dia de filmagem, aquele vazio. Então , sem muita 

racionalização, eu costumo depois do trabalho, em casa ou no 

hotel, fol~car um livro, de uma série de livros que eu tenha 

escolhido como referência. Não para busca~ uma determinada i 

ctéia para a cena que eu tenho que filmar ~~anhã mas, para a-
, 

limentar o cérebro com essa linguagem, ali□entar a memoria 

dessa linguagem. Então , o Chagall me aco~panhou sempre nes-
, 

se período. Eu ia sempre olhando ele e, inclusive, tem cenas 

que sao u=~ referência direta. 

PERGUNTA: - Uma coisa que eu queria sabe:-, e que tem a ver 

com o que voe; est& falando, é a maneira coDo voe; v~ a re

lação da cireção de fotografia com a dire;ão de arte. 

RESPOSTA: - E eu gostaria mesmo de falar d i sso. Nesse perio

do de con~epção fotoGráfica, bem no inicio, para sorte de to 

dos, ent~ou o diretor de arte, o ClÓvis EJeno, e nós fizemos 

o trabalho juntos. Se não me engano, já uns três meses antes 

de começa~ o filme, o ClÓvis estava faze"do um trabalho em 

São Paulo e n6s começamos a trabalhar. Nio era uma coisa de 
, 

todo dia, ja que cada um tinha o seu trabalho. Mas, nos fa-

zíamos en~ontros peribcticos. A gente falava, pensava, tomava 

um café, tornava um uisquinho, e assim a coisa ia caminhando. 

O Roberto ia sempre expondo para a gente como ele via o fil

me, enqua...~to eu e o ClÓvis Íamos palpita:",do. O trabalho do 

ClÓvis foi fantástico e foi fantástico a gente ter trabalha-

do junto. O filme nio teria essa proposta visual se 

tivés~emos caminhado juntos. Cada sequência era 

, ~ 
nos nao 

discutida 
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com um grande preciosismo, com o qual , o Roberto colaboro~ 
, 

muito. Por exemplo, o presente, onde tudo e opaco, apagado, 

onde tudo é em tons frios, onde a gente filmou sem o filt~~ 

oitenta e cinco e iluminou com HMI . Nessa parte , a gente 

conversou muito para chegar a essa coisa fria. Por exemplo , 

para fazer os figurinos, eles perguntavam de que cor eu qut

ria as roupas. E eu dizia para fazer tudo em cinzas , azuis, 

verde no maximo, trabalhando sempre nessa gama de cores ma:s 

frias. O Roberto tinha o rigor cte·rcspeitar tudo o que e~~ 

possível. Por exemplo, tem uma sequência que a gente filme~ 

lá perto da Avenida Sumaré, que é a sequência dos paraplég~-

cos. Nessa sequência passa~ carros no fundo 
, 

e nos toma.r.i'.:; s 

cuidado para que não passassem carros vermelhos . É verdate 

que nós tivemos muita sorte também, mas sempre ficava algué= 

junto do semáforo que tinha ali perto, olhando os carros q:.:e 

vinham e fazendo um sinal quando todos eram do jeito que ~ 

gente queria. Outro exemplo, também com carros, é o do est~

cionamento da AACD, onde todos os carros também tinham 

ter cores frias. A produção tinha dinheiro mas também não e

ra tanto assim, não era uma produção americana. Então, tire.~ 

isso de pedir os carros das pessoas emprestados . SÓ que se 

perguntava a cor. Se fosse azul, tudo bem. Se fosse verÉe

lho, então muito obrigado, não precisa, vamos colocar um ca~ 

roda produção. Foi mais ou menos assim. 

PERGUNTA: - Essa relação com a direção de arte se dava ta..=..

bém na discussão das cores que eram usadas na própria iluci

nação por você como, por exemplo, naquela caminhada em 

você utiliza uma luz vermelha sobre o personagem? 
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RESPOSTA: - Hão. Lamentavelmente não. O ideal seria que o d! 

retor de arte estivesse na filmagem. Mas, pelas condiçÕes,eu 

só trabalhei con o ClÓvis até o inicio das fil~agcns. Depois 

disso, enquanto eu estava filmando em um luga~ o ClÓvis es

tava preparando a próxima locação. De vez em quando , eu ia 

visitar ele na locação que ele estava prepara...,do. Ai, a gen

te discutia alguma coisa. Mas, no dia em que n6s rodamos es

sa sequência o ClÓvis não estava lá. 

-PERGUNTA: - Existem momentos no filme em que voce tem um tra 

balho de cor que é muito marcante e um desses ~omen tos é es

sa caminhada. Então, eu queria saber corno n as2iam essas coi

sas, se era~ nuito pensadas antes ou se era~ soluções que a

pareciam só na hora de filmar? 

RESPOSTA: - Essa, da caminhada, nasceu na ho~a de filmar . A 

minha grande preocupação era descobrir como, nos ext eriores, 

eu poderia ric::.nter a proposta fotográfica qu e a gent e tinha 

se proposto a usar em todo o fil~e. No inter~or, sempre dav a 

para controlar. Uma luz daqui, outra dali, o~~ra luz no fun-

do e estava tudo sob controle. Mesmo em locaçio, 
, 

era so co-

locar panos pretos nas entradas de luz natural e pronto , a 

luz era minha. Mas, no exterior, no sol, co~~ ~ que eu faço? 

Então, eu estava trabalhando com um excelent e eletricista, o 

Jamelão. Eu tinha dito para ele que gostaria de ter sempre 

no caminhão uôa bateria de acessórios. Então, entre esses a

cess6rios, tinha um Buttcrfly com pl~stico transparente par a 

apoiar coisas em cima, como folhas para faze~ t extu ra, tule, 

ou ainda, folhas de celofane colorido. Entãc, lá n a locação, 
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s~rgiu essa idéia. Eu quero dizer que nao sou um intelectual 

~ que, para mim, tudo surge muito da intuição. Mas, é claro 

:~é há sempre uma pequena racional ização. E ai entra aquela 

~uisa do adolescente, aquilo da neraÓria do adolescente . En

~~o, veio quase que uma frase literária. Ele lembra que, na

~~ele momento, estava roxo de raiva. E foi isso que eu fiz . 

__ quis que ele ficasse vermelho de raiva. Então, como é que 

e~ vou fazer ele ficar vermelho? Vou iluminar ele com ver

=~lho Mas, como eu vou iluminar ele com vermelho se o sol 

Éstá iluminando ele? Eu ponho un filtro vermelho para ele, 

s5 para ele, e faço com que ele caminhe embaixo desse filtro 

.~rmelho. E foi isso que eu fiz. Era um travelling . Sobre o 

~ravelling , estava preso o butterfly , que caminhava junto 

28m ele, fazendo com que ele estivesse sempre debaixo doce

~ofane. O que acontecia é que o celofane vermelho que estava 

e~ cima, e a gente usava celofa~e porque não tinha dinheiro 

;ara comprar gelatina, esse celofane tirava dois stops dele. 

~ntão, tinha de compensar para o fundo não ficar estourado. 

?ara resolver isso, eu coloquei, por trás da câmera, um Ma

xibrut com o celofane vermelho ta.I'.lbém. Então, o que eu aumen 

~ava com isso correspondia, mais ou menos, ao que eu ti.nha 

~o fundo. SÓ que eu sempre procurava exagerar. Então, eu ra

=iocinava assim: ''Tenho que usar também as cores complemen 

~ares11 • Ai, eu tentei levantar o verde na região da grama e 

~ azul na região do céu. Então, eu tinha UQ degradé azul, um 

=egradé verde e ele vermelho no neio. Mas, no fundo , surgiu 

~esmo disso, de eu querer que ele ficasse verCTelho de raiva. 

~;a verdade, era bem pueril ess~ busca, eu sempre buscava a 

coisa mais Óbvia. 
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PERGUNTA: - Em outras entrevistas que eu fiz com fotógrafos, 

eu percebi que essa coisa do tom mais frio aparecia constan

temente. Você me explicou que, no FELIZ ANO VELHO , isso se 

devia àquela procura do preto e branco, etc .. o Rodolfo San

chez, no caso do VERA, explicou que a função do to= frio e

ra a de buscar um contraste com a cena da primeira ~enstrua

çao, que acontece já perto do fim do filme. Finalnente, o Jo 

sé Roberto Eliezer, tanto no CIDADE OCULTA como no ANJOS DA 

NOITE , também dá a sua explicação para a utilização do tom 

frio na fotografia desses filraes. Então, você tem sempre ex

plicações diferentes. Mas, uma pessoa que esteja vendo de fQ 

ra, pode considerar que esse tom mais frio seja u~a caracte

ristica desse conjunto de filmes. Você já tinha pe~sado nis

so, na opção pelo frio, pelo azul ser quase uma co~stante? 

RESPOSTA: - Não foram os fotógrafos que descobrir&.:: a liga

ção do azul com o frio. Eu diria que, no FELIZ ANO· VELHO , a 

~ ~ preocupaçao foi Qais com o frio, e nao exatamente com o a-
, 

zul. Mas. eu diria que nos somos muito influenciacJs pelos 

filmes que surgira~ um pouco antes da gente começa~ a traba

lhar muito nesses filmes que a gente fez, filmes cano o BLA

DE RUNNER , que trabalham muito esse esquema de luz, com ar

co voltaico quei□~~do o fundo e dando esse tom ma:s azulado. 

Essa poderia ser l1:'.}a explicação meio técnica. Uma outra ex

plicação. por um outro lado, poderia ser o fato de que Sã o 

Paulo é uoa cidade com muita influência do clima ~echado,com 

nuvens. Talvez, se nós filmássemos no Rio de Jane~ro, se nós 

fÔsseoos fotógrafos cariocas, talvez estivésse□os preocupa

dos co~ o sol, co~ a luminosidade mais quente, co= outras co 
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que, nc FELIZ ANO VELHO , eu fiquei ligado mesmo na 

fria. 
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. , 
Ja 

coisa 

PERGill~?A: - Eu fiz essa pergunta porque essa coisa do frio , 

para algumas pessoas , passa como uma constante do cinema de 

são Pa~lo. 

RESPC=?A: - É. Eu acho que é são Paulo mesmo, acho que 
, 
e a 

luz d~ são Paulo. Tem muito a ver com ~sso, com a luz da ci

dade. 

PERGL~,:A: - Agora, eu queria saber qual foi o equipamento u

sado ~o FELIZ ANO VELHO. 

RESPCSTA: - O Cliudio Kahns foi um dos melhores produtores 

coo ~~2m eu já trabalhei. A gente sentia que ele estava to

manà~ com o filme mas dava todo o suporte que a gente que

ria.~ ele me permitiu uma coisa que foi muito interessante, 

que :ci trocar todo o caminhão no meic do filme. Eu comecei 

con ..=a linha de luz e depois troquei por outra. No passado, 

eu t~~c.ha pequenos refletores fresnel, co~ fontes pequenas e 

tudos~ tungstênio. Eu tinha bastante luz. Isso , porque eu 

se~p~e filtrava as luzes com gelatina verde, vermelha, etc., 

que 5~npre tiravam entre um e ~eia e dois stops .A gente qu~ 

ria ~=r urna coisa plana, com profundicade de campo grande 

Enti~, eu queria trabalhar com um dia~ragma grande. Diafrag-

ma f~~-~de, para mim, é quatro. Tem cc~egas no Rio que -nao 

baix::.:: de onze. Eu recorto e rebato tanto a luz que, se che-
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gar em diafragma 5.6 é un acontecimento. O José Wilker b~in

cava comigo, dizendo que eu já tinha usado todos os dia:::-ag

mas 2.8 do Brasil. Então, nessa primeira fase do FELI= _tJ10 

VELHO , eu devia ter uns três refletores fresnel de c:.nco 

mil watts, uns seis a oito de dois mil watts, também fr~s~el 

Mole Richardson que eran, se nao me engano, da LocAll.E~ go~ 

to mui to do equipamento r,:ole Richardson e o pessoal da :..oc

All tinha eles muito ber. conservados, com tudo direito, ~orno 

precisava. Eu tinha tanbém bastante set light para faze~ ai 

luminação dos fundos. Tinha também alguma coisa em ref:eto

res de nil watts e, semp~e, uns quatro ou cinco Inky D:~-~ys. 

Quando ia começar a segunda fase, a gente devolveu todc esse 

equi.par.iento e pegou só I-:'".?-'.I. Isso eu estou dizendo a S~i:=·-mcta 

fase na ordem de filmage~, isto é, o presente, a parte :ria. 

A gente pegou s6 HMI, o que foi Ótimo para trabalhar, ;:rque 

eu adoro trabalhar com fontes grandes, fontes mui to g.:Sc...,des 

e poucas. Numa locaçio que fosse uma sala como essa e~ ~~e a 

gente esti, eu preferia colocar um HMI de seis mil wat~s 1~ 

fora e deixar tudo por conta dele .. Depois, seria só ~efor 

çar uma coisinha aqui ou ali mas tentando não me coc;::icar 

com muitas fontes. Eu gosto muito disso. Ou at~ posso ~eear 

um monte de luz e colocãr atrás de um unico vegetal pa~~ fa

zer uma ~nica fonte. Na segunda fase, cu acho que tinha um 

HMI de seis mil watts, uns três de dois mil e quinhent:s e 

uns outros três de mil, duzentos e cinquenta watts . ~~:I 
, 
e 

complicado. Hoje em dia, i carissirao o preço de gelati~~ e, 

naquela época, nem existia gelatina com correçao boa para 

HMI. Então, era. difícil equilibrar eles todos. Bastavé.. :.im es 

tar com a lâmpada um pouquinho mais velha, que ja esve~jeava 
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e esfriava □uito. É complicado misturar HMI. Mas a gente co~ 

seguiu separar. Se sentia que um deles não estava b a tendo 

punha virado para o fundo que, se ficasse u~ pouco diferen

te, não tinha problema. E a proposta era de ter, sempre,gra~ 

des bastidores de vegetal com o HMI de seis ~il por trás,da~ 

do uma luz lateral, como o Storaro. 

PERGUNTA: - Você gosta do Storaro, 
~ , 

nao e? 

RESPOSTA: - 11uito, muito ! Eu adoro ! Acho que e l e colocou 

a fotografia no lugar correto no cinema co~temporâneo. Ele é 

grande mesr,o. 

PERGUNTA: - E qual era o ta~anho da sua equipe no filme? 

RESPOSTA: - Foi três e dois. Ou melhor, eu vou usar o termo 

meio, embora isso não deva ser usado para o ser humano Eu 

tinha dois eletricistas e dois maquinistas, sempre ura chefe 

e um ajudante. E tinha mais uma pessoa, u~ ajudante de cami

nhão, que ficava de coringa entre essas duas áreas. Depois , 

tinha um assistente de câmera e um segundo assistente. Age~ 

te estava com uma câmera BL2 e o Marcelo Dürst, que era o a~ 

sistente, fez um belíssimo trabalho de pesquisa de filtros . 

Eu acho que ele testou todos os filtros que existiam no Bra

sil e encontrou, na Lynx Film, uns filtros degradés belíssi

mos do tempo da Vera Cruz e que ainda esta·-:ar:i fechados . Nós 

usamos esses filtros por causa dessa preocupação de corao fa

zer para, nos exteriores, manter essa mes~a proposta fotográ 

fica. E hoje, o que mais me incomoda no fi l me, quando eu ve-
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, 
jo, e esse rigor meu de ter sempre essa proposta fotogrifica 

tão exacerbada. Nos exteriores, ela até cansou um pouco, ela 
~ se excedeu um pouco. Os exteriores sao o que me incomoda 

' mais, inclusive porque, as vezes, eu tive que resolver com 

aquele horroroso filtro degradé, meio céu, meio nao . Mas, o 

Marcelo fez um belíssimo trabalho de pesquisa. Além disso, a 

gente fez também bastante pesquisa de negativo . o FELIZ ANO 

VELHO começou com aquela proposta de ao-produção da Secreta

ria de Cultura, em que ela entraria com o negativo dos fil

mes. E assim, nós ganhamos 5294, só que 5294 vencido, Venci

do não, que eu não gosto do termo vencido, Tinha esse 5294, 

que eu mandei para a Líder fazer os testes e estava fora dos 

parâmetros. 

' PERGUNTA: - Tinha muito veu de base? 

, 
RESPOSTA: - Exato. Tinha veu de base muito alto.Quando age~ 

te mandou fazer o teste, a Lider desaconselhou o uso daquele 

negativo. Eu me dou muito bem na Lider. Eu brinco que, antes 

de começar um longa, eu vou lá pedir a benção do Dr. Benedi

to. É que eu sempre faço isso. Eu vou lá, 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, não tinha jeito, a gente tinha que filmar 

com esse 5294. Então, a gente fez testes e mais testes e eu 

acabei achando que esse véu alto poderia me ajudar nisso.Ai,, 

eu fiz novos testes e a gente acabou filmando com ele muito 

sobreexposto. Se não me engano, eu trabalhei a 120 ASA quan

do a recomendação da fábrica é 400 ASA. Então, a gente usou 
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esse negativo para o presente, que era azul e apagado, e o 

passado a gente fez com o 524'7 sobreexposto um s:op e puxa

do, isto é, a gente expunha normalmente e puxav& um stop no 

laboratório. Esse foi o resultado que a gente achou mais in

teressante para a saturação de cor. 

~ 

PERGUNTA: - Nor~slrnente, voce costu~a sobreexpor o negativo? 

RESPOSTA: - Semp~e. Mas o quanto eu sobreexponho varia de um 

filme para o out~o. Eu, normalmente, gosto de co~iar na re

giao dos trinta e cinco a quarenta. Eu raramentE uso a parte 

alta da curva pa~a a exposição. Raramente eu vo~ ter peles 

sobreexpostas. Isso em longa metragem. Em comerc~al a gente 

faz brilhinhos e coisas no gênero. Mas então, e~ uso do cin-
N 

za médio para ba::.xo e raciocino assim: 11Por que eu nao uso 

a parte alta da curva na exposição e puxo para t~ixo 
, 

naco-

pia ?" É isso Q:le eu faço. Eu sobreexponho, vo·c:. com o bran

co até o limite, e depois eu trago para baixo,~~ branco nor 

mal. Com isso, está tudo lá. 

PERGUNTA: - Você gosta do trabalho de laboratór::.~? 

RESPOSTA: - Sou fanático. 

PERGUNTA: - Qua.r-d.o a gente começou a conversar ;ara fazer es 

sa entrevista, v~c; me disse que é um fotógrafc ~ue nio gos-

ta de ser muito ligado na técnica. No entanto, ~~ando 

fala do trabalho técnico que é feito no laboratE~io , 

expressão até ~~da. 

,,_ 
voce 

a sua 
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RES?OSTA: ~ t isso de ter sido aluno do Dr. Benedito, de ter 

co~e;ado por ai. Eu inclusive fiz Ir.'. estágio na Lider quando 

es:sva na escola são Luiz. Então eu fiquei amigo dos marcad~ 

res e o meu trabalho na escola foi exatamente sobre marcaçao 

de lJz, sobre a importância da marcação de luz na fotogra

fi~. Eu gosto muito de falar disso, da importância disso . E 

eu sempre defendi muito a Lider, se~pre achei que o Brasil 

te:-: o laboratório que merece, que n6s, fotógrafos brasilei

ro.;=, temos o laboratório que merece::-,os. A gente faz o labo

r~~Ório na nossa relação, se o pess~al de laboratório nao sa 

be r.ais, isso é nossa culpa. Eu se~yre faço questão de levar 

as ~essoas do laboratório às film26ens que estou fazendo. A

té :-,o Rio eu mandava. a kombi da prcdução buscar o pessoal da 

oa.::-~ação de luz para visitar a gen~e na filmagem. 

PE:::;UNTA: - Quem marcou a luz no F:::LIZ ANO VELHO? 

R:::5?0STA: - Foi a N~dia. Nesse fil~e, eu tive a colaboraçio 

d::. ~;áaia, do Mauro, que era assiste:1te do Dr. Benedito naqu~ 

1~ ~onento, e do próprio Dr. Beneê~to que ficava na supervi

si~ geral. A Nidia foi Ótima. Ela tinha o roteiro em cima da 

r,~s:.'i dela. Eu mandava bi lhetinhos e ela me mandava o copiao 

dt volta com a lista de correções. Então, quando eu não ti

r.i:':~ tempo de olhar os copiÕes, eu olhava só a lista de cor

r~;~es para ver como estava exponto, para ver o que estava a 

c~~~do. se estava dando ali pelo L5, eu via que estava exa

ge~ando e dava uma baixadinha na exposiçao. Mas eu gosto mui 

t: de circular dentro do laboratÓ~io, ver o que eu posso fa-

z~~- Eu aprendi muito sobre fotog~2fia no analyser r.lUi to 
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mesmo. Por exemplo, essa coisa de sobreexpor o negativo , eu 

aprendi no analyser. De repente, com o resultado, eu via o 

que eu podia fazer. Então, eu gosto muito de laboratÓ~io , e 

sou dos fotógrafos que defendem os nossos laboratórios e os 

nossos técnicos. 

~ 

PERGUNTA: - Depois do FELIZ ANO VELHO , voce ainda fez o ou-

tro filme do Sérgio Rezende, o DOIDA DEMAIS. 

RESPOSTA: - Eu fiz □e~os de metade do DOIDA DEMAIS. 
, 

E:sse e 

um filme que eu nio deveria ter feito. Entio, eu -nao tenho 

muito o que falar. O QJe eu posso falar é que, no coc~ço, tl 

nha uma proposta lega~ que, depois, se perdeu. Era uc~ coisa 

de brincar com o fals~ e o verdadeiro. Então , eu pr~curava 

uma coisa assim,do que é falso e do que é verdadeiro, e me 

veio a inagem do espelho. Então, eu quis trabalhar mu~to com 

essa coisa do reflexo. Essa foi a Única coisa mais i~teres

sante para mim. Eu lf:.!'guei o filme, coisa que eu nunc~ tinha 

feito na minha vida, nem em comercial. Não se deu 

que tem que se dar nu=. filme. 

, 
a q_u.imica 

PERGUNTA: - Você vê ~lgUQa diferença entre o cinema ~~aduzi

do em são Paulo e o cinena do resto do Brasil, em par:icular 

o do Rio de Janeiro? 

RESPOSTA: _ Foi bom v~~ê ter falado 11 em particular11 e cinema 

P Cl·nema do Rio Grande do ~~l é ou do Rio de Janeiro. o~que o 

tra coisa, não está p~ra um lado e nem para o outro, ele tem 

uma personalidade pr6~ria. Mas, respondendo, eu acho que tem 
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sim, ter:: uma grande diferença. Aquilo que foi apelidado de 

11 ditadur2.. da fotografia 11 nada mais é do que uma preocupaçao 

com a pa~te da imagem, que tinha sido sublimada em outros ci 

ncmas. E~ acho que o cinema carioca, especificamente,não deu 

chance êos fotógrafos, aos grandes fotógrafos que tem no 

Rio , isso pela própria preocupação de que a imagem fosse re 

gistrada e de que a história fosse contada quase que literal 

~ente, c~gamos assim. Enquanto no cinema de São Paulo, houve 

esse tra~alho de discussão, esse trabalho, como por exem-
A 

plo, nc ?ELIZ ANO VELHO, de eu entrar no filme um mes antes 

pela pr2duçao e um ano antes pela minha relaçio com o Rober

to. No ~~o, por exemplo, foi difícil eu convencer a produção 

de O HG~SM DA CAPA PRETA de que eu queria chegar no Rio an

tes, pa~a trabalhar. Isso porque eram duas semanas, duas se

manas Q~~ eu acho muito pouco. No geral, é só uma semana an

tes, se ~ara escolher e testar o equipar.:cnto. É sem essa dis 

cussão. ~ntão, eu acho que em são Paulo há essa preocupaçao. 

Agora~:: Rio, até que em consequência, i sso está mudando . 

Tem ge~~e, como o Murilo Salles que, co~o diretor , eu acho 

que ests tendo essa preocupação. 

PERGUN7~: - Por que voe~ acha que, no cinema paulista,ao me~ 

uma série de pessoas passou a ter essa preocupação mo tem;::::,, 

maior co~ a imagem? 

RESPOS~A: _ Eu acho que tem uma coisa be□ diferenciada, eu 

acho q~~ tem inclusive uma coisa dos diretores de abrir es

paço, cs se diferenciar. Eu acho tambén que vem mu ito por 

causa dJ cinema de fora. De repente, a gente estava aqui ven 
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do filmes legais, e a gente via o corpo da imagem, os cuida

dos, etc,. Eu gosto muito de comparar a música e a fotogr~

fia, O músico, no cinema. tem a liberdade de pôr depois u:-::~ 

percussao porque acha que o ator está sentindo uma certa cc~ 

sa. Mas a luz não. A luz tem de registrar o que vão filmar_ 

Eu acho que não. Eu acho que a luz tem que comentar o que e~ 

tá sendo dito, igual o que a música depois vai fazer. Entã~ 

eu acho que, em meio a essa vontade que existia, veio o c~

nema de fora, veio o Bertolucci, veio o Copolla, vieram co~

sas que a gente .foi tentando imitar e perguntando: Por qu~ a 

gente não faz direito como eles fazem, o que é que eles :s-

zem para sair direito ? 11 Eles chamam um fotógrafo, não 

fotógrafo que vai elaborar, trabalhar e fazer isto. Então 

esse pessoal que já estava trabalhando há mais de dez anos 

o pessoal que estava con uns trinta a quarenta anos vsi 

buscar fontes no cinema que está chegando, esse cinema de =o 

ra, mais elaborado. Ai, então, não tem aquela ligação ta~ 

forte con a tradição, não tem essa herança tão forte, en:a~ 

tem mais liberdade de propor essa coisa mais livre. 

~ PERGUNTA: - Para encerrar, eu nao poderia deixar de pedir ;a 

ra você falar da sua experiência como professor na Escola ~e 

Cinema em Cuba. 

RESPOSTA: _ Foi btimo, No começo eu resisti muito. Como ~u 

disse, eu não sou um cara nuito intelectual. O meu traba:~8 

é mais de intuição, o que vem das tripas mesmo. Mas, num~~

mento muito importante da ninha vida me propuseram isso, ~~e 

eu nunca tinha feito, e eu fui. Fui para ficar tr;s neses 
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~ porque eu nao conhecia Cuba e queria conhecer. Acabei fican~ 

do três anos e meio. Foi a possibilidade de sintetizar tudo 

o que eu tinha intuido, tudo que eu tinha absorvido intuiti

vamente. A escola me permitiu isso, permitiu colocar as coi

sas mais um pouquinho no lugar, racionalizadas,um pouco mais 

organizadas, mais sistenatizadas. E eu gostei muito por is

so, eu tirei nuito proveito disso. Eu aprendi muito e enten

di o meu aprendizado melhor. Além da experimentação. Al i ás , 

a experimentação é o que mais me atrai. Até no comercial . Eu 

faço do comercial um laboratório experimental. Objetivamen -

te, quando eu estava preparando o FELIZ ANO VELHO , os comer 

ciais que eu fazia eram pequenos ensaios de fotografia fria, 

de coisas que eu estava testando. O comercial me permitia i~ 

so, inclusive com a cumplicidade do diretor. Então, a escola 

de Cuba, sendo u~a escola eminentemente prática, onde eu da

va cursos teóricos muito curtos e depois ficava assessorando 

os alunos nos projetos, permitia que nós, o aluno e eu, ex

perimentássemos muito. E isso aconteceu numa área que me in

teressava muito, que era o video. Eu aprendi muito de video 

lá na escola, fazendo coo os alunos . Foi fantástico. Foi uma 

reciclagem, uma renovação. Além do que, a escola foi uma be

lissima mordomia em termos técnicos, de poder, por exemplo, 

levar o Ricardo Aronovich para fechar o curso de especializ~ 

ção que eu coordenei, levar um especialista da Agfa alemã pa 

radar un curso belíssimo, e muitos outros. Eu reco~endo pa

ra todos essa experiência. 
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ENTREVISTA COM ADRIAN COOPER 

PERGUNTA: - Você só começou a fotografar longas de ficção a

pós uma larga experiência co~ o documentário. Você sentiu u

ma diferença muito grande entre essas duas atividades? 

RESPOSTA: - Na verdade, eu ja havia fotografado filmes de 

longa metragem de ficção. Quando eu sai do Chile e voltei p~ 

ra a Europa, eu fiz dois longas de ficção na França, um com 

uma chilena e outro com uma venezuelana. Isso havia sido ma

ravilhoso porque tinha me confirmado o desejo enorme que eu 

tinha de fazer ficção. Mas, estranhamente, a vida me levou a 

continuar fazendo só documentário. Isso porque, para sobre

viver enquanto pessoa nova no mundo em que estava vivente, a 

maneira mais fácil era, justamente, trabalhar para as tele

visões estrangeiras. Eu tinha um equipamento em dezesseis mi 

limetros e experiência em documentário. Então, era muito fá

cil conseguir esse tipo de trabalho. Isso fez com que de 

certa forma, eu ficasse identificado com esse tipo de cine

ma. Eu gostava de documentirio, acho documentirio cxtremamcn 

te rico, adoro. Mas, isso fez com que ficasse cada vez mais 

dif1cil eu entrar no longa. Então, continuava só a vontade . 

E esse problema continua até hoje. Eu sobrevivo fazendo do

cumentários. 

PERGUNTA:~ E você acabou entrando para valer na direção de 

fotografia de longas num filme que é totalmente ficcional, O 

PAÍS DOS TENENTES , inclusive um filme que marca uma altera-
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çao na trajetória de seu diretor, o João Batista de Andrade, 

uma mudança para um cinema muito mais ficcional. 

RESPOSTA: - Embora esse filme tenha uma ligação muito grande 

com o DORAMUNDO. 

PERGUNTA: - SÓ que, antes de O PAÍS DOS TENENTES, o DORAMUN

DO era visto como uma exceção na carreira do João Batista e 

nao como uma antevisão do que ele viria a fazer depois. 

RESPOSTA: - Eu fiz O PAÍS DOS TENENTES e o BEIJO 2348/72 do 

Walter Rogério, com uma rápida passada pelo ROMANCE do Ser

gio Bianchi. E eu queria falar dos três filmes, que tem uma 

coisa interessante nos três. Porque eu vivi os três, eu vivi 

muito o filme do Sergião apesar de ter saido na segunda se

mana de filmagem. Mas, eu passei muito tempo estudando oro

teiro, analisando o roteiro, estudando a proposta. Mas,o que 

me interessa é que os três filmes têm, por mais que existam 

diferenças entre eles, fundamentos similares. Primeiro, pelo 

próprio curriculo do diretor. O Batista, por mais que faça 

longas de f~cçio, sua escola, onde ele se formou e onde ele, 

emocionalmente, se envolve muito, é o documentário . Afinal, 

foram anos e anos fazendo documentário. O Waltinho, por mais 

imaginativo e criativo que seja, também se formou no documen 

tário. E o Sergião, que tem, com o documentário, uma relação 

muito próxima, tanto que, dentro do filme, há um bloco enor

me que é documentário puro. Além disso, o próprio método de

le é o do documentário. Ele cria situaçoes e a câmera se de

fine dentro delas. No caso do Batista em O PAÍS DOS TENEN-
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TES,ele trabalhou muito tempo, antes da filmagem, com um de

senhista, fazendo uma decupagem cuidadosa, fazendo um story

board. O filme foi muito discutido, muito pensado, muito de

finido antes. Mas, a maneira como o Batista trabalha é a an

titese de toda essa preparação. Uma vez que tudo isso tinha 

sido feito, deixa-se tudo de lado e filma-se com instinto 

com emoçao, com o que vem à cabeça no momento. De certa for

ma, ele se prepara para depois voltar a ser ele mesmo. Eu a

cho interessante como proposta,porque isso dá liberdade eco 

mo, para o Batista, é importante a agilidade na hora de fil

mar, eu acho que ele sente a necessidade de ter essa bagagem 

anterior na cabeça mas quer ter a liberdade de se ver 

dela. No caso do Waltinho também. Nós inclusive fizemos 

livre 

um 

story-board com algumas sequências. Mas , o Waltinho também 

tem a necessidade de estar livre e ser sensível aos erros.ln 

clusive o Waltinho tem uma qualidade muito rara e muito be

la e provocativa, que é, exatamente ,valorizar aquilo que não 

se valoriza.Então, a experiência com o Waltinho é extraordi

nariamente provocante porque você se programa para a maneira 

como você acha que as coisas vão acontecer e, de repente,pe~ 

cebe que mudou tudo, que o Waltinho está indo pelo avesso, u 

ma coisa muito instigante. 

PERGUNTA: - Agora, tentando falar filme por filme, vamos co-

meçar com o ROMANCE pois, mesmo você não tendo terminado 

o que vem primeiro. Qual o equipamento que você usou e 

era formada a equipe? 

, 
' e 

como 

RESPOSTA: - É meio dificil de lembrar porque era tudo muito 
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conturbado. Mas, 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, ao mesmo tempo, assim como na 

maioria dos filmes brasileiros, as condições de produção e

ram limitadas e, portanto, era necessário adaptar o parque 

de luz ideal ao possível. Então, eu acabei montando um par

que de luz bastante mecânico. Sabe,aqueles parques mais teó

ricos do que práticos? Eu tenho essa impressão. Eu usei uns 

seis 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,p~ 

ra ele fazer uma caixas grandes para fazer um tipo de top-

light, porque havia várias locações com áreas grandes para 

iluminar, como na sequência do velório no Palácio dos Campos 

ElÍseos. Então, eu usava essas caixas com lâmpadas Rl ou R2. 

Essa caixas tinham ainda pequenas portas que eu usava, por 

exemplo, para tirar a luz das paredes e cortinas laterais p~ 

ra difundir. Eu podia ainda colocar gelatina por baixo quan

do isso fosse preciso. Eu fiz várias dessas caixas e elas a

cabaram funcionando super bem, tanto que, até hoje , eu uso 

caixas assim. Isso fez com que, 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 várias coisas complicadas. Uma delas 

era justamente essa sequência do velório, onde havia ainda a 

projeção de um filme dentro do palácio. Foi muito difícil e

quilibrar a luz do projetor com a necessidade de iluminar a 

área toda. Então, a luz de fora invadia a sala onde o fil

me estava sendo projetado e complicava tudo. De maquinária , 



- 221 -

eu tinha dolly, ligeirinho, etc .. A equipe era formada pelo 

assistente de câmera, que era o Marcelo Dürst e mais um se

gundo assistente. Tinha um m~quinista sem assistente e um e

letricista com assistente, que também ajudava na maquinária, 

quando era preciso.Às vezes também, o segundo assistente de 
A 

camera ajudava o maquinista. Outras vezes, era um assistente 

de produção ou um simples estagiário que ajudava. Era uma e

quipe pequena. 

~ 

PERGUNTA: - Quanto tempo voce teve de preparaçao? 

RESPOSTA: - Eu tive primeiro duas semanas naquele esquema de 

ganhar só oeio salário. Depois, foram duas semanas normais 

de preparação e mais uma de trabalho intenso. Foi quando o 

Mané fez as caixas, eu preparei as luzes, comprei gelatina , 

comprei difusores e fiz os testes de todo o material. 

-PERGUNTA: - Eram testes de concepçao da fotografia ou apenas 

testes do saterial que ia ser usado? 

RESPOSTA: - Eu tive a infelicidade de faze~ três filmes em 

AGFA. Eu acho que o filme do Sergião foi àos primeiros a se 

rem feitos com AGFA aqui. Entãot eu estava inseguro com esse 

negativo. Eu fiz testes de concepção de luz para ver que ti

pos de filtros eu usaria e estava muito pre~cupado com a la

titude que esse material teria. Então, muitos dos meus tes

tes eram u~a pessoa sentada com o cartão d~ cor enquanto ia 

mudando a relação de contraste. E eu usei ~ambém luz fluores 

cente pela primeira vez. Eu tinha muita preocupaç~o com a 
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flicagem. com ficar muito azul, muito verde. Então, eu tes

tei vários tipos de fluorescente e de distância entre elas e 

o que estava sendo fotografado. Além disso, eu testei também 

a relaçio delas com as outras fontes •ias gelatinas que eu 

ia usar , que eram as de um quarto, meio e azul inteiro e se 

era preciso magentar. NÓs faziamos o teste com um fotograma 

de cada,um projetado como slide. Também aproveitamos para fa 

zero teste das lentes. 

~ ~ 

PERGUNTA: - Como voce expunha o AGFA e como voce expoe nor-

malmente o negativo? 

RESPOSTA: - Eu estou descobrindo que cada material você tem 

que expor um pouco diferente. Durante um certo tempo, eu en

trei numa relação mais ou menos mecânica, que era seguir um 

pouco o que as pessoas falavam, que era abrir um terço o dia 

fragma para ter um negativo mais denso porque era o melhor 

para o trabalho no laboratório. Eu acabei descobrindo que a 

coisa não é bem assim. Pode até ser para alguns materiais 

Por exemplo, eu acho que o Eastmancolor 524'7 antigo respon

deu muito bem a isso, a abrir um terço e até a meio stop.Mas 

-agora, eu acho que esses novos materiais Kodak sao diferen-

tes, eles são densos o suficiente se você expoe da maneira 

corno eles indicam. Agora, uma coisa que para mim foi impor

tante descobrir é que esse indice é algo relativo mesmo. Não 

é porque está na lata que aquele filme é 250 ASA que ele vai 

ser 250 ASA fixo. A própria Kodak explica que esse indice 
, 
e 

apenas uma proposta, uma sugestão, uma média dentro de uma 

certa latitude. Isso depende muito da luz que você usa, do 
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filtro que você põe. Então, agora eu tenho trabalhado fazen

do testes sensitom~tricos no negativo para determinar a prb

pria qualidade do material, isto é, se ele está respondendo 

como deve , para eu saber que latitude ele tem para, com is

so, definir onde eu vou colocar o meu Índice de exposição 

Então, isso varia. Por exemplo, o Kodak 320 ASA, que era o 

'1292 dezesseis milimetros. Depois dos testes,eu descobrÍ que 

ele não é 320 ASA, ele é 250 ASA. 

PERGUNTA: - E isso equivale exatrunente a abrir aquele um ter 

ço de stop. 

RESPOSTA: - Mas sb depois dos testes eu senti que em 320 ASA 

você tem um ligeiro aumento da granulação que, em determina

das situações é até aceitável. Agora, na medida em que dá p~ 

ra usar esse negativo a 250 ASA, é □elhor, isso no caso da 

revelação que a Lider faz. pode ser que em algum outro l a bo

ratório você possa expor realmente para 320 ASA. É o caso do 

filse que eu fiz recentemente para a telcvis;o alemi. Era um 

longa onde eu estava usando o '7248 e processando em um labo

ratório de Berlim. A revelação desse laboratório me permitia 

usar exatmnente a exposição indicada pela Kodak. Entio , eu 

acho que não existe uma regra geral para a exposição. Agora, 

há un método de ler a luz que, obviaoente, e uma coisa que~ 
~ 

caba determinando o jeito de voce trabalhar, a sua metodolo-

gia de trabalho. Mas, voltando ao filme do Sergião, com es

ses testes, a gente chegou a uma conclusão a respeito da fil 

tragem que seria usada na iluminação e o tipo de l ati tude 

que O filme aguentaria para saber Quando eu teria que usar 
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fill light e como seria isso. E, com isso , eu descobrí que 

pode filmar com fluorescente sim, que não vai dar obrigato

riamente problema de flicagem. 

PERGUNTA: - Entre o equipamento normal que existe para se l o 

car, voóe tem preferência por algum tipo particular de refl e 

tor? 

RESPOSTA: - Eu acho que isso é uma coisa que muda de acordo 

com a sua experiência. No começo, ainda mais nos filmes que 

eu fiz na França, eu não tive a experiência de um parque de 

luz muito grande e acabei selecionando a luz com a qual eu 

tinha alguma experiência. Foi assim que, no filme do Sergi o, 

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, 

não era uma luz com a qual cu ficaria inseguro. Então,a mai~ 

ria da luz que eu usei no filme era composta por refletores 

abertos, o esquema básico do filme era feito com luz aberta 

e luz difusa. E~ confesso que eu me sentia inse2uro com luz 

dura, recortada, luz de fresnel. Eu ficava inseguro de ter 

sombras muito duras, brilhos muito duros. Além disso, dentro 

de uma concepçao que acabava também justifi cando a minha in

segurança, eu achava que, ,como esse filme tinha aqueles blo

cos de documentário dentro dele, como a gente tinha um par

que pequeno, o que fazia com que se aproveitasse muito a luz 

natural, cu devia partir para uma luz mais difusa. Então,ne~ 

se caso, tanto a luz aberta que eu escolhi como aquelas cai-

t f Com.punham o básico da iluminação do fil xas que a gen·e ez, , .. 
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me. Agora, eu também usei fresnel. Não era uma insegurança 

assim tão grande que eu tivesse que fugir dele o tempo todo, 

Mas, depois, aos poucos o seu gosto vai mudando . Na medida 

em que você vai ganhando experiência e uma certa confiança 

no equipamento que você tem na mão, você passa a querer tam

bém experimentar, sentir que você domina as suas ferramentas 

de trabalho. Então, no filme do Batista, O PAÍS DOS TENEN-
, 

TES , eu ja usei os HMI, muita luz de fresnel e comecei asa 
, -ber o que e uma luz fresnel, o que ela faz, como voce usa u-

ma luz recortada, para que ela serve, no que ela é diferente 

da luz de um refletor aberto. É lindo o processo de aprender 

e descobrir. 

PERGUNTA: - Eu tenho a impressão de que, no filme do Batis

ta, você deve ter usado bastante Inky Dinky. 

RESPOSTA: - Uma coisa básica. Eu usei muito Inky Dinky por

que eles estavam ali para serem usados. Eu tinha uns doze 

sei lá, tinha muitos. Agora, uma das razões que eu usei, foi 

porque, em muitas cenas, a iluminação estaria sendo feita p~ 

los lampiões. Muitas sequências. Então, o Inky Dinky me dava 

um grande controle. Como é uma luz muito direcionada, muito 

fina, com um raio muito especifico, ele me permitia contro

lar muito o que seria essa luz de lampião. Eu podia, por e

xemplo, iluminar, com facilidade, uma mesa com seis pessoas. 

Com Inky Dinky, eu tinha o recorte perfeito para iluminar o 

rosto de cada uma daquelas seis pessoas. Se eu tivesse um re 

fletor fresnel de mil watts, por exemplo, eu nao conseguiria 

fechar O suficiente para fazer isso e ia ter de usar funil , 
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Por exemplo, e assim complicar mais. Com o Inky Dinky,eu des 

cobri que podia usar a luz co~o eu usaria uma câmera na mão, 

isto é, no caso. as luzes ficavam móveis, Então, tem várias 

sequências em que as pessoas pegam os lampiões, andam com e

les, colocam na parede, andam daqui para lá, passam por ou

tros lampiões. Ai, os eletricistas e assistentes ficavam com 

os Inky Dinkys na mão e seguiam,cada um,um personagem que es 

tivesse levando lampião. Eles andavam ao lado dos atores, a

companhando com a luz sobre eles.Conforme o ator movia o 1am 
' 

pião, o Inky Dinky acompanhava esse movimento, subindo, des-

cendo, Quando O lampião era abandonado, sumia a luz do refle 

tor, etc .. Isso não daria para fazer com fresnel, não daria 

para ficar com um fresnel na mio. Mas, ao mesmo tempo , isso 

dá um trabalho desgraçado porque, como ele é muito pequeno , 

eu usava muito e, às 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 Único refletor, para resolver eu usei quatro 

refletores.pequenos. 

desses 

PERGUNTA: - Nos filmes você costuma ter o que pede ou sente 
' 

falta de muita coisa? No seu caso, qual a distância entre 

o desejável e o possível? 

RESPOSTA: - No caso do filme do Sergiao, esse problema ~ nao 

se colocava, já que eu não saberia pedir mais do que aquilo 

que eu pedi, senão aumentaria ainda mais a minha inseguran

ça. Então. quanto a isso,nao houve qualquer confli t o. Aliás, 

os conflitos eram tantos que nem caberia mais um ai. No caso 
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do filme do Batista, como eu tinha trabalhado muito com ele 

na preparaçao, eu já tinha uma idéia muito clara do tipo de 

luz que eu queria e do tipo de equipamento que eu precisava 

para ela. Eu também já estava mais seguro. Eu tinha tido mui 

ta experiência no filme do Sergião, apesar de ter durado po~ 

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 

tão, em O PAÍS DOS TENENTES , a primeira coisa que eu fiz co 

mo fotógrafo, foi analisar o roteiro enquanto conceito, isto 

e, como eu via o roteiro enquanto luz, como tratar os perso

nagens, como tratar as épocas, os climas do rilme. Ai, eu es 

crevi isso e entreguei para o Batista, que era mais ou menos 

o seguinte. O filme é a história de um velho general que,po~ 

coa pouco, vai se perdendo nas lembranças do passado e, ca

da vez mais, fica mais pesado, cinzento, sem vida o seu pre

sente. Isso, enquanto o passado vai ganhando cada vez mais 

contornos de energia, de luz, de sol. Ele começa a mistifi -

car esse passado. Até que ele acaba caindo, quase por intei

ro, nesse passado. Então, eu resolvi fazer uma certa inver

são de valores. Decidi fazer toda a luz que acompanhava Gui, 

esse general, no presente , como uma luz mortiça, pesada,maE 

ron, meio fria. 

PERGUNTA: - E como você iluminava isso? 

RESPOSTA: - A questão era de como iluminar e de como tratar 

o material virgem. Então, 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 caso do passado especificarnen 

te, a decisão foi de usar polarizador e puxar o negativo,que 

era o 524'7, um stop. Isso, para dar um tipo diferente desa

turação no material, um brilho diferente do presente. No pa~ 

sado, eu usei polarizador quase o tempo inteiro. Apenas em 

um ou outro dia, quando o contraste j~ era muito alto, ai eu 

nao usava. Isso, nos exteriores. Nos interiores , eu conse

guia isso iluminando mais duro. Então, eu diria que, basica

mente, todo o presente foi iluminado com uma luz razoavelmen 

te difusa e mais para o amendoado ou acinzentado, uma luz em 

que as sombras não tinham muito contraste. Era mai s sombrea

do e com muitas áreas escuras e, às vezes, um pouco azulado. 

Com isso, dava para manter um clima mais frio e não envolven 

te eôocionalmente. No passado, ao contrário, eu aumentava o 

contraste, e nisso o polarizador me ajudava. Assim, eu tinha 

os céus muito azuis, as cores muito saturadas, enquanto, nos 

' interiores, as cores ja eram ~ais vivas. Em geral , eu usei 

toneladas de gelatina. Era tudo filtrado, Eu usava um parque 

de HMI razoavelmente grande. Havia pelo menos quatro refleta 

res de HMI comigo a maior parte do tempo. Eu usava muito es

ses "espalha brasa" , que são os HMI 1 s abertos. Esses re:flc

tores serviam muito para colorir. Os exteriores noite, por! 

xeraplo, eu fazia com os "espalha brasa" para dar aquele azu

lão. Eu usava muito o azul para dar uma imagem de noite mais 

colorida. Então, tem sequências que são bem azuis e laranjas 

como aquelas em que existem fogueiras e lampi;es. Muitas ve-

zes, mesmo sem ter fonte de luz identificável em quadro , a 

luz mantinha O contraste entre essas cores, azul com amarelo 

ou azul com laranja, ou marron, sempre tentando reforçar a 
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cor no passado, como no.caso dos lenços vermelhos dos milita 

res, e tentando trabalhar contra a cor no presente. 

PERGUNTA: - E como era a relação entre a fotografia e a di

reção de arte para encontrar essas soluções? 

RESPOSTA: - Nisso tudo, a relação com a direção de arte aju

dou muito. O diretor de arte era o Marcos Weinstock que tra

balhou junto .com o Luiz Fernando. O Marcos fez a concepçao 

geral e o Luiz Fernando ficou no acompanhamento do dia a dia 

do trabalho. Então, a gente teve uma relação muito boa, dis

cutindo a cor que haveria na parede atrás do ator, qual se

ria a cor dos móveis, que tipo de cor geral a gente queria 

imprimir. Então, isso me ajudava muito. Por exemplo , botava 

um amarelo ou um cépia na parede. Podia também ter essas pa

redes muito mais escuras. Então, a cenografia ajudava muito. 

É isso que eu acho importante de ter na relação com a ceno

grafia. 

PERGUNTA: - Você acha que a sua experiência como diretor de 

arte ajudou nisso? 

RESPOSTA: - Eu acho que ela sempre me ajuda nisso. Acho tam

bém que os meus anos de artes plásticas ~e ajudaram muito a 

pensar o filme em termos plásticos. Mas, eu tenho mais cert~ 

za ainda que a minha experi;ncia de fotbgrafo me ajudou mui-
~ 

to no trabalho de direção de arte, quanto a isso eu nao te-

nho a menor dúvida. 
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PERGUNTA: - O Pedro Farkas disse que em A MARVADA CARNE você 

estava sempre muito atento à fotografia. 

RESPOSTA: - Claro. Eu queria ser o fotógrafo do filme. 

PERGUNTA: - Eu queria que você completasse o equipamento que 

você tinha nesse filme. 

RESPOSTA: - Então, além dos HMI, eu tinha um parque básico 

refletores de dois mil watts abertos, fresnel de dois mil 

mil aberto e mil fresnel também, entre uns oito e dez refle

tores de cada tipo. Tinha várias 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 várias coisas em estú

dio. Para poder chegar no estúdio e filmar, era preciso ter, 

pelo menos, a base já montada. Fora desse parque básico , eu 

mandei fazer muitas gambiarras, inclusive umas que eu chama

va de salchichas. Eram feitas com uma gambiarra básica, com 

lâmpadas Rl ou R2, e uma armaçao de arame em volta, por on

de eu passava o papel vegetal. Isso eu usava muito. Na reali 

dade, elas não eram muito rápidas para manipular, porque e

ram muito incômodas. Mas, eram muito rápidas,enquanto manei

ra de conseguir uma luz básica. O tratamento básico seria o 

seguinte. Primeiro, conseguir uma luz básica para o ambiente 

que ia ser ~ilmado. Isso, eu fazia com essas gambiarras.Isso 

para O presente, para o passado não era assim. Com isso , eu 

determinava O diafragma básico, coisa que eu tentei fazer no 
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filme todo, definir antes o diafragma que eu queria usar em 

cada ambiente. No geral, a gente conseguiu fazer isso, o que 

me dava condições de manter sempre o mesmo tom de pele nos a 

tores durante todo o filme. Então, essa luz me dava o bási

co. Depois, eu entrava com as outras luzes para fazer um con 

tra luz, uma sombra, etc .. Mas, realmente, essas gambiarras 

eram muito incômodas. Hoje em dia, eu pensaria uma outra ma

neira de fazer isso, eu acho. Era um parque de luz pesado o 

que eu tinha. Talvez eu até pudesse ter feito com menos, apf 

sar dessa dificuldade de ter que deixar luz montada.Além dis 

so,daquele monte de Inky Dinky que eu tinha, muitos não fun

cionavam direito, as lâmpadas não 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 alemão que eu falei,eu 

fiz todo só com eles, que são muito menores ainda e têm mais 

recursos. Agora, eu preparava também os lampiões com lâmpa

das por dentro, que eram lâmpadas 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 n2 85 duplo por dentro do vidro, para amare

lar essa luz. O probleraa era esconder o fio dessa lâmpada, o 

jeito era ele sair por baixo ou por cima, dependendo do pla

no. um dia, o eletricista esqueceu de disfarçar uma tomada e 

está 1á no filme, o ator andando e uma tomada pulando atrás 

dele, como se fosse uma enorme pulga. Mas, ninguém percebe . 

Eu quase morri quando vi aquilo na tela. No estúdio, eu usa

va ainda Minibruts e Maxibruts, acho que uns doze. Na verda

de, eu não gosto desses refletrores. Eu não gosto da cor, eu 
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nao gosto dessa multiplicidade de fontes que eles têm e que, 

' as vezes, eu acho muito problemática. Eu acho difícil de u-

sar eles, a nao ser que você coloque um difusor na frente,p~ 

ra igualar a luz. Por isso, eu acho que é muito mais fácil 

trabalhar com mn. Eu não sei porque não se usa tanto o 11 es

palha brasa", eu acho fabuloso esse HMI aberto.A.gora, no fil 

ne, a gente ainda tinha um outro problema. Metade da casa de 

Gui era feita e~ locação, onde havia referência de luz real 

entrando pela janela, e a outra metade foi feita em estúdio, 

onde eu tinha que reproduzir de maneira absolut~~ente perfel 

ta, não só a própria locação, como a forma da luz , a forma 

como ela entrava no quarto. Isso era complicado. Então eu 

resolvÍ, também na locação, partir do principio que eu esta

va trabalhando em estúdio, isso pelo menos na parte da loca

ção que seria reproduzida em estúdio. Então, eu tentava ig

norar o fato de que havia luz dia entrando pela janela e, eu 

mesmo fazia essa luz que entrava. 

PERGUNTA: - Você tapava a janela para impedir a entrada da 

luz verdadeira? 

RESPOSTA: - Acabava nem tapando,porque a luz que eu usava e

ra suficienteme~te forte para passar por cima cessa luz do 

dia. A não ser,bem no fim do dia, quando eu percebia o quan

to a luz do dia estava presente, o quanto ela enchia o am

biente. Na verdade, quando a luz começava a cair lá fora, as 

sombras começavam a ficar mais duras dentro. É muito dificil 

tentar reproduzir a luz do dia. Ela tem uma capacidade de in 

vadir, encher, formar, entrar por tris das coisas ; _ o que 
, 
e 
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dificil mesmo da gente fazer. Mas eu tentei fazer isso para 

que, dentro do estúdio, eu pudesse repetir a mesma luz que a 

gente estava usando. A Única diferença é que eu colocava ain 

da um 11 bafão•1 ,para tentar alguma coisa que equivalesse à in

vasao da luz do dia lá dentro. Basicamente,era isso de luz . 
, 

Quanto ao equipamento de maquinaria, como o Batista gosta 

~uito da câmera móvel, 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.Então a câmera estava 

se~pre em movimento,mas nenhum pl~o do filme foi feito com 
- ~ , ca~era na mao, o que e raro, ainda mais considerando a tra-

jetória do Batista. Eu acho que ele estava certo, era preci

so dar essa imagem bem tranquila. E a gente acabou usando 

ainda dois equipamentos que eu nun~a tinha usado antes e não 

sei se usaria de novo. Se usasse, seria com muito receio. Es 

ses equipamentos sao ~ steadycam_ e tillermount. O primeiro, 

a gente usou numa sequencia em que a câmera anda através de 

uc clube inteiro, passa por muitas salas, sobe escada, entra 

ec corredores, tudo isso seguindo o menino, na altura dele , 

até uma sala cheia de homens, paré...-ído só na cara de Gui. Era 

un trajeto muito grande. O equipa:::ento vinha com o operador, 

eu nio tenho corpo para usar steadycam,nio tenho rorça suri

cicnte nas costas para aguentar aqJele peso todo. Então , 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 opi0iao, está ruim, inclusive 

co~ problemas sérios de nivel,inaceitáveis. Esse 
, 
e um dos 

problemas desse equipamento, é pre~iso tomar muito cuidado 
, 

co!":'l o nivel. No caso do tillermour-::, a gente tinha planos ae 
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rcos da Cbluna Prestes no cerrado, perto de Brasi l ia. Então, 

a gente queria ver aç~ela imensidão do cerrado,com a coluna 

passando na frente. A gente teve um dia inteiro de h~licÓpt~ 

ro. SÓ que levou horas para se montar o equipamento e, mesmo 

assim, ele acabou nã~ ficando perfeitamente regulado ~ois e~ 

se é, realmente, UD ~rocesso bastante demorado. Mas , depois 

de montado, como ele~ muito c8modo de se usar, eu co~e ti um 

erro grave. Acabei achando que, por causa desse equi;a.:--:1.ento, 

eu podia rodar a vinte e quatro quadros por segundo, já que 

nós estávamos com ur:: helicóptero suficientemente est s.•,rel e 

lento. O r.ieu racioci~io era de que, assim, eu teria -..:..--:-! movi

mento natural das pessoas e dos cavalos no chão.Aco'-~ece que 

com helicóptero, por r.1elhor que seja o seu equipame:-.::8 , po r 

mais que você tenha controle sobre os movi mentos da c~era, 

o fato~ que você esti nas mãos do piloto. Ele; o ve~dade i 

ro fotógrafo do :fil~~- Se ele não consegue entender ;erfeita 

~ente o que você que~ e ter sensibilidade e criativi~ade pa

ra lhe dar aquilo, n~o tem como conseguir. Então, a ; ~sar de 

ter ficado no filme e de estar bonito, eu acho que Esse ma

terial ficou rápido cernais e tem movimentos muito br~scos.Na 

verdade, nem sempre o piloto é cul pado disso , -VOCE tem os 

próprios movimentos coar. Então, quando se filma de helicÓp 

tera, tem que rodar c~ito filme, mas muito filme mes=~, e i~ 

soem trinta e cincc Qilimetros e numa produção bras~leira é 

um problema sério. E~tio, ~ uma coisa que voe~ tem q~e insi~ 

tir até conseguir. _ que aconteceu é que acabou o à~~ sem a 
, 

gente ter conseguidc o que era certo. Mas, isso eu s~ fiquei 

sabendo depois. Na t~ra, eu achei que tinha conscgu~~o. Ago

ra, nessa produçio a~em5, cu usei um outro equipame~~o, mui-
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to mais simples e que eu gostei muito cais, que é uma coluna 
, 

com ur.:a especie de amortecedor dentro, chamado porta-mount . 

Voe; ;~de usar em qualquer veículo, ~ caito estável e corta 

quase ~oda a vibraçio. Al~m disso, f muito barato, custa uns 

dois L~l e quinhentos dólares, enquanto o tillermount custa 

perto de oitenta mil e, no filme do Ba~ista, foi sb um tram

bolho, eu já tinha filmado coisas melho~es sentado,com a câ

mera ~a mio, na porta do helicóptero. 

PERGUJ,:-A: - Qual era a sua equipe ? 

RESPo3:A: - Um assistente de c;mera, q~e era outra vez o MaE 

celo !~rst, um segunto assistente e, e= alguns mo□entos,dois 

segur:::;:::s assistentes. De maquinária, e:-a o Joaquim do Rio e 

um as~~stente. Na luz, eu tinha o Paul~o. Beto que era o as

sisté~~e, e mais um assistente. Eles t~dos eram do Rio e a 

gente ~egou ainda mais dois assistentes de Sio Paulo. 

PERGL:CA: - Essa era uma estrutura ber: r:iaior do que aquela 

que v~~; teve no filme do Sergiio. 

RESPC:::-A: - Bem maior. Mas, o filme tc':.."'.;bém era bem maior. Era 

um f~:=e que exigia uma equipe desse tananho. 

PERG1..~~i~A: - Para encerrar o PAÍS DOS T='.NENTES , eu quero ain 

da q~= você descreva o equipamento de câmera. 

RESPC5:A: - N6s usamos uma cirnera BL2 com lentes New Zeiss e 

uma z:om Cooke Varotal. Se eu usava a Varotal em um plano,a{ 
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eu usava ela na sequência toda, para não haver nenhum choque 

de qualidade de lente. Porque existe uma diferença bast~~te 

sensível entre as New Zeiss e a Varotal. H~ uma mudança de 

cor da própria lente e a própria qualidade da lente faz com 

que a Cooke tenha uma pro~undidade de campo maior e a Z~iss 

tenha u~a nitidez ~aior, embora a sua profundidade de ca=.po 

seja menor. 

PERGUNTA: - Agora vamos falar do BEIJO 2348/12 . Ji que 
, 

nos 

estavamas falando de equ~~a~ento, podemos começar a fala~ do 

filme do Waltinho por ai? 

RESPOSTA: - Eu começaria ent~o dizendo que, assim como n~ ca 

so do filme do Batista, e~ também não tive problemas de equl 

Pamento no filme do Walt~~ho. As minhas discussões com a pro 

dução, que eu tive nesse filme, eram porque cu tinha quE de

volver equipamento. o eo~ipamento ia e voltava para a l8ca

dora e era diffcil preve~ o que eu ia usar no dia segui~~e . 

Isso me atrapalhava muit~ porque, às vezes , em deterDin?.dos 

dias, cu não tinha a luz que eu precisava dentro do cami~~~o 

de equipamento. 

PERGUNTA: - Você acha q~2 é um fotógrafo rápido? 

RESPOSTA: - Eu tinha a i=pressao de que era um fot6grafo r~

pido, em boa parte por cGusa da minha experiência com o ~~e~ 

mentário onde você teD q~e ~ontar uma luz rapidamente, êe2i

dir rapidamente onde vai colocar a sua luz. Mas , eu 

surpreso ao descobrir o~e nao, que cu sou um fotógrafo 
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to. Eu nao acho bom isso, eu acho que deveria ser mais rapi-
, 

do, porque isso e um problema. Num mundo ideal o fotógrafo 

pode ser o que é. Vai levar um dia para montar a luz? Óti

mo, SÓ que nao existe esse mundo ideal e, às vezes, a gente 

tem duas horas para montar uma luz complicada. Ai você mon

ta, olha para ela e vê que não está certa. Ai, é muito difi-

-cil voce olhar para todos e dizer: "Gente. Desculpe muito,eu 

vou começar de novo" . O que eu costumo fazer nos filmes 
, 
e 

ver sempre as locações e fazer u8a planta baixa. AÍ , alguns 

dias antes, eu estudo essa planta baixa pa~a decidir o que 

eu vou fazer naquela locação. Às vezes acontece, no decorrer 

do filme, de você perceber que está indo e~ uma direção que 

não havia determinado antes. Às vezes, isso acontece, do pr~ 

prio filme ir levando você. Mas, em geral, eu marco na plan

ta baixa as luzes que eu quero e passo isso para o eletricis 

ta. Ele ~onta isso para mim e eu olho. Então, eu tento fazer 

os acertos na luz antes do primeiro ensaio de câmera. O pro

ble~a é que, uma vez que o diretor já ensaiou, é muito difí

cil dizer para o diretor ir embora e esperar mais duas horas 

por um novo acerto da luz. Eu faço muito isso. Mas, uma vez 

que o ensaio ficou bom, o diretor quer rodar. Entio , sempre 

existe aquela pressao. O diretor no meio do set , os atores 

esperando para entrar, todo mundo sente a pressão, eu sinto, 

o eletricista sente. Então, você nunca faz os acertos com a 

mesma tranquilidade com que montou a luz. Às vezes, eu acho 

que isso prejudica nuito porque, nuitas vezes, os acertos n~ 

cessários sao muito grandes. O diretor poàe ter optado por 

u~a coisa que não era o que você achava, era conpletamente 

diferente do esquema de luz que você tinha nontado. Então 
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voce acaba ficando com o esquema anterior e tentando só mo

dificar para adaptar à situação. A cada filme que você faz , 

você tende a ficar um fotógrafo mais chato, mais intransige~ 

te, mais rígido. Isso é inevitável, por mais experiência que 

você tenha. Claro que você fica mais rápido mas , ao mesmo 

tempo, você fica mais exigente. Então, no filme do Waltinho, 

o equipamento de luz era mais ou menos o mesmo esquema daqu~ 

ledo 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 estúdio esse 

filme tinha também o interior de uma fábrica que era imensa. 

E a câmera tinha que ter uma grande liberdade lá dentro, o 

que tornava dificil isolar uma área para trabalhar a luz.Por 

exemplo, você tem o plano de uma pessoa trabalhando em uma 

máquina. Atrás dele, necessariamente, você vai ter mais qua

renta máquinas e quinhentos metros de fábrica. A gente pen

sou muito em como resolver esse problema, já que ainda tinha 

dia e noite no ambiente dessa fábrica. Então, a gente acabou 

assu□indo um esquema de luz que era o maior possivel , onde 

eu cheguei a ter onze refletores HMI, que eram todos os que 

existiam em são Paulo e mais um ou outro do Rio. E esses re

fletores ficaram semanas com a gente porque eram esses JIMI's 

que iluminavam o geral da fábica. Além disso, havia um pÓ,e~ 

volvendo todas as máquinas da tecelagem 
' 

que era altamente 

inflamável. Eu tinha pavor de usar luz quente para fazer cs-

se "bafãon na fábrica e, com isso, fazer pegar fogo na fábri 

ca por causa do calor gerado pelas luzes de tungstênio . En-

tio, eu decidi usar os HMI por serem refletores de luz fria. 

Isso acabou sendo uma experiência muito rica para mim porque 
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eu acabei descobrindo como se utiliza um refletor tão grande 

como se fosse un Inky Dinky. Isso foi muito rico porque me 

ensinou també~ a ~sar rebatedor. Toda a luz da fé8rica é uma 

mistura de HMI re~atido com HMI direto. Com esse rebatido,~ 

ra possível dividir a luz. Por exemplo, voe~ usava um canto 

do refletor direto, outro canto rebatido, um terceiro canto 

co~o contra luz, etc .. Outra situação importante,era a does 

tÚdio. L' a, a gente fez quase totalmente as sequências de Jun 

ta, de TST e da t~ansformação da Junta no cemitério, que é o 
, 

cenario da r:iÚsicc:. do vampiro. Essa música teve w:: tratamento 

de video clip,co'- inúmeras referências de filmes de terror e 

luzes coloridas co□ fumaça. Ai,no estúdio, eu ta.::~ém usei a~ 

co e, com máquin2. de soldar, eu i'iz raios ;, pare. completar, 

um canhão bem gre..~de que eu 

ta, naquela sequ;~cia maior 

tÚlio Vargas pela cidade de 

-ja 

do 

são 

tinha usado 

filme, que 

Paulo. É a 

no filne do Batis 

e a passagem de Ge 

-seque:1cia em que 

a gente QOntou u~s praça dentro do estúdio. A pa~ede do qua~ 

to de Gui cai e a~arece lá fora a multidão na pré;a. Nessa é 

poca do filme do ~altinho, e eu estou falando de apenas uns 

dois anos atrás, ~lI ainda era uma luz especial. 'i,o nosso ti 

pode cinema, voe; se considerava urn i'otÓgrafo extremamente 

privilegiado que_~~º tinha nas mãos esse tipo de equipamento. 

Hoje, eu acho qu~ isso é uma ferramenta básica. o que acont~ 

eia no filme do ~~ltinho, é que nós tinhamas sit~açÕes alta

mente diversificadas. is vezes eram extremamente pobres, co

mo~ o caso doba~ de periferia~ onde a gente tinha poucas 

condições de luz, ou do forró, onde eu pedi mais de quarenta 

luzes dessas de ~eatro para reforçar o que ja existia. , fora 

fresnel de mil, :rcsnel de dois mil, 11 bafão 11
, e te .. Mas , eu 
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dir~a que o método em que eu me sinto melhor é o de me guiar 

rnui~c pela luz natural. Primeiro, porque eu acho que, quando 

o c:~etor escolhe uma locação, ele escolhe com a luz que es

tá ~squela locação, não escolhe con u~a luz montada ou inve~ 

tata. Normalmente, uma locaçio ~ considerada interessante e

xat~~ente por causa da sua luz, pela luz que emoldurou aque

le :~gar para o diretor, aquela luz naquela hora. 

PEF.~JHTA: - Então, a sua tendência é sempre se guiar pores

sa :~z natural? 

RE~?JSTA: - Sim. Porque eu acho que ela faz parte da propria 

esc:lha dos lugares onde a gente fi~na. Claro que há exce

çÕE~. Inclusive no filme do Waltinho, há nomentos que nao 

tê~ ~ada a ver com a luz real. Mas, em geral, eu tentava is

so. ?~a fábrica, por exemplo, eu nãc queria fugir da luz que 

el~ ~inha,porque ela era perfeita, não poderia haver uma luz 

ne:~ar do que aquela. No caso do fo~ró, não dava para ser 

na:~ forró do que já era. No caso d~ bar, também. O bar já 

e~~ aquilo. Por mais fantasioso que seja o filme do Waltinho 

e, ;or ser uma comédia, te□ uma cer~a liberdade de fantnsiar 

a ~~alidade, ele tem una proposta beCT realista. Ao retratar 

a ~~da de um operirio de periferia durante a ditadura brasi

le:~a, o fil~e tem que estar enraizado na qualidade de luz, 

de 7isual que isso significa. E isso ainda batia com a minha 

tE~=ência e com a minha preferênci~ pessoal que vem do docu

DS~~ário, que é raramente achar u□a luz melhor que a natu

ré~. Os filmes que ~ais me impress:onam sao os que se pare

c~~ coD a luz natural, onde o fotÓirafo tentou reproduzir a 
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mais bela luz natural. Entio ~ essa qualidade, essa plasti ci 

dade da luz natural que eu tento, na medida do possivel, re

produzir. Eu gosto de filmar documentário e ir onde a luz me 

leva. Em longa, é muito comun você estar brigando coQ a luz. 

Ao tentar recriar, ouitas vezes a luz não ctá o que eu qJero, 

aqueles refletores nao conseguem. Assim, eu descobri ~Je sem 

prc preciso mais luz. A tendência~ cada vez mais luz porque 

Você controla melhor assim. Antigamente, eu tinha pou~~ l uz 

Para fazer muito. Agora, eu quero muita luz para faze= pou

co, nais luz para fazer menos. 

_!:ERGUNTA: - Para encerra o BEIJO 2348/'72 , eu queri=.;. saber 

como foi a sua relaçio com a direçio de arte no filme. 

RESPOSTA: - o trabalho de fotografia nesse filme tinh ~ que 

estar muito bem casado com o de cenografia. Então, fo~ Duito 

bom que o diretor de arte tivesse sido o Beto Manieri , inclu 

sive, fui eu que sugeri. Ele~ uma pessoa muito criat~va,mu! 

to organizada, muito compreensiva e que tem uma visac nuito 

clara das coisas enquanto artista plástico e enquan to ar·qui.

teto que f. A gente começou a fazer o filme com o Ch~Guinho 

Andrade que, assim co□o o Beta, já tinha si do meu ass:stente 

de direçio de arte, e com quem eu tamb&rn t i nha uma ~elaçio 

legal. Mas, por proble□as pessoais dele, o Chiquinho ~~vede 

sair do filme. Foi ai que nós chamamos o Beto. Eu a c~Q que 

isso acabou sendo boE, porque o Beto teve a suficicnt ~ con

cepçio de modernidade que o Waltinho estava querendo ~~ fil

me, inclusive, sabendo transformar cenoeraficamcnte ~~ue las 

idéias mais abstratas que o Waltinho tinha. Porque e filme 
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, , 
trata e~~ anos setenta, que e uma das epocas mais feias,como 

estética, da história brasileira. Então, o filme tinha que 

captar e~se horrível sem ser horrível. tu diria até que, nu

ma das p~i~eiras filmagens que eu fiz, eu errei. E isso acon 

teceu exatamente por uma falha de concepção. Eu achava que , 
, 

dentro e~ concepção de fazer um filme sobre uma epoca que e-

ra muitç desagradável esteticamente, em que as cores eram de 

sagradáv~is, aquelas cores ácidas, pÓs-pop,dos anos setenta. 

Na ver~~de, nada era sedimentado nos anos setenta, era tudo 

meio a~=iguo, meio mal definido. E eu achei que a fotografia 

tinha q~e assumir essa postura. Mas, o primeiro copiao que 

eu assi~ti, levei um choque terrível. Eu tinha percebido que 

nao eré nada disso, a fotografia não podia entrar tão rnecan~ 

camente nesse tipo de raciocinio. Não é porque trata de uma 
, ç . 

epoca ~eia e de uma realidade feia que a fotografia tem que 

ser fei~ ta~bém. O caso é que os anos setenta eram feíos de

mais. Cc~ a ditadura e tudo que ela representava, eles eram 

ª1.• nda fsios emocionalmente, • 1 • t · 1 t s psico og1ca7:en e,v1sua men e, e_ 

tetica~~nte, feios em todos os sentidos E o filme tratava 

de pers~nagens vivendo nesse mundo feio e repressor. Entio , 

estupid~mente, eu achei que a fotografia devia assumires

se feio~ obviamente, reforçado pelo Waltinho, que incentiva

va isso~ que era radical, corajoso. Mas, logo a gente perce

beu qu~ não poderia ser assim. Não adia..~ta fazer uma fotogr~ 

fia feia, que bata na tela feia, que todo mundo ache feia e 

v~ embG~a. Na verdade, voe; tem que fazer que o feio fique 
~ , 

claro c~CTo intençao, o que e muito mais trabalhoso. Então,eu 

acho q~~ 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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relação entre eu e o Beto era de muita proximidade.N~s dis2u 

ti~os muito. Discutimos as roupas, discutimos os cenários 

discutimos tudo. Porque estávamos sempre no limiar de tr2.r:.s

formar o próprio resultado em uma coisa feia, uma coisa cal 

colocada. Eu diria que, às vezes,o filme chega perigosame~~e 

nesse limiar. 

PERGUNTA: - Passando agora para o geral, você acha que , ~o 

cinema de são Paulo atual , há uma tendência em direção é um 

maior apuro técnico na fotografia? Você acha que existe u

ma Preocupaç~o maior com isso? 

RESPOSTA: - Eu acho várias coisas. Primeiro, eu acho que :s

so vem de encontro a uma tend&ncia que tem crescido no ci~e

ma Paulista. Na verdade, eu diria que no cinema brasileirc , 

com uma especificidade maior no cinema paulista. Essa ten~;~ 

eia é fruto de uma necessidade de fazer com que os filmes se 

paguem, uma tendência que surgiu nesses Úl timos anos, De~~ro 

do esquema de produção que a gente teve durante mui tos a:-,:,s, 

nunca existiu uma necessidade real de que os ~ilrncs se pé;a~ 

sem. Claro que se queria que os filmes se pagassem, que es

tourassem nos cinemas, que o pÚblico fosse e tal. Mas nã~ e

xistia uma realidade que transformasse numa questão de v~da 

ou morte o fato dos filnes se pagarem ou não. Então su~~iu 

uma tendência natural de se tentar achar um caminho co=~r

cial para os filmes, o que nunca antes tinha interferidc na 

vida dos diretores fotógrafos ou produtores . Se o ==--1-

me fosse uma bomba, se nio acontecesse no cinema, isso 

significava que ia ser ~uito difícil voe~ fazer ' um prcxim.o 
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filme. Sempre ia ser muito difícil fazer um pr6ximo filme.En 

tão, a exigência do mercado é uma coisa que surge de uma de

cisão, por parte dos cineastas, de tentar se aproximar mais 

do seu pÚblico, o que representava uma reação 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 

cê encontrava pÚblico, você se sentia mais independente do 

estado, ainda que não em termos reais, ao menos em termos e

mocionais. Então, eu acho que foi uma necessidaàe de sobre

vivência emocional dos diretores conseguir essa relação com 

o pÚblico, o que significava filmes comerciais. Essa tendên

cia exigia uma correspondência no nivel técnico.Foi isolada, 

como proble~a, a ~á qualidade dos filmes brasileiros. Isso e 

ra uma coisa que todos falavam, o pÚblico falava, os criti 

cos falavam, vi~ou até moda falar. Acontece que, esse hábito 

de dizer que o cinema brasileiro era ruim era tio mentiroso 

como o de dizer que o cinema brasileiro era maravilhoso.Mas, 

com essa tendência, houve um apuro nas condições técnicas. E 

isso se destaca e□ são Paulo, principalmente por São Paulo 

ser o centro do cinema publicitário que trouxe, especifica -

mente para são Paulo, um equipamento de luziu~ equipamento 

de câmera e uma experiência de eletricistas e Laquinistas an 

tes inexistente. Isso porque o cinema publicit~~io sempre te 

ve essa relação com o mercado e com o internacional. E sem

pre teve tambéu o dinheiro para bancar esse apuro técnico 

Porque apuro técnico não é coisa que possa surgir do nada 

Hão é que hoje existem bons fotógrafos e antes não. Uma das 

diferenças é ter dinheiro ou não ter dinheiro, ter equipamen 

to ou não ter equipamento. Além disso, esse apüro técnico vi 
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nr.::. também, de encontro a um desejo de sair dessa coisa "pa

ro~-..:ial" que marcava o cinema brasileiro. Queria-se que esse 

ci~~~a n~o fosse comercial apenas nas telas brasileiras mas, 

q~= encontrasse o pÚblico internacional. 

P~~~~NTA: - Eu fiz essa pergunta ~e referindo ao cinema de 

S~:: ?aulo porque isso foi identificado, tanto pelos criticas 

cc~: pelos defensores, como uma Cé~acteristica mais dele do 

e~= do cinema do resto do pais. 

~~~~□STA: - Eu acho que h~ uma ce~:a dose de realidade nas 

c~::icas. Esse conceito de ditaduêa da fotografia não surgiu 

~;~~as por causa do resultado fotc;r~fico, que era inegavcl

G=~:e bom, excelente. Isso surgiu como uma colocaç~o de pro-

6~:~res,na medida cm que os fot6g~afos tinham se tornado 

~~:s exigentes, estavam exigindo ~a produç~o um nlvel mais 

~essdo de investimento. Agora, to~~s queriam ter HMI , todos 

~~e~iam um caminhio de luz, um eq~ipamcnto maior, mais con

~~;3es de trabalho. Ent~o, eu ache que a hist6ria da ditadu

~~ ja fotografia nasceu mesmo foi cessas reivindicações dos 

:::;grafos. É claro que não era u~s ditadura. Na verdade , a 

[e~:e sabe que os fotb2rafos se d~bram para adequar as suas 

r_e2 essidades às do filme. Mas, a ;;E:nte também sabe que, quem 

~~~~a mais, acaba se impondo. Eu a~ho que o papel do fot6gr~ 

-- 6 esse, defender o seu trabalh~. Mas, quando eu digo que 

~~~~acerta dose de verdade, ~ q~e existia, naquele momen -

::, urna necessidade da fotografi~, de ir além do filme. Veja 

:: ~=--, essa é uma posição extremane:-c"'i:e pessoal. Eu sei que mu::.. 

:~ zentc não concorda. Eu acho que havia filmes que exigiam 
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uma fotografia difere~te daquela que têm. A qualidade que um 

filme exige,enquanto imagem,nasce de um casamento en~re foto 

grafia e cenografia, e esse casamento tem que ser pe~:eito . 

Isso é uma das coisas mais dificeis de se conseguir, já que 

você tem três ou quatro cabeças trabalhando em ci~~ dei

déias diferentes . Por mais que o diretor passe a su~ idéia 

e por mais que o fotÓ6 rafo se esforce para entender e que e

le quer, voc~.inevitavelmente, tem tr~s ou quatro co~ceitos, 

que são subjetivos. Esse casamento produz um resulta=~ , que 

não é nenhum dos três, é .consequência.Esse casamento é difi

cil e raro. Quando a gente fala Bergman, fala Sven ~iikvyst. 

AÍ, são duas pessoas que casaram durante anos e proê~ziram o 

bras que sio os filmes de Bergman mas, no fundo, sic os fil

mes dos dois, sem a cenor dÚvida. Como fotógrafo , e~ tento 

fazer com que esse casamento seja o □ais perfeito pcssivel . 

Posso até, em aleuns nomentos, optar por uma soluçã: que não 

~ a que eu mais goste, mas~ a que o filme est~ pedi~jo. En

tão, eu diria que, nesses filmes, algumas vezes, parece que 

a fotografia está andando paralelamente ao filme, à direção 

e ao conceito do fil~e. Então, você pode ter até u;:-_~ briga 

entre fotogr~fia e filme. Então, a fotografia pode estar bri 

lhando, só que em ur.:. caminho que eu acho que não er~ o que o 

filme deveria ter .. • AÍ , eu sinto o fotógrafo faze~io o seu 

ca~inho e o diretor :azendo o seu. Então, eu acho Q~=,quando 

as pessoas criticar:, talvez elas estejam querendo cizer is-

so. Um filme que eu acho que tem um casamento perfe~~o 
, 
e o 

INOC~IJCIA, do Pedro Farkas e do Walter Lima Jr .. A~. não p~ 

<leria ser um sem o o~tro. O filme do Wilson, N~JOS =A NOITE, 

por exeQplo, é um fi:ne em que a fotografia anda uc ~ouco p~ 
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seu fil=e também, embora não seja tanto. É complicado dizer 

isso d: seu filme porque h~ momentos ec que casa maravilhosa 

nente te~. Mas, tarnb6m h~ momentos em que a fotografia se a

fasta e~ direção, para voltar a casar depois. Isso não quer 
, 

dizer ~~e a fotografia seja ma. Os dois filmes t~m 6timas fo 

togra~~~s, impecáveis. Mas, talvez, n~o i□pecavelmente boas 

para cs filmes. Já o filme do Batista, que eu fotografei, p~ 

de ter =o~entos fotogr~ficos que eu ati n~o gosto, em que eu 

perdi e controle ou fiz conccss~cs de~ais. Mas, no geral , ~ 

a fotc;~afia certa para o filme. Em ne~~um momento alguém p~ 

derá r::=-~er que ~ nao 
, 
e a fotografia para aGUCle filme. No fil-

me do ~altinho tamb6m. Olha, eu dou muita importincia 

isso. 

para 

PERGU~i":.!..: - E num caso corno o de A DAE .. !. DO CINE SHANGAI, que 

~ u~ ~flne que mudou de fot6grafo no ~eia? 

RESPOS:A: - Eu não sinto personalidade na fotografia desse 

fil~e. Eu acho que ele tem uma fotogr~fia super competente 

e, is ~ezcs, muito agrad~vel . Mas, eu nio sinto personali

dade~~- É u~a fotografia de encomenda, do tipo 11 vamos ver 

muité : etografia de filme noir e reproàuzir essa fotografia 

no fi:=e" , Isso é muito competentemeEte feito. Agora,eu nao 

sinto =ersonalidade. O trabalho de dois fotógrafos pode ser 

casac: com una bela marcação de luz . ~~s, eles conseguiram 

casa"'. exatamente porque não era um filme de personalidade, 

era u~ filme de técnica. 

253 -
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PERGUNTA: - Essa é nova, essa versao eu ainda nao tinha ou-

vida. E, no caso do FELIZ ANO VELHO, dentro dessa sua linha 

de raciocinio? Você acha que casa? 

RESPOSTA: - Eu acho que casa. Porque eu acho que a fotog~a

fia do filme é uma fotografia intelectual, muito teórica. E 
, 

ai, ela casa porque eu acho que o filme também tem essa te~-

dência. Claro que tem momentos em que o filme é muito 

te, muito forte, um trabalho bom de ator. Mas, eu acho o fil 

r.,e frio. Como eu acho que o VERA , do Sérgio Toledo , ta--:-.::-ém 

é frio. Frio enquanto emoção. Eu acho que o FELIZ ANO \'=-:...Ho 
, , 
e menos frio do que o VERA. VERA e um filme em que os c~is 

estão bem integrados, só que andando em trilhas diferentes . 

Estão casados porque os dois têm a mesma frieza, o mesmo con 

trole excessivo sobre tudo. Eu digo excessivo porque o fi~~e 

deixa transparecer esse controle. Entio, eu acho que o Eo~ol 

fo, por estar casado com o S~rgio ou por ser assim mesmo, e 

esse casamento é acidental, passa essa frieza. Então, apesar 

deles estarem harmoniosos durante o filme todo, eu não ~~ho 

que seja casamento. Eu acho que eles estio no mesmo 5nibus . 

No caso do FELIZ ANO VELHO, eu acho que os dois têm pa:..x.ão. 

Os dois estão super envolvidos no processo de harmonizar 

fotografia com o filme. Então, tem um casamento ali. Mas 

a 
, 

• e 

uma coisa super intelectual. Eu sinto falta de pele,acho que 

é uma coisa muito cabeça. A decisão deles é muito apare~te 

na tela, as opções de filtragem são muito aparentes, é ç~~se 

u1:ia brin cadeira. Eu não gosto e specialr.iente disso , enq·..:::.:--.to 

proposta fotográfi c a. Eu acho que, quando a fotografia ~~a-
~ , 

rece demais, chamando a atençao para si, em lugar de ch~~ar 
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atenção para o que está por dentro de si, eu oe distancio,~ 

la cria um filtro entre eu e o .que está acontecendo na tela. 

Eu acho que o FELIZ ANO VELHO sofre de uma excessiva intelec 

tualização do roteiro,enquanto fotografia. Agora, tem momen

tos belissinos e muito competentes fotograficamente. 

PERGUNTA: - Você acha que existe alguma coisa que dê uma cer 

unidade para esse conjunto de filmes? 

RESPOSTA: - Eu acho que há sim. 
... , ,. , 

Mas, nao e u..-::a coisa so tec-

nica ou estética. É temática. Claro que não dá para general! 

zar. Mas, dá para falar dessa tend~ncia. N2 verdade o que 

ficou conhecido como sendo o novo cinema p~Jlista, foi , na 

-verdade , apenas um grupo de filmes que sac.: A DAMA DO CINE 

SHANGAI 

VERA e 

CIDADE OCULTA , FELIZ ANO VELHO, ANJOS DA NOITE, 

talvez , um ou outro filme do Carlos Reichembach . 

~ Esses sao os filmes que, num certo momento, foram identific~ 

dos como o novo cinema paulista. Isso não se tornou, e nem 

poderia ter-se tornado um movimento,porque era frágil.Na ver 

dade, não passava por uma proposta de rnovicento, não partia 

de uma proposta enquanto linguagem cinematográfica, enquanto 

derrubada de conceitos anteriores, enquanto um novo direcio

namento do cinema. 

PERGUNTA: - Mas, esses filmes tinham propostas diferentes. 

RESPOSTA: - Sim, entre si, eles têm propos~as diferentes. No 

entanto, eles apresentam uma conjunção de ~emas que, basica-

mente, pode~ ser resumidos em tratar u=-_ submundo paulis-



- 256 -

ta marginal e policial. são varias os filmes, desses que a 

gente mencionou, que têQ essa □es~a temática. Então, o que a 

conteceu é que, num espaço DUi~o curto de tempo, surgiu 

número relativamente grande de filmes assim, o que fez 

que isso fosse identificado co~o uma tendência. Agora, 

com 

indu-

bitavelmente,eles são parecidos entre si enquanto apuro tbc

nico que, como eu ja disse, te~ um pouco a ver com o acesso 

que os fotógrafos de são Paulo tiveram, mais que os de qual

quer outro lugar do Brasil, is novas tecnologias. Inclusive, 

uma das marcas'desses .filmes e que, neles, fica clara adis

ponibilidade de poder filmar e~ estúdio. E, dentro de um es

túdio, você parte de uma realidade muito diferente daquela 

que você tem quando filma na rua. Ela, por si só, cria um ou 

tro tipo de fotografia pois, voe~ já nio ten oais a quela ba

se inicial de real idade. N~o se pensa mais em ter a luz natu 

ral como fonte principal de luz no filme. E assira, você vai, 

c a da vez mais, tendo a necess~dade de criar a sua luz , como 

se o mundo fosse noite. Talvez, isso seja uma fase talvez 

os fotógra f os tcnhan de atravessar essa fase para encontrar 

os seus estilos. Agora, ~ inegável que isso representou um 

crescimento grande, enquanto controle fotográfico,por parte 

dos diretores de fotografia. Com certeza, eles ganharam nui

to com isso. Mas, de qualquer nodo, os fi l mes s~o interessa~ 

t es, na nedida eo que, naquele □ooento, produziram a idéia 

de um cinema paulista que aca~ou ficando na cabeça das pes-
, 

soas . Com i s so, os proprios r e alizadore s ac abaram deserape-

nhando esse papel, de fazer o cinema paulista. O que eu dis

cordo é que o cinema paulist a, a médio ou a longo prazo, ve

nha a ser di f erente do resto do cinema brasile iro, emb ora h a 
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ja caracteristicas que têm ligação com a cidade onde ele es

tá sendo feito. Eu acho que o contexto onde os realizadores 

vivem é importan~e, mas nao é fundamental. Eu acho que essa 

identificação de uo cinema paulista passa mes~o pela fotogr~ 

fia, e por uma certa concepção desses realizadores, naquele 

momento determinajo. Eu tenho uma grande curiosidade de ver 

se, na pr6xima leva de filmes desses realizadores, a gente 

vai ver os filP.Jes e falar: 11 0lha, o cinema paul:sta11 • Eu sus 

peito que a gente não vai poder dizer isso, sem que essa mu

dança seja uma i~~enção mas, sinceramente, eu ac~o que age~ 

te não vai mais poder dizer isso, acho que, desses mesmos di 

retores, virá uc~ diversidade enorme. 
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ENTE:::VISTA COM PEDRO FARKAS 

PERG~~~TA: - Você é um fotógrafo que trabalhou bast~nte em lu 

gar~5 diferentes e com diretores diferentes. Então, antes de 

fal~~ dos filmes, eu acho que seria interessante você expli

car ~orno você gosta de trabalhar e o que você acha importan

te ~s preparação do trabalho, antes de começar a rodar qual

quE:-:- filme. 

RES?JSTA: - Eu gosto de ler o roteiro e dai discutir bem com 

o c:~etor a idéia do filme. Eu preciso gostar do roteiro,mas 

é ê::Ícil ler um roteiro, eu acho difícil sacar o filme 
, 

so 

le~=J. Então, em geral, eu vou mais pelo diretor do que pelo 

ro:~~ro. Se eu gosto do diretor, sir.patizo com ele, para mim 

é e jado mais importante. Dai, eu vou discutir a idéia toda 

do :ilme e a concepção da fotografia. Depois disso, discutir 

ce~~ por cena, como é que se vai fazer. A coisa mais legal é 

dis~~tir o filme todo e depois discutir cena por cena, por 

que é assim, por que não é, quais são as intenções da luz, 

et: .. Isso é a coisa mais legal. 

PE;;~NTA: - Nessa discussio da concepçio, já entra alguma 

co~~a relativa às condições de produ~ão? 

RE3?JSTA: - Já. Em geral, já. As ccisas, a grosso modo,já en 

tr.:e., do tipo se vai ser feito de noite, se vai ser feito de 

dia, se vai ser feito em locação, se vai ser feito em estú

d1=. coisas que são grandes e que v~o ter de ser definidas 
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, , , 
muito tempo antes, co~o se e cenario ou se e locação. Essas 

coisas já entram. 

PERGUNTA: - E quanto ao tamanho da produção? Você já conce

be a fotografia pensando nos recursos que vai ter? 

RESPOSTA: - Já, eu já penso no custo. Acho que o Únicc filme 

que eu fiz e que eu pude dimen.sionar o tamanho da fotc_;rafia 

foi o FOGO E PAIXÃO, cesmo assim, relativo ao tamanhc desse 

filme. Nos outros, ser.9re o custo já estava determinac~ an

tes e sempre era o mini□o. Quer dizer, partindo do mi~~no, ~ 

ra ver o que se conseG~ia a mais. No FOGO E PAIXÃO e~ pude 

pedir mais ou menos o que eu quiz. Pude comprar gelati~a, p~ 

de armar a equipe que eu queria~fazer as pr~-produç~es neces 

sárias, etc .. 

PERGUNTA: - Existem co~ceitos de fotografia, coisas 
~ 

os·.::. voce 

gosta, estilos que não dependem do filme que você vai :azer, 

ou sempre você bola a foto em função do filme? 

RESPOSTA- Nio tem nada que eu goste. Quer dizer , ts= uma 

porçao de coisas que eu gosto mas, em geral, é em fu~;~o do 

filme. Na verdade, an:es eu achava que eu não tinha i5So. De 
, , 

pois, eu fui vendo que ja tenho um jeito de fazer, qu~ e um 
, 

jeito meio particular, um jeito que eu sei fazer e que eu ja 

sei que fica legal. 

~ 

PERGUNTA: - Que eleme~tos voce identifica nesse seu je~to de 

fazer, porque eu tambéG acho que você tem um jeito de :azer. 



RESPOS7~: - Eu acho que eu era muito radical, esse era o 

lemcnto ;rincipal. Eu era pouco sutil, winha fotografia 

muito c~::trastada. Sei lá, eu não equilibrava as coisas 
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e

era 

, a-

choque éSSe era o principal traço. Os fil~es, em geral, ti

nham s~=;~e essa marca, eu acabei achando isso. Não um dese

quilibr:~, mas um cquilÍbrio muito radical, a nivel de con-

traste, ce iluminação. E aparece sempre também uma luta con

tra vir:~s fontes de luz, sempre uma luta para sinplificar 
, 

ao maxi::·::-,, ter uma fonte de luz que define tudo e 
' depois 

' , 
as outr2.s luzes . . . Isso e uma coisa que cu descobri que fa-

ço assi:::. Sempre eu vejo de onde vem a luz e' depois, as OU-

tras l~=~s são como se fossem luzes secu~dárias daquela luz 

princi~~: . Eu acabei descobrindo que cu sempre faço assim. 

PERGU!:':'~-: - Quando voe e fala de vc r a luz de um determinado 

lugar, :sso e em funç~o do que existiria de luz real naquele 

ambien:e ou essa luz principal~ inventada por voe~? 

RESPOS':'A: - Em geral, & em funçio da luz que existe. Se & u-

locaç ~o 0 m geral é da luz c_ue exi·ste. Eu ma casa. uma u, ~ des-

cobri c~e 6 muito difÍcil eu inventar u~a luz, eu sou mui t o 

pouco c~iativo nesse sentido. Eu não consigo s onhar assim: 

• d 1 • " S ' "por a~·_:.i entra um raio e uz assim ... • emprc e cm 

de uma luz que eu acho que existiria naquele lugar . 

função 

Em ge-

1 d do não interve n~o naquele ccna'r1.·o ral, e~ nao co oco o e , 

-Em Eera:, ~ a s sim que eu trabalho, a n a~ ser que e é dai 

que e n : ~a o trabalho do diretor a n~o s e r que tenha uma 
, 

coisa~: diretor, que e o mais lega l. 
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PERGUNTA: - Como o quarto da INOCÊNCIA logo no começo do ~il 

me, por exemplo? 

RESPOSTA: É. Aquele quarto é um trabalho do diretor, a~~í-

lo é tudo do diretor. Eu lenbro até que, primeiro, eu ils..c.i

nei de um jeito, eu fiquei um dia iluminando aquele qu~~:~ , 

quatro ou cinco horas. J...~ ele viu e disse: 11 não é nada c.::..s

so 11 • Então, a gente come:;ou a conversar, conversar, co:-.-.·;;:;r

sar, e ai foi feita aquela luz que está no filme. Como :a~

bém no ELE, O BOTO , a c~sa mal assombrada que tem os r~::..~s, 

isso é uma coisa dele, e~ Walter Lima Jr •. 

PERGUNTA: - Agora, come;a....rido a falar dos filmes que voe; :ez 

aqui e~ são Paulo, vamos primeiro para A MARVADA CARNE. Co

mo você pensou o fi lr.ie ? Quando o André Klotze 1 chamou \--Jcê 

para fotografar o filme, o que ele queria da fotografia, 

RESPOSTA: - Eu lembro q~e a gente conversou muito sot~e 0 

filme, sobre a regiao. ~u ajudei muito a escolher a re~iao 

onde ia ser o sitio do :ilme. Eu fui super exigente , é~ e o 

André , aquele lugar escolhido foi bem meu e do André . ~ do 

Adrian, que fez a Direç~~ de Arte, também mas, bem mescJ raeu 

e do André. Nós escolhe=~s a região e ai o André tinhé uma 

coisa das casas, das co~struções, como é que ele achava que 

devia ser. A gente era bem inexperiente , entio foi uma coisa 

Dais geral. O André sec;~e me dava uns toques. Quando E~~ a 

casa Qal assombrada, co=~ é que deveri a s e r, que tipo e~ len 

te, que tipo de luz e t~l, mas não t eve um papo geral c e con 

cepçao. Acho que nenhu~ filme que eu fiz teve um papo ~ssim 



- 262 -

especifico so~re a concepção. Mas no A MARVADA CARNE teve al 
r 

gumas coisas que a gente discutiu antes como e que deveriam 

ser. Eu lenbro Quito da discussão sobre as pa~edcs brancas . 

A gente n~o c~eria fazer u□a fotografia do tipo daquelas que 
r 

faziafil antis2--:-.en te, ern que casa de pau-a-pique e 1 uz entran-

do pela porta, aquela luz que entra pela porta e pela janela 

e deixa o reEto todo escuro. Essa foi urna co~~ersa que eu □e 

lenbro que a gente teve. A gente n~o queria a~uilo . A gente 

queria una ccisa totalmente diferente, pared~s brancas, uma 

coisa mais c!a~a, mais colorida, meio realise~ fant5stico 

meio José Antonio da Silva. Eu le~bro que a gente levantou 

nuito Jos& An~onio da Silva. Depois, o Andr~ ~evantou aquele 
, 

pintor 2cni~l que é o Almeida Junior. Então, :em varias qua-
~ dros no filne que sao quadros do Almeida Jun~~r, como a mu-

lher fumando cachi~bo. Ent~o, foi muito na base de pintura 

paulista. IssJ foi rauito bonito, uma coisa q~e eu adoro, e & 

isso que cu a=ho que deu uma influenciada na ~ente. A NARVA

DA CARNE~ o ~ilme mais diferente que cu fiz ate hoje Tem 

uraas luzes frontais que eu adoro. Em geral, e~ nunca uso luz 

fron t al, eu n~nca usava. Nesse filme , foi a ;~iQeira vez que 

eu fiz u~a l~z assim t;o frontal. Na sequ;nc~a do Dionísio , 

por exenplo. O Dionisio est; sentado 1~ no L:::'ldo da sala num 

banco, fazen~~ alguma coisa, e a luz dele~ te~ front a l . Eu 

leQbro que fci uma coisa difícil mas foi u~ tarato 

ral, a luz é senpre de cina e não te permite isso. 

Er:1 gc-

PERGurnA: - :::: qual foi o e quipanento de luz ~:.ie você usou no 
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~~SPOSTA: - Eu usei de tudo. Sen;re .uma base aberta e depois 

·c:...-:-.a coisa nais direta para o ros:o com f're~nel. A gente ti

~..::a fresnel e aberto basicamente. Tinha muita diferença de 

:~z, entio era preciso colocar bastante luz . Na realidade, 

~ão dava para ficar fazendo soft, essas coisas. 

" ?~RGUNTA: - Quanto a essa luz, vJce acha que teve o que que-
, 

~~a ou faltou alguwa coisa, ja c~e o orçanento do filme nio 

-:::-a alto? 

~~SPOSTA: - Eu usei o que eu que:'ia. O filme era barato mas 

a luz estava boa. Talvez faltas~e~ alguns detalhes cOQO, por 

exeaplo, um diwner que eu tive te improvisar. 

?ERGUNTA: - E a sua relaç~o co~ o Adrian Cooper, diretor de 
A 

~:'te do filme? O que vocc acha q;_.ic caminhava junto na elabo 

~açio da imagem do filne? 

:=.:::SPOSTA: - Eu acl10 que o Adria:-_ era mais ligado na fotogra

:ia do que eu na cenografia. Q~e~ dizer, eu dava palpite, eu 

~~trava na cenografia, discutie co□ ele. Mas, □uitas coisas 

~~e eu sei que sio legais no fi:~e, sao coisas que ele pre

::: arou, Ele vinha antes, prepara-.-a antes. Então, várias coi

sas de altura de cor, de roupa. ele preparou muito, e A MAR

';_t...DA CARUE tem roupas mui to bo:-i: t:as, as construções são su

~er bonitas. Eu n~o lembro dire:to das discussões da gente . 

~usei que tinha discussao ~as, ~uito daquilo~ coisa dele 

El • • f z1· a r.1ui tas à&.:.uelas coisas pensando na fo-:'.",csr:10 . J e Jª a 

-:oe;rafia. 
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PERGUNTA: - Eu le~b~o que em A I~ARVADA CARNE voe; fez a noi

te aoarela, como na cena do Chiquinho Brandão vendo as tele

visões na porta de urna loja. Você nunca pensou e~ fazer a 

noite azul? 

RESPOSTA: - Nesse :iloe, eu nunca pensei e~ fazer a noite a

zul. Quando eu cosecei a pensar um pouco, fiquei achando as

sim a noite az~l ~ uma convenção que funciona ~as, eu a

cho que e:-:1 A ViAílVJ..:.:.. CARNE a noite tinha que ser a:-:-,arela. E, 

para isso, a gent~ usou gelatina Qesmo. Hoje e~ dia ja tem 

luz de iÔdo na ru~, amarela. Eu não sei se naquela época já 

tinha. A luz era pa~a dar uma coisa ~ais infernal. Eu lerabro 

que na mulher diata a noite tarnb~m não era azul. ~as, eu lem 

bro taab~n que a ~~ite da Fernanda Torres andando para o o

rat6rio ~ azul. s6 1~ dentro~ anarelo, porque é tudo cheio 

de vela. Isso era para dar UQ contraste. No caso da sequ~n

cia do Chiquinho é o contrário. Ali, a vitrine é azul, a vi

trine & de fluorescente. Entiio, a noite deveria ser anarela 

para contrastar co~ a vitrine. Na diaba é uma coisa mais dia 

b6lica mesmo. Mas :alvez, isso seja por virias motivos e nao 

por um nativo deterQinado, Eu acho que a noite pode ser a

zul, pode ser qua:quer coisa, não ten a necessidade de ser 

uma coisa só. É u::.a convenção. Eu acho a noite azul legal 

inclusive você po:::e f"azer Hnoite ar.iericana", que é azul É 

u~a convençao, QU= nem botar barulho de gri lo. Você vai ver 

ur.1 f i1 me americar.:: e está tudo claro, aque l as 11 noi tes ameri

canas" anti oas er;; c·Je é tudo claro. Ai o dire t or bota ura rui-
V • 

do de grilo e pro~to, vira noite. Isso é uma convençao tmn-

bé~, e funciona. ~ntio, eu nao vejo uma n e c e ssid~de da noi-
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te se!' azul, 

PERG'_·,;;A: - A HARVADA CARNE 
, ~ 
e um fil~e que nao foi feito em 

soD ~i~eto. Voe~ ten alguQa prefer~ncia ea rclaç~o a isso ? 

Eco=~ você se relaciona com os t~cnicos de so□ 

e□ s:~ direto que voe~ fotografa? 

nos filr.Je s 

, 
RES?:S~A: - E una coisa que conplica. San direto e urna coisa 

que ~i ~uito para o filme mas complica um pouco para a foto

gra::s. Às vezes, você tem que repeti!' por causa do sor.J, vo

cê cõ::~·.;::ire tem que prever que vai have!"' ur.1 microfone, o boor,1, 

etc .. f muito nais confortável você f~zcr sem som, mas nunca 

eu :~ve grandes problemas com o som. f at~ legal , porque o 

car~ do som & sempre uma pessoa que est~ □ais ou menos no 

seu ~!vel, um cara que esti ali faze~do o registro sonnro,t1m 

cara que est~ t~o prbximo da dircç~o quanto você. Ent;o ~ co 

mos:: fosse um irn~o, um cara com qu~= voe~ pode trocar LlUi

ta c::sa. Quando você trabalha com \r. Romeu Quinto , cor,i urn 

Jorz~ Saldanha, sei 1á, tem um ~ontc de caras legais de som, 

' porque e sempre ur.~ pessoa para você con-
' vers~~- En geral, técnico de som e 1.1:".', cara que saca muito de 

atoé, Fotógrafo, eu nao sei, eu saco 2uito pouco de ator. En 

tão; sempre legal, o cara de som diz "fulano falou de tal 

jei:~•• , e as v e zes voce nem pensou ~isso. Ent~o ~ @uito le

cal. 8ono relação,é super rico para o fotógrafo. Agora, é u

ma ~:isa que, na prát i ca, complica. ~as, ~ uma coisa resolvi 

vel. Ãs vezes, não dá para você filL.~~ tudo em som direto , 

te~ =~e dublar alguLlaS partes. Por ex~~plo, no INOCfNCIA t i 

nhé. ·..:::-:a sequência passada toda na beira de ur.1a cachoeira que 
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- -nao dava para filnar, a nao ser que fizesse urna represa. En-

tão, quando tera um proble~a insolúvel, não faz som dire~o. A 

choque é resolvível. 

PERGUNTA: - Mas, voltando para A MARVADA CARNE , qual era a 

sua equipe de fotografia nesse filme, que tamanho tinha? 

RESPOS7A: - Tinha três eletricistas, um maquinista e ur.: as-

sistente. Era Ótimo, ur.~ super equipe. Assistentes de -car.1e-

ra, eu tinha dois, o Lito Mendes da Rocha e o Renato Cury 

ta~bém urna super equip~. A gente preparou a câmera, qu~ era 

uma Arriflex IIC cora objetivas Zeiss comuns, e o Lito f~i su 

per legal, o Renato tar8é□. O Renato fez umas bolsinhas e o 

Lito preparou um parass~l com follow focus, pegou a IIC e 

deu urna super incrementada, deixamos o equipamento 6ti□~. f 

un filme que voe~ v~ e que n5o tera a apar~ncia de que~ po

bre, de que foi feito co~ urna câmera IIC. Você vê que te~ u

rna fotografia mais cstivel, nais estabilizada. 

~ ~ 

PERGUNTA: - Então, voce acha que urna caraera IIC ben prEpara-

da dá conta de uma boa fotografia? 

, ~ 
RESPOSTA: - A IIC e un~ super camera, tem quinhentos filmes 

feitos coD ela. O que ela não tera é nenhuma facilidade. Ela 

-tem un problema de vise~. ela nao entorta o visor. Es se 
, 
e o 

principal probler.ia del;:;.. Mas é una super câr.ie ra. Quandc está 

boa, a IIC é btima, co~~ qualquer outra. 

PERGUH'I'/-.: - Mas , às vezes, há UB certo preconceito. 
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RESPOSTA: - . Has tar.1bér:1 1 ul tir.1ar.1ente está-s:: voltando a usar 
, 

a IIC. Teve u□a epoca era que todo □undo queria usar as c~me-

ras BL, Arriflex BL. É verdade que a BL ~ cais segura, ela 

nao vai desregular no Qeio do filme, enqué:':to as IIC são bera 

mais a~tigas e pode□ desregular de tanto r~dar. Mas elas são 

sezuras. A 3L é u□ pouco ~ais segura nas, e~tre as duas, vo

cê não nota diferença. 

PERGUIJTA: - Antes de passar para outro fí:.~e, eu ainda gost~ 

ria de saber o que você gosta nais er.i A 1.::_~_:::VADA CARNE ? 

, ,.. 
RESPOS7A: - Eu acho ~1e o que eu rnais gos:~ e da sequencia 

do Chiquinho que a gente já falou. Eu ado~~ tanto esse fil-

~e. A sequência da Fernanda lavando roupa no rio também 
, 
e 

linda. Eu cesto de tudo. Nesse filme, ~ d~fÍcil separar as 

cenas. 1;1as eu ndoro aquela do Chiquinho. Ii2.o só como fotogr9; 

fia. Eu gosto mesmo daquilo, acho que deu tudo certo. A cara 

do Chiquin~o. a roupa, a cara do Adilsont o lugar, que é na 

frente da Fotoptica. Eu gosto muito també~ da sequê0cia do 

Dionisio, a iluminada de frente, com aque:a mulher ralando e 

o Adilson cue entra. E eu gosto muito, n~~~ela mesma sala,da 

sequência en que eles vol tam. Ele já rap~~~. já casou e 
, 

ja 

voltou. Ele s estão cooendo . Ele pergunt~ do boi e percebe o 

engano: 11r;;o tem boi Barroso nenhum., é ne-:-:tira". Ai a Fernan 

da conenta: "Você não conhece a história e.o boi Barroso? Bo i 

Barroso é boi fujão ... 11 Começa a inventa::- um.a supe r ment ira. 

Eu a c ho lindo aquilo. Talve z seja a melh~~ sequência, da FeE 

nanda, do Adilson, é uma sequência que 

~inda teD um carrinho que eu acho demai s . 

todo mundo, e 
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PERGUNTA: queria saber ainda como o André, enquanto di-

retor, se rela=ionava com a fotografia. 

RESPOSTA: - O ~ndré era fotógrafo Então , ele tinha muita 

consciência d~ fotoerafia. Não de iluminação, que de luz não 

deu muito tec;o de ele ir no detalhe. Mas eu !enbro que , de 

lente, enquac~anento, movi~entos, ele era QUi:o determinado. 

Ele sabia r,,u::,:, como queria e era bom discutir com ele. 11va

mos fazer as.s:.::-1, de tal jeito, etc .. 11 Sempre -.·ocê via qual 

era a intenç~:, porque ele queria fazer assi~, porque ele 

queria fazer je baixo, com movimento, ou porq~e queria fazer 

uma c~mera r~~ida. E, obviamente, primeiro fil~e , tinha um 

monte de cois~s que ele estava experimentando . Você sentia 

que ele esta-.·~ fazendo isso para curtir. vári~s coisas ali e 
~ rar.1 expcrime.:::a.çao pura. Ele nao era um cara assim "tenho 

, 
que fazer ass~~ porque e uma escola11

• Tinha ~~ita coisa que 

ele estava cu~tindo. Mas, sempre em função da id&ia da dra

maturgia. Nu~=a era uma bobeira. Ao contririo, sempre tinha 

uma intenção, tipo "vamos fazer por baixo para a casa ficar 

grande 11 , co~: na cena da Casa da Velha Tort~ en que sai um 

gato. E sempre tinha u~a coisa sincronizada co~ os movimen

tos. O André ~inha muita idéia. A luz, ele deixou um pouco 

na ~inha mão, era Quita coisa para ele. Eu le=~ro que a gen-

te discutiu u.:: pouco a luz ~as ele tinha muita coisa para 

ver. Mas, na coisa da câmera ele era bem preciso mesmo. E e

le tinha tar:1:::,2::. r.iui ta precisao em relação ao c;.ue ele estava 

- -querendo da c~~a. Ele tinha muita noçao, nao coneu barriga. 

E ele sabia e que queria do ator, da atriz, cono ele queria. 

A enerenage~ funcionava bem. 
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PERGUNTA: - Agora, vamos falar UD pouco do FOGO E PAIXÃO. Vo 

e~ fotografou esse filme quanto terapo depois de A MARVADA 

CARNE? 

F.~SPOSTA: - A MARVADA CARNE foi filmado ainda em 1984 e FOGO 

E PAIXÃO s6 1~ por 1987, uns tr;s anos depois. 

?ERGUNTA: - Você disse que esse foi o filme onde, realmente, 

Yocê teve mais liberdade para pecir o equipamento que preci

sava. Que equipamento era esse, tanto de câmera como de ilu-

• - ? ~1naçao. 

-RESPOSTA: - Era um equipamento que nao existia em A MARVADA 

CARNE. Eu tinha os 11MI's. Teve dia que teve raais e teve dia 

que teve menos, variou. Mas, de HMI, teve o que precisou. No 

~OGO E PAIXÃO a gente □andou fazer uns refletores especiais 

?ara o Ônibus. Fizcnos uraa super adaptação no Ônibus, com um 

gerador atrás. A verdade é que FOGO E PAIXÃO foi ura filme 

que investiu na imagen. 

?ERGUNTA: - Fala um pouco raais do Ônibus, j~ que o filme tem 

uma parte bem grande que é pass~da dentro desse Ônibus e is

so deve ter sido uma coisa COQplicada. 

RESPOSTA: - A preparação do Ônibus foi muito legal . A gente 

preparou tudo para poder tirar os bancos e recolocar rapidi-
A 

nho, fizemos u□ trilho no meio para ir a camera e armamos um 

jeito de conseguir botar a câne~a no lugar dos bancos para 

filmar. Basica~ente, a gente adaptou tudo para entrar e sair 
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r~pido. Al~m disso, puse~os cortininha branca no 5~ibus ' o 

que deu una super ajuda. Depois , fizemos em cina dele uma 

grade, com os refletores entrando de lado e por ci~a, pelos 

buracos. E ainda tinha ~ais coisa dentro do Ônibus. 

~ 

PERGUNTA: - E cono era essa luz que voccs fizerac especial-

nente para o Ônibus? 

RESPOSTA: - A gente chamou de 11 corujinha". Eram d 0..:.:::.s lâmpa

das de Minibrut, u~ barndoor de p~, com uraa haste, de um je! 

to que ele não mexia. Eles ficavar.1 fora, con o ve:-,to , cor.i o 

Ônibus andando, e tinhar.i de ficar rígidos. E tinr.2..s as pre

silhas para prender as gelatinas. Eu mandei fazer um monte e 

tinha várias coisas para descer, subir, botar um, botar ou

tro. Era ur.ia coisa bem legal. E atrás do Ônibus , un gerador 

preso, pu~ado por ur.ia carreta, para sustentar tudJ isso . E 

depois, a gente tinha algunas coisas fora do 3nib~s, aquelas 

coisas de botar a câQera fora do Ônibus. Então é isso , o Ô

nibus foi ben preparado nesse sentido. Levou-se dias fazendo 

aquilo, preparando. 

PERGUNTA: - Em quantas semanas de filmagem foi fe:;..to o FOGO 

E PAIXÃO? 

RESPOSTA: - Umas oito senanas. 

,_ 
PERGUl~TA: - E qual era o equipar.iento de car.lera ? 

RESPOSTA: - A cimera era uma BL e a grande coisa que a gente 
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teve no FOGO E PAIXÃO foi una lente 20 nn./100 m~. Cooke Va

rot2:. Isso é que faz diferença, essa lente faz diferença. 

Ela :e~ foco super pr6xino, isto~, o foco mínimo dela & bera 

pr6x~20. Ent~o, dentro do Bnibus, a gente tinha una super f~ 

cili~ade. Para fazer um detalhe, você pode fechar a zoom e , 
r r A 

co~: e foco e proxino, voce pode che5ar super perto das pes-

soaE que ela □ant~n o foco. Isso foi a grande coisa do fil

Me. ~ essa lente tinha una altissina definiç~o . No contra 

luz, por exemplo, ela rende nuito bec, con nuito pouca aber-

raçi~. t isso que é importante, n~o ~ a c~nera. Se 
A 

a camera 

cst~ b8a, ningu~□ nota qual~. não fica essa coisa na ima

ge~, ~ão é una coisa que vai para a i~agen. Agora, una lente 

boa :2z diferença, isso fica na i□aGe~, a boa definição vai 
~ - , 

para o filme. Por isso que eu acho que a camera nao e rauito 

• t lente é que é fundar:ien tal. 11.1j): :--::an e, a 

PE?.~j:;7 A: - No FOGO E PAIXÃO havia u:-:-. video a s sis t. Você go ~ 

ta::::.~ trabalhar con esse cquipar.1ento? 

RE::::=.=s7A: - Eu adoro. O FOGO E PAIXÃ.J fo i fei t o con vidco 

ass:s~ , o filme do Alai n e o do André não foram. Eu adoro o 

viê~0 assist, acho bonito ve r depois eo preto e branco , ou 

r1es:-:::: e n colorido. Adoro ver, olhar depois, rever o Jõlovinen

to, coDO foi a l uz. t u□a coisa maravilhosa, uma super inven 

çã~- ~u vou dar un exenplo. O Walter Lima Jr. teD una i dé i a 

e lé~::-: ssina do que é o quadro, até ne assonbra. Ele. fica numa 

pos~ç~o bem atr;s da c~□era, ou do lado, bem junto. Mas, ele 

sat~ exataQcnt e o que a cânera está vendo, é i Qpre ssionante. 

As ·.ezcs, [;er.i ver, ele sabe que a c~:ie r a p a s s ou por aqui , de 
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ve estar vendo uma pessoa ali atrás enquanto fulano está che 

gando por ali mais adiante, etc .. Ele tem uma super noção do 

quadro. Mas, nio é tod8 mundo que~ assira e, em geral, o vi

deo assist é un Ótimo diálogo entre você e o diretor. u~a 

coisa que às vezes é cificil é que você fala 11 ur.1 plano 
, 

pro-

:(ir.10 11 ou 11 un plano nécio" . t•las, o que é ur.1 plano méc:io ? 

Quando você tem o vide~ assist nio teu erro, é aquilo que es 

tá na imagem. Al~n disso, de repente, alguém v~ que n;o está 

entrando aquele fundo, não está entrando aquela janel~ que 

tem de entrar. O videc assist é uma super conversa. V0cê es

tá com o olho na câne:-2. e o C{'~ra vê o que está sendo e:1qua

drado e pode falar: "Clha, não está aparecendo a não e.e fu-

lano, o plano de tra' s está r.1eio sur;lido 1
' o cara te u-a ' Iil __ , i-

déia clara do que esta filmando. f esse o principal valor. E 

para o rc s to da equips é Ótirno ta1:1bén, todo r.iundo vê 

está sendo filr.mdo. E:: tão, é fác i 1 saber que caTilpO 

o que 

;;:ceci.sa 
, 

fechar, qual o cenario que precisa colocar, qual o ato~ que 

precisa estar e1:1 quaê:-o, enfir.i. tudo. Eu acho que é u::-,a r.m

ravilha. 

PERGUNTA: - O Jos~ Ro~erto Eliezer me disse que, de certa r:ia 

neira, o video assist denocratizou o enquadrawento, que de

pois que s e começou a usar video assist, todo mundo palpita 

no e nquadramento. Isso não chega a incoQodar você? 

RESPOSTA: - não. Eu &.:::ho isso r.iaravilhoso. É legal ver 

o que as pessoas est~~ querendo que se veja, i sso é u..~ bara-
, 

to . Porque tcr:i ur:1 jeito de filr.iar, que e ur:i. jei to r.mi ~o clás 

i;ico, que é o jeito ce ur;ia línguaGer:i em que o cara diz " eu 
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fi lr.10 daqui, fi lr.io um plano li1ai s aberto, fi lr,10 um mais fecha 

do, dai eu vou cortar para isso, ai vou fazer aquilo'' . Mas 

ten ur.i out~o jeito. Às vezes, você não quer ser tão clássico 

assir.1, tão rigoroso. Você fala "nesse plario é legal aparecer 

tal coisa". Então, é ur.i barato você ver o que as pessoas qu~ 

ren. As pessoas, eo geral, nao têm essa ideia de corte de 

profundidéje, do que ven antes, do que ve2 depois . A gente 

quer doninar isso mas a gente tarnb~m n~o ~~mina totalLlente . 

Às vezes, ~a □ontagcm, a coisa muda, voe; ~onta de outro je! 

to. Sei 1~, eu acho que não é uma coisa ce~ por cento, vou 

filnar assiu e pronto. f ur.ia coisa genial, quando funciona~ 

6tino, nas nio ~ senprc assim. Entio, con a cenografia acon

tece muito isso. Você vai filmar um neg~cio e o cara prepa

rou horas una Desa, deu o Qaior capricho naquela mesa. E ai 

voe~ faz~~ enquadramento fechado en que nao se 
~ 

ve a tal Tile-

sa. Ai, se você está coD o video assist, o cara vê e fala: 

"Ei, não está aparecendo a r:icsa ! 11 Você olha e percebe que a 

mesa~ ze~ial. Ent~o, você bota uma luz nela e enquadra. Eu 

acho legal isso, cOQO as pessoas estio ve~do aquela cena. Às 

vezes não ter.l nada a ver, o cara fala uGa super besteira 

Nio besteira, r:ias coisa que nio cabe no filoe. Mas tem gente 

que d~ al~os toques e eu acho legal isso. Acho que essas coi 

sas torn~ o ciner:ia nai s de equipe. No fW""1do, é isso que o 

José Roberto falou, deDocratizou o quadro, toda a equipe pa~ 

ticipa do filLle que esti sendo feito, do çue est~ sendo vis-

to pela -e ê:Jíle ra. 

l)t:RGUl1Tft: - I·Jo ~F'OGO E PAIXÃO , você tem u__Ja coisa que é o Ô-

nibus e, depois, as outras cenas, que sao quase independen-
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tes unas das outras. Cono voe~ fez para costurar uma certa 

unidade entre elas? 

RESPOSTA: - No FOGO E PAIXÃO, eu acho que o nais forte de 

filne ~ a cenografia. A direç~o do fil~e é muito pouco o qu~ 

a c~nera vai ver □as nuito e que vai ser visto pelo cinera 

Entio, a id~ia do filme é n~ito uDa idéia de cenografia e 

nesrno no urbano, há a id~ia da cenografia urbana. Então , e~ 

procurava muito ir pela ceno~rafia. Eu ia atrás da cenosr~

fia, das roupas, das cores, do cenário. A luz não falava ou~ 

to nesse filme, a luz mais CJstrava a cenografia, eu fiz po~ 

ca intervenção de luz. Entã:, essa costura é nais da cenogr~ 

fia. Quer dizer, era ~ais u=~ coisa de deixar aparecer as e: 

res, as· coisas que o Felipe Crescenti fazia junto cor.1 o Isa~.

e o ~~reio. Eu acho que era isso, era nuito forte a cenogra

fia e erar,1 r.1ui to fortes as roupas. Eu lenbro ben disso . ui:: 

tinha jeito de fazer una luz que escondesse as roupas, q~~ 

nao nostrasse a cara das pessoas. O filne ' e isso , é muit: 

clich~ de filne anericano, ~ tudo clichê de cineLla, esse r 
.::. 

un filne sobre cinena. Ent~c, a luz tinha de ser tanb~m mui

to clichê, luz de PAPAI SAB~ ?UDO, de seriado, etc.. Co~2 

era tudo nuito clichê, a luz ia atrás disso também. o pré

prio Bnibus, é um Ônibus su;er iluninado. Nio ~ uma luz nui

to real é un Ônibus claro. Eu procurei fazer a coisa o nais , 

natural possível nas nunca estava escuro. f um filme que e~ 

acho que nio ten escuro. 

PERGUNTA: - Cora o FOGO E PAIXÃO acontece una coisa engraça

da, que é o negócio das cenas preferidas. Quando as pessoé.E 
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falar.ido filne, senprc dizer.i. 11 a ninha cena preferida é tal 11 • 

Cone esse é ur.i filr.i.e realmente dividido e□ cenas ben diferen 

tcs, as pessoas t&m as suas preferências. Ent~o. eu fico cu

rioso de saber se isso tar:ibéu acontece cor.1 você e, se aconte 

ce, que nomento do filne você prefere? 

RESPOSTA: - o ~oDento □ais bonito é o da bola n2 praia, o □o 

Dento mais lindo. Está no meio da tur.1ba e ai a;::arece uma bo

la. A r.i.ulher vai devolver a bola e ten a r.ienina triste que é 

a Iara Jar,1ra. -f. tudo er.i. preto e branco. IJossa, aquilo é r.1ui

to bonito, deoais. sb de falar, eu fico arrepiado. Acho que 

ali juntou tud~. A idéia de cenografia, cor.i. a ~déia de cine

r.1a, a idéia de espaço, de sonho. Na ve rdé1dc, e:..:. acho que o 

filnc ~ um sonho, u~a coisa de sonho com rcfer;~cia de cine

r.i.a. E acho que aquele Llomcnto é o que re~ne tu~o isso, o que 

fala disso. É o que acontece tar:1bér.1 no r.ioncnto do palhaço 

que é o cara qJC ela está vendo. Ela está no C~7itério de au 

to11Óvcis e aquela r.1enina está falando que o na:·:<)rado dela de 

vc ser UQ surfista. Ai, ela lembra que o nanorado dela é Ulíl 

palhaço, super triste. A r:1Úsica é tanbén nui to forte 

sica e a inage~ t~n una super funç~o naquele □~□ento 

nor.icnto da bola, para oira, ainda é o mais bonito. 

A rnÚ

!1as o 

PERGUNTA: - E co□o era a relaçio dos diretores cora a foto-

3rafia? 

IU:SPOSTA: - Era diferente do caso do André. t;o Isay e no Ma.r 

cio, era r.iais a coisa do cenário e a coisa das falas . Eles 

tinhan isso nuito claro e o fil~e era todo pr~-decupado, n~o 
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s~ fazia nenhur.ia adaptação na hora. O fil~e não tinha story 

't.::lard nas senpre tinha "agora ele faz isso, agora ele faz a-

~:.:il 0 11 
• E eles tanbér:i tinhar.i ur:1a boa idéia da coisa , eles 

:~nharn filmado nuito en Super 8. Mas era diferente. Não sei 

~~reito qual era a diferença nas era diferente . Eu lembro 

~-_:~ no Isay e no i1árcio era ur.ia coisa r:iais cinema Eu -nao 

s:2i explicar direi to r;1as, não ti~1a assir.1 "planos Úteis", e-

~a seapre uma coisa □ais de desenho. Nio tinha muito essa 

~~isa da linguagea, do corte. Nio é um filme que conta urna 

~ist6ria dra~&tica.Esse filne é ~iferente. Acho que é isso 
, 

e direção ten a ver cora o que e o filme. ~alvez, se o Isay e 

e Mircio fossen fazer un filr.ie de drar.ia, ur.1 ccn;rio s6 e a-

~ores, talvez fosse ser assir.i câ~era, corte, contra plano e 

~ão sei o que. Mas nao. Era um fil□c todo harmonioso . Era o 

cenario, era o ator, era tudo junto. Nio se usava aquele cs-
, , 

;aço dramaticamente, o proprio espaço e que era dra@itico, 0 

;rÓprio cenário é que estava con~ando a história. Acho que 

~ssn era a diferença, una coisa sais por ai. 

?~RGUNTA: - Agora, vanos falar do LUA CHEIA, dirigido pelo 

. .:._lain Fresnot ? 

?.ESPOSTA: - O LUA CHEIA é o cont rário disso. No LUA CHEIA, o 

.!:.lain, que é um nontador, ia na.is pelo 11 plano Útil". Ela via 

o plano já na lilOntag er.1, no corte. Eu, o Alain e o J.Jário Ma

setti fizemos u~a preparação ioensa, ficamos um ~ês decupan

do todas as cenas. Cono fazer, q_-...ial o novinento. A gente ia 

todo dia na casa do Alain, lia as cenas , foi o filme mai s 
, 

preparado que eu ja fiz. Mais do que o geral, a gente fazia 
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a decupa2cn de cada cena. Isso, antes de existir cen~~io, no 

coneço de tudo. E o Alain anotava tudo. O roteiro dele esta

va co~ todos os planos. E era legal isso, porque aí ja era 

intenção, intenção a8strata. Quer dizer, intenção já do que 

aquela cena deveria :er. Deveria ter UQ clir:ia assim, un pla

no geral para mostraé as pessoas, não sei que outro ~lano p~ 

ra nostrar quais era::-_ as intenções, e te .. No fundo c~:c:. isso. 

Depois, na hora do ce~~rio, a eente adaptava tudo, □as o A

lain era ben assin c~~o cu falei. Era legal isso, u□a coisa 

ber.1 do corte r.1esno, ~ ipo "eu quero usar tal plano 11 , 

cu quero fazer ur:1 plé'_-10 cor.1prido, grandào" , 11 a~ora ~u quero 

usar un corte 11 , uns vi são de nontedor r:1csfí\o. 

PERGUNTA: - E isso se nantcvc durante a filnagcm? 

, 
HESPOSTA: - Eu ncho C:Ue sir:i. O filne do Alain e un filne de 

montador. Claro que~ tamb6rn u□ filnc de diretor, Qas 
, 
e Uí,l 

filne que ele ji via na moviola. Às vezes a Gente discordava 

pr~ burro, nas ele explicava e era ~csno o que ele 

vendo, ele j~ estava vendo o filme contado. 

eslava 

PE:RGUNTA: - Agora, "t::;..,'7\b~r.1 en relaçao a esse filne , aquela 

persunta sobre o eq·~ipar.ien to que você usou, tanto de 

cor:10 de luz. 

~ 

e aí.1e ra 

nZS?OS?J,.: - i:JÓs us&:: :::>s a Arriflcx. IIC. O filr.ie do Al2.in foi 

lesal. Foi un filne que taDbéQ teve tudo. Eu lembro que,qua~ 

do cu fui fazer o co:1.trato eu disse: "Quero ganhar ~~to, nas 

al6n de ganhar o que cu quero, quero ter as condiç~es toda s, 
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quero ;-oder char:1ar as pessoas que ganh2 . ..-:1 ber,1 11 • E foi super 

legal, tive tudo. O filme do Alain foi un filr,ie en que eu ti 

ve tu~~ o que eu queria. 

PERGU:~:'A: - Depois de você falar que teve tudo, uma coisa fi 

ca ne :ntrigando. Você ter., fama de ser um fotógrafo cordato 

e, ao ~esmo tempo, est~ dizendo que se~pre teve tudo . Corao 

voe~ explica isso? 

RESPGS:A: - t ur.1 jeito pessoal. Eu acho que intervenho pouco 

nas c2is2s. Eu lembro que una vez, no ~OGO E PAIXÃO, eu pe

di ce~~o e cinquenta refletores para c~ntar no Anhenbl . Foi 

urna ;~Qdução super grande, que denoro~ dois dias e custou ca 

ro. h=~o que essa foi a ~nica vez que eu pedi uraa coisa que 

era t~7 dificil. Não sei, talvez seja uw pouco de tinidez.Eu 

scnpr~ acho que ctá para fa?.er co~ o q~e você ten. Em geral , 

é r.,u: :o chato ficar di?.endo 11não, aqui não ctá11 
, 

11 não dá pa-

ra ff:.=er nessa locação 11 
• Er.i geral, o filí.le já está ur:i pouco 

dese~~ado e você ter.i que ir atrás desse desenho. A não ser 

quan::::: o diretor te ctá esse espaço, ç_·-.:ando ele fala 11 pede 0 

que você quiser 11 , na verdade, o carat antes de te dar o es-

paço, te dá a grana. Ele diz 11varnos fazer essa iL1ager.1, va-

r.10s p~ocurar essa ir.iager.i 11 
• Isso é ll!:.~ coisa da direção . o 

diretor é que deterDina o tar.lanho do filr.1e. Então, se o A

lain diz para mino que esti previsto para o filme , eu sei 

que '-ão dá para sair nuito fora. É assin que acontece. A n ão 

ser ~~e o cara esteja indefinido e tenha urn orçamento aber-

to. ;j_ você pode dizer: 11 para obter isso, você t er:1 

tais coisas" . Mas eu acho que senpre, er,1 principio 

que 
, 

' e 

ter 

ur.ia 
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coisa que parte da direção, ou deu~ acordo, uraa conver5 ~, 

entre a direção e a fotografia, de que vanos fazer tal fi:=e 

e nao outro. Então o filne é esse, não ter.1 mui ta discoro?-0 _ 

eia, quando não d~, não di. Nas~ COLlplicado isso, a post~::-a 

quanto a isso é complicada. 

~ 

PERGUinA: - I1as, voltando, voce estava dizendo que , qus.:-. .::.o 

fez o acordo con a Assunçio Hernandes, Produtora Executiva 

tinha o seu salário e o G:.le você ia usar no LUA CHEIA? 

RESPOSTA: - Eu estava cor:; r:.edo de ser ur.1 filr,1e pobre, dE: :õer 

ULl fil~e sen condiç~es. Então, como eu fiquei com medo, ~oi 

um filne er.1 que eu exigi. Eu falei: "Olha, não quero faz<2::- o 

filr,,e só porque você vai ~agar o que eu estou pedindo 11 • == or 

que, às vezes, as pessoas fazen assir.i. O fotógrafo pede ·:.:~a 
, 

grana, sanha e ai nincue~ □ais ganha. Os eletricistas n~c g~ 
- ,, ..... -nha~, os assistentes nao Ganha□ e ai voce nao tea condi~~cs 

de trabalho. Você fica sa:'"!.hanào ur.i nonte de dinheiro e oE ca 
A 

ras achando que, coo isso, voce vai faz~r ULla boa fotogr~~ia 

para o filne. Então, eu estava checando uo pouco . A p~~soa 

ten que entender que não é o fotógrafo que faz o filme. ~~J

b~n n~o é un bon eletricista nas e un nonte de coisas, ~ ~e□ 

po, é tudo. Então foi assin que, no filne do Alain, nós ~i

venos un super ca~inhão ce equipa.r:1ento,con tudo. 

PERGUilTA: - Então, r e alr.:e:-ite, no acordo já tinha o quan~:. vo 

cê ia usar de equipe e de equipanento. 

RESPOSTA: - f. Ji tinha cais ou nenos isso. O produtor~ sen 
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pre o cara que está procurando adequar o ta.rJa.nho do fil□e. É 

o cara quer.ais pensa en dinheiro e que est~ sabendo tudo 

Essa~ a funçio dele. E o bom produtor~ o q~e consegue ver 
, , 

o que e cine:::a, o que e o dinheiro aplicado :10 cinena, onde 

vanos gastar, onde não vanos gastar, onde é ~esteira e onde 
, 

tenos de gastar para econoLlizar. Esse e o bG~ produtor ~ , nao 

~ u□ gerente, un contador, o que fica s6 ecc~oQizando. 

bon produtor~ u~ cara que produz cineQa, u~ cara que v~. No 

Brasil, ten produtores geniais. Eu acho que e Assunção está 

aprendendo a fazer nuito ben produção e, no ~ilne do Alain, 

ela foi super legal, foi 6tina. Então~ legal quando 
, 
e as-

sin, una pessoa que consegue ver co□o gasta~ o dinheiro pa

ra aquilo re~der. Em geral, essa pessoa te ajuda. f chato 

pensar er,1 di:1.hei ro. Então, o produtor é o c"':--a que vea e diz 

para voce: "eu posso dar isso" ou "eu nac, posso dar aqui

lo'' . t un c2ra cor.i que□ voe~ faz □il acor~:s, que te ajuda, 

que você deve ajudar. Às vc2.cs, ele chega e: fala: "Olha, eu 

-nao posso ficar r.iais um dia nessa 
, 

casa, co:-.o e que a gente 
' 

Então, 
,_ -faz para reduzir?" voce sabe que D2'.) pode der.iorar 

~ jeito, realidé::e 
, 

Então r.1ais Uf.l dia nesno, nao ter.1 a e essa 

voe~ te□ que se adequar i condiç~o que ele esti te dando. Ai 
você fala: 11 :Sntão, e□ lugar de fazer isso, a gente pode fa-

, 
zer aquiloº . Eu acho que e legal trabalha!" junto. Porque,er.i 

rr 1 ct· tor está voando nuito, não est~ sabendo ._,era , o 1.re direi-

to. É dificil ser diretor, tem muita coisa. Então, en geral, 

você pode ajudar. Você pode, junto cor:1 o p.!'.'.)dutor, fazer ur.1a 

porçao de coisas que ajudar:1,que fazer.i o fj_J.:::;e correr r.1elhor. 

Talvez seja por isso que eu tenho essa fan& de cordato. Afi

nal, de onde o cara vai tirar dinheiro par~ te dar se ele 
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não tem ? Quen deterr:lina o tar:.e.nho do fil□e é o produtor. É 
,._ 

ele que ve quanto dinheiro ten e se aquele filne cabe naque-

le dinheiro. 

PERGUNTA: - E qual era o parqu~ de luz usado no fil~e? 

RESPOSTA: - Era um parque de luz com HMI 1 s. Mas eu quero 

contar una coisa. Eu acabei de fazer UQ filne,agora no Rio , 

que é o prineiro filme,nos Últ:~os teopos, en que eu não te

nho tudo que eu quiz. É o r1A803~A RADICAL. Has, isso foi fa

lado antes. Não é que eu cheguei no fil□e e vi que não tinha 

nada. A proposta do fi lr.1e era ser rápido, barato, pobre. En

tão, não é que eu não tenha ti~~ tudo o que eu quiz, eu tive 

tudo que o filme pode ter, tudJ o que eu conbinei. Nas , de 

qunlqucr modo, foi o prineiro filne em que eu não tinha as 

coisas. E & lezal, voe~ acaba inventando ura outro jeito de 

fazer. 

PERGUNTA: - Agora, eu queria falar do conjunto dos filmes , 

não só do que você fotografou. Eu queria que você respondes

se se, dentro dessa ~rande diYersidade do cinefila paulista,v~ 

cê identifica algur.1a linha que una os filoes, algur.1a 

estética ou, talvez, técnica. 

linha 

RESPOSTA: - Eu acho que sin. ~u trabalhei coo o ciner.1a cario 

ca e noto ber:i a diferença. O cinena carioca é r,mi to influen

ciado pelo Cinena Novo. Quer dizer, pela história do cinena. 

O cinena carioca ten história. Então, os técnicos já fizeran 

tais e tais fil□es, tudo lá ji foi feito, teu una história. 
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E o cinena paulista não tem essa história. O cineaa paulista 

te~ a história da Boca, que é u~a história que a gente reje! 

ta, que é a coisa ~al feita. Então, aqui as noss~s referên-

cias erar,1 as pornochanchadas e 1:1ais ur.1a ou outra produção 

mais be□ cuidada do Anibal Nassaini que, nesno assim, 

bén eran u□ pouco essa coisa que a gente rejeitava. E a 

tan

ou-

tra coisa era o c~nena que todo nundo via. Não publicidade 

nas o cinena aode~~o, esse cine~a que as pessoas gostava□ 

que nós gost~vanos. Entio, o cine□a paulista, e~ acho que 

ten nuito isso. A fornação dele são os filnes. sio os fil

nes alen5es, são os novos filnes que todo nundo gostava. En

quanto que o cin~~a carioca ten ~uito a herança d~ Cinema No 

vo, dos fi 11:ies i -.:'é:.l ianos, dos filnes franceses. Z:;. t:ao, 
, 

a ni-

vel de inagen, ele~ un cinena que j~ tinha uoa i~agem, que 

j~ tinha dado certo. f u□ cinena que n~o era co□o o da Boca 

do Li~o, que era horrível, que ningu~m queria, q~s era o ci-
, 

nena nal feito. e e iner.1a carioca e un ciner.1a que 
, 

ja tinha 

status, j~ foi pa~a a Europa, j~ ganhou pr~uios produziu 

bons fot6grafos no Rio. O cinena carioca teLl 6tic~s fot6gra

fos. No cinena pa~lista, cada filQe e una coisa ~!ferente 

n~o ten nuita hist6ria. Agora~ que ele co~eça a ter u□a ca

ra. Então, isso é legal, e foi procurado. Foi UT.1 pouco da p~ 

blicidade, que deu os recursos, uo pouco os elet~icistas de 

publicidade eu□ pouco a negaçio da Boca. O cinene paulista 

ten una cara, uu~ cara independente, uma cara de que□ está 

cooeçando a ver as coisas no nundo de hoje. O ci~e□a carioca 

é ur:i cinena que co;:ieçou a ver as coisas há r.mi tos anos atrás 

e, então, ven trazendo aquela fotografia italiana, que é lin 

da, que é ur:1 zé ::~dei ros. Ele ver.i trazendo aquilo, ven evo-
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luindo a partir daquilo. O cinema paulista não. É un cinema 

que já viu o video, que foi informaào muito tempo depois. En 

tão, eu acho que essa é a diferença. A inforQação visual 

be~ diferente entre o cinena paulista e o cineoa carioca 

bec diferente nesmo . Até o jovem carioca é diferente. 

. 
e 
. 

, e 

PER3UNTA: - Voe~ acha que esse tipo de infornação e de forma 

çic diferenciadas l evou a uma preocupaçao naior con o acaba

ne~:o técnico aqui em são Paulo? 

RES?JSTA: Levou, lÓgico. O cinena paulista nao é un cine~a 

po: itico, é um cinema que é cinena . Ilo cinena paulista, 

pes soas estão nuito pre ocupadas coe o filne, com o cine□a 

as 

J~ o cinena carioca, nio o carioca atual mas o Cinena Novo 

~ ~~ cinena que foi muito político. Ent~o. a coisa do acaba-

mc~~o era neio deixada de lado, ia para e scante io . O cinema 

pa~lista não. t un cinema que nio tinha Duito e ssa preocupa

çãc politica. Às vezes, até tem, n as é um cinema e~ que to

dos os elementos do cineMa s ao muito i ~portantes, Nele, a fo 

tog~afia, o som, a ~ontagem, o roteiro, tudo~ super i~por-

PE~~UNTA: - Alguns criticas do cine~a de Sio Paulo dizec que 

uc~ preocupação excessiva com a técnica pode acabar destruin 

do un pouco o lado □ais humano nos fil□es. 

..... 
R~S?OSTA: - Besteira. Eu acho o Copolla s uper mecanico eu 

nao ~osto dos filDeS dele. Fora O PODEROSO CHEFÃO APOCA-

LY?SE NOW e NO FUNDO DO CORACÃO, eu acho ele Duito ..... 
r.ieca-
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~ , 
nico. Eu nao curto aquilo, e uma coisa nuito do efeito. Acho 

que pode ter filne assio em são Paulo como pode ter no Rio 

tanbér.1. Mas você vê, por exemplo, A MARVADA CARNE . É u::-! fil 

ne que não ter., nada disso. O hunano, a emoção , o olhar do 

filne é super enociona~te, é super quente, não te□ nada ali 

destruindo a emoção. 1,::-s filmes que eu fiz, tal vez no FOGO E 

PAIXÃO eles pensasse= nisso. Mas, é um filne todo diferente 

tanbén. É uma proposta tão diferente de qualquer outro filme 

que nao ctá para você &.~alisar desse ponto de vista. É u~ fil 

ne que é neio Jacques 7atit. Eu acho legal isso no ciner.,a 

paulist~. Tem o seu filDe, o filne do Wilson, o filme do Gui 

lherne. Tcí.l também os filmes do Kiko e do José Antonio , que 

eran un pouco herança àa Boca. 

PERGUNTA: - Eles faze= um pouco a fusão da Boca para ci. 

RESPOSTA: - t. Eles fazem uma fusão e isso~ legal. Cada fil 

ne é de um jeito. O se~ filne e o do Wilson são fil~es bem 

urbanos, co~ são Paulo à noite, que é una coisa legal. É uma 

visão que antes não existia, não tinha isso no cine~a brasi

leiro. Tinha a visão carioca, a visão da noite carioca do 

malandro, do sambinha, da escola de sanba, do botequic. Mas 

u~a visao moderna, ur~ana, não existia. É uma coisa super no 

va, super legal, super bem feita, inclusive o roteiro, a his 

tÓria. o que acontece é que é una história diferente. Eu não 

entendo essas criticas, eu acho que os filnes estão muito 

bem, eles são r.mi to ba:1s para aqui lo que eles forar.i feitos , 

para o que eles quere= contar e como eles querem contar. Eu 

vejo ao contrário do que aleurnas pessoas dize~, eu vejo ne-
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les urna s~per adequaçio t~cnica. 

, 
PERGUNTA: - Essa coisa do urbano e curiosa. E~ todos os fil-

mes, ncs~~ em A MARVADA CARNE que seria o nao urbano, a ci

dade de S~o Paulo está presente. 

RESPOSTA: - É. Ela está super presente e super bonita. são 
Paulo est~ muito ben filraada nesses filnes. Nada~ feio. Mes 

r.rn en 1-. r-~_:...RVADA CARNE que é de dia, eu 2.cho São Paulo boni

ta, te~ ~~s planos bonitos. 

PERGU!i'i'A: - E por que você acha que há essa presença asir.1 

tão gra~~e da cidade nesses filmes? 

RESPOS7A: - Muito porque nunca tinha aparecido. S~o Paulo , 
e 

urna cidade que n5o era cinenatogr&fica. Tem mil teorias, sei 

lá. Eu a=ho que~ porque S~o Paulo n~o aparecia. De rerente, 

s;o Paulo ficou ~uito iraportante na esfera cultural do Bra

sil e o ~iode Janeiro deixou de ser inportante . S~o Paulo 

co~eçou é ficar super i~portantc. Ai, todo Gundo vive e~ são 

Paulo, CJrte São Paulo. Essas sao pessoas que viveo em são 

Paulo. A~tiga~ente, ninguéQ vivia em São Paulo , todo ~undo 

vivia no Rio de Janeiro. A arte acontecia no Rio de Janeiro, 

o cinena acontecia no Rio de Janeiro. Então, o cara vinha p~ 

ra ca e filr,1ava um ciner:ia exterior a são Paulo, e achava são 

Paulo féia. Enta o, o Rio de Janeiro era lindo e São Paulo e-
, 

ra feia. Mas, nesses filmes de agora, a visao e de p aulis-

t~s, de 3ente que vive em são Paulo, que gosta de São Paulo, 

que cur t e esse lu~ar. É u~a coisa prÓxioa das p essoas. Se vo 
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A "' A -ce ve os filnes, voce percebe que sao filnes de pessoas que 
- , 

noram naquele lugar, nao e coisa de um cara que quis vir e 

usar aquele 
, 

cenario. Eu acho que 
, 
e ber.i isso. o seu fi lDe e e 

do Wilson têm uns lugares que nostran bera isso. 

PERGUNTA: - Mas, voltando naquela coisa da técnica, aliás,~a 

técnica e da estética, você estava no Juri do Festival de C:. 

ne□a de Granado en que o prê~io de Melhor Fotografia foi di

vidido entre A DAMA DO CINE SHANGAI e FELIZ ANO VELHO. Lo::;~ 

na sequência disso, houve aquela polê~ica, inclusive pelai~ 

prensa, falando que estava surgindo una 11 ditadura da fotog~~ 

fia 11 • Isso representava una critica a urn tipo de fotograf.:.i:à. 

que estaria se preocupando àeoais co~ a técnica fotográfic~. 

Eu queria que você falasse u~ pouco disso, já que você faz.:.~ 

parte do juri que preniou exatancnte a fotografia desses f:.~ 

racs que eram o alvo principal dessa critica naquele noraent~. 

RESPOSTA: - o fato de preniar os dois filnes ~ que os do~s 

fi lr:ies eram Ótir.ios, não tinha cono nao prer.1iar. Durante u::s.. 

~poca, eu andei e□ d~vida. Achei que eu, particularmente,g~~ 

tava nais de A DAMA DO CINE SHAl'lGAI, Mas era dici 1 para r:.i=. 

deixar o FELIZ ANO VELHO de lado. Eu achava que tinha 

respeitar aquele filLle. Eu acho ele □uito ben executado, e i 

r.1uito ben executado rnesno, eu fiquei neio de queixo caido. • 

quela fotografia te~ un nivel incrivel e eu achava injUS~'.) 

dei~:ar isso de lado, er.1bora eu preferisse que o neu voto fc s 

se pelo outro, que eu ache.va nui to □ais prÓxir:10 de r:iir.1. 1fa.s, 

quando voe~~ juri, nio pode ser una coisa sua, o que vcce 

~osta nais. Acho que você ten que respeitar o que foi apré:--
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sentado, o que esti ali. Voe~ nio ie deixar A DAMA DO CINE 

SHAI~GAI de fora, era di fiei 1, o filne era r.iui to bonito E 

você não ia de-::..:~ar o FELIZ ANO VELHO de fora ta.'71bé8, pois é 

una coisa muito forte aquela fotografia, até forte denais, 

talvez. O fato é que os dois filnes eran nuito bons de foto-

crafia. Eu ac~~ essa polênica uma idiotice total . Os 

estavan recla:-:--~ndo porque tinha una coisa que era nuito 

caras 

bem 

feita !? p xa, que pena que as coisas sao nui~o be~ feitas! 

As fotografi~~ são nuito bcn feitas sin. E são wuito ben di

rigidas tanb~~- Elas sio nuito conseguidas pelo diretor, t&n 

nuito o néritQ do diretor. No caso de A DAMA DQ CINE SHANGAI 

que ten dois ~ct68rafos, você vê que tem uma u~idadc em tu

do. Ele constr~iu aquele ambiente de luz, co□ a cenografia, 

con a n~sica. t un grande f i lr.ic, ten nuita direçio, d~ para 

você vc r. r~o r:::LI Z ANO VELHO tcr.i nui ta direção tarnbé□ . Você 

ve que nada 12. e por acaso. O Roberto é ur.i c2-r-a que elabora, 

voe; v~ que o filoe ~ super elaborado, ~ supe~ erapostado. A

quela fologra~ia não é apenas urna fotografia do Ccsar , é a 

fotografia que o Roberto queria para aquele filwe . Eu tenho 

certeza de q~e teve nuita discussio ali. Ca da detaJhe , cada 

cor, cada luz, cada enquadranento, tudo foi discutido Você 

sente que é u=~ coisa forte, que teve ur:1a colaboração entre 

a fo t or,rafia e a dire ção. Então, se há uoa ditadura da foto

Grafia, é uI:i ;:roblena do dire tor, é o d ire ter que está que

rendo isso. r;ia ~ o fotbgrafo. Nio ct& para dizer que o fot6-

~rafo fez a p~~te de le. Ele colaborou cor.i aquilo, ele ajudou 

o diretor a ca~s eguir aquilo que estava querendo . N~o é una 

coisa assin de que o filme é una porcaria mas a fotografia~ 

6tina. Isso nio e~iste, é tudo super integ rado. Tudo no fil-
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~ ~e teQ uraa razao. Nesses dois filne, a □ao dos diretores era 

s~per forte. Entio, a fotografia aconpanhou isso. Portanto, 

~~ acho essa pol~nica ULla super besteira. 

?~~GUNTA: - Mas, nesno achando besteira, na nedida en que a 
A 

::isa apareceu coLl tanta força, por que voce acha que isso a 

::~teceu, n~o sb cn relaçio a esses dois filmes nas en rela-

:i~ ao cinena de S~o Paulo? 

~~SPOSTA: - Eu acho difÍcil saber direito. Eu acho que o Rio 

:~~ una tradiç~o de elaborar muita teoria sobre cincna. Eles 

;~~san nuito pouco o cincna e pensa~ nuito sobre cine□a. E

:~s s~o super h~bcis para falar sobre cinena e, ~s vczes,n~o 

:~o hihcis assi~ para fazer cincra. Acho que o Rio tem uma 

:~adiç~o. As pessoas s5o super boas para falar, para dialo

:~r. Sabe, o Barreto, etc., eles s~o super articulados para 

f~zer un discurso. Sobre qualquer coisa os caras fazeLl um su 

=:s portu~ucses, dos anos de ser capital federal, de ser be-

=---:::trista, de ser ber.i falante. Então, eles tên isso. O Cacá 

=~c2ucs 6 un cara que, de un pinso d&gua, faz un discurso. t 

;~ssivel que eles tenhara fe i to u~ discurso sobre uma coisa 

q~c eles n~o estavan entendendo direito. Pintou un 
, 

negocio 

~~vo en sio Paulo que eles n~o do~ina□ ainda, que eles ~ nao 

=~nse8uiran entende r. Daqui a pouco, eles donina□ isso . Sa-
, 

:2, e una coisa que e rapida□ente absorvida. Vai ser absorvi 

~~- Os filmes deles j~ est~o ficando coo outra cara. Mas, eu 

~~ho que, naquela hora, eles sentiran una diferença Então, 

t.2.lvcz tenha sido ur,1 espanto do tipo: "Poxa, o nosso ciner:1a 
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está tão diferente do deles, o que será? 11 Ou, talvez , ata-
- , ,, . . 

car uDa coisa que nao e apropria 1rnagera. Acho que o que a-
, , 

contece e uaa coisa assira, uma coisa da diferença. O fato e 

que pintou uDa diferença de image□ entre os dois ci~e□as. 



- 290 -

BIBLlDJRAFIA BÁSICA 

1. B;..?.~HES, Roland Elementos de Se~iologia são Paulo 

Et. Cultrix, 1970. 

2. BA::N, Andr~ Qu'est-ce que le Cin~rna? (Vol.I - IV) -

P2~!s - Éditions du Cerf, 1960/64. 

3. BE?~;ADET, Jean-Claude Beasil es Tempo de Cinema - Ed. 

C!vilização Brasileira, 1967. 

4. B:::~..!;ADET, Jean-Claude 

E::. Polis, 19'78. 

Trajetória Crítica - são Paulo 

5. B~~~ADET, Jean-Claude - Em Torno do Maneirismo (Ensaio) 

i~ Comunicaç~cs e Artes n~ 17 

e~ são Paulo, 1986. 

são Paulo - Universidade 

6. G_~VÃO, Haria Ri ta Crônica do Ciner:1a Paulistano - são 

Pa~lo - Ed. Ática, 1985, 

7. G:?-.:...VÃO, Maria Rita - Burguesia e C1 ner:ia: o Caso Vera Cruz 

~~o de Janeiro - Civ. Brasileira/Ecbrafilrne, 1981. 

8. GJ~ES, Paulo ErnÍlio Salles Cinema: Trajetória do Sub-

ê~senvolvimento - Rio de Janeiro - Ed. Paz e Terra, 1980. 

9. ~?_~CAUER, Siegfried - Theory of Film - New York - Oxford 

U~iversity Press, 1960. 



10. METZ, Christian - A Significação no Cinema 

Ed. Perspectiva, 1971. 

são ?aulo 

11. RAMOS, Fernao - Histéria do Cinema Brasileiro - são ?au

la - Art Editora, 1957. 

12. SCAESER, Denis e ou:~os Masters of Light - Con~~~sa-

tion with Contempor~~Y Cinematographers - Los Angt:es -

University of Califc~nia Press, 1984. 

13. STAM, Robert O Es::c':táculo Interrompido - Rio de ~:~,ei

ra - Ed. Paz e Terra. 1980. 

14. XAVIER, Ismail - O ~iscurso Cinematográfico - Op&::jade 

e Transpar~ncia - R!o de Janeiro - Ed. Paz e Terra,~977. 

15. XAVIER, Is~ail (org.) - A Experiência do Cinema - ~:~ de 

Janeiro - Ed. Graal/~rnbrafilme, 1983. 

16. XAVIER, Ismail e ou~~os O Desafio do Cinema - ?:o de 

Janeiro - Ed. Zahar, 1985. 

17. Coleção de Revistas Filme e Cultura - Embrafilme - n Q 1 

a nº 48 , 1969/1986. 

18. Coleção de revistas Cadernos de Critica - Embra::~ne -

nº 1 a nº 4 , 1986/1987. 

- 291 -

19. Coleção de revistas American Cinematographer - Bib::..::..oteca 

da Escola de Comunicações e Artes. 



- 292 -

20. Coleçio de revistas Film & Video - The Production Maga-

zine 1989/1990 - Coleção particula~. 

21 . Coleção de microfilmes de jornais (FSP, OESP e JT) do 

Arquivo de Multimeios da Secretaria de Cultura do Muni

cípio de são Paulo referente ao perioc~ tratado . 




