Quando Orson Welles aterrissou
por aqui, nas asas da politica panameri-
canista de Franklin Roosevelt, extasi-
ou-se com a cor e luz dos tropicos e se
perguntou porque ¢ que uma realidade
tdo abundante ndo se transformava de
simples consumidora de imagens alieni-
genas em forte produtora cinematogri-
fica. O circuito colonizl de eterno im-
portador de produtos industrializados e
exportador de matérias-primas poderia
ser claramente invertido num pais cuja
paisagem natural e cultural era audiovi-
sual por exceléncia.

Welles nfo estava levando em con-
ta outras razdes — as de ordem econ6mi-
ca e industrial por certo — e 30 anos
ainda se passariam aié que uma geragao
— estimulada por movimentos internos e

técnicas. Os laborat6rios resistiram s in-
vencdes de Barreto mas terminaram
compreendendo a novidade. Com Ko-
dak, Ferrania, Fuji, Dupont arrastados
em deficientes Arry Flex, a luz tropical
imprimia.”

Um dos primeiros a romper com
esquema cimeras pesadas-equipamento
de luz igualmente pesado, tipo cdmera
Mitchell-lampada a fresnel com armagio
de ferro, foi Hélio Silva, cujo olho en-
quadrou e iluminou os filmes de Nelson
Pereira dos Santos, que ofereceriam no
preto e branco uma nova face da nova
realidade. Mais tarde, outros iluminado-
res iriam dar aos filmes do Cinema Novo
o clima adequado a um movimento in-
dependente, desvinculado dos imediatos
interesses da inddstria. Pouca luz, equi-
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externos em busca de uma cultura inde-
pendente — retomou asdiscussoes de um
cinema esteticamente novo. O aperfei-
goamento de novas técnicas na inddstria
cinematogrdfica e as idéias para uma lin-
guagem que liberasse o cinema da cami-
sa de forga da producdo comercial de
estiudio foram o ponto de partida. As
novas cimeras Arriflex em 35e 16 mm,
o desenvolvimento dos equipamentos de
registro de som — os gravadores Nagra e
Uher — forneceram a infra-estrutura para
um novo estilo, ja prenunciado no pio-
neirismo poético dos neo-realistas. No
Brasil, Alex Viany, Roberto Santos e
Nelson Pereira, j@ punham em prética
um cinema que prescindia cada vez mais
dos artificios de estadio, inspirados num
realismo critico e no arrojo € criativida-
de de Humberto Mauro e seus operado-
[es.

A luta por um cinema indepen-
dente levou a busca de uma nova lingua-
gem e, 230 mesmo tempo em que roteiris-
tas e diretores, os fotografos brasileiros
— empunhando geralmente velhas Came-
flex ou quase desconhecidas Arri — co-
megaram a filosofar sobre a nossa reali-
dade, refratada através de um visor. Re-
lata Glauber Rocha em Revolugdo do
Cinema Novo: “*0 normal era luz patural
ou artificial? Cinema zm estidio ou em
ambientes reais. Cidmera na mio ou no
tripé. Filtro ou lente crua. Maquilagem
ou pele bruta. Questoes éticas, estéticas,

pamento leve com cimera na mao, qua-
se nepmhum carrinho e sem grua, os foto-
grafos brasileiros foram imprimindo a
nossa luz contrastada, sem filtros e sem
retoque.

O colorido veio — como era inevi-
tdvel — e o Plus-X, o Double-X, 0o Du-
pont, o Ferrania, o Fuji, foram pouco a
pouco sumindo do mercado, num estrei-
tamento queé terminou por levar ao mo
nopdlio da Kodak. Mas, apesar da ex-
pansdo da incipiente indistria cinemato-
grifica brasileira, a nossa infra-estrutura
continuava deficiente. Com a necessidade
de ampliar as conquistas de mercado, a lu-
ta pelo nosso espago cultural contra o ca-
pital monopolista estrangeiro e os desa-
fios estéticos impostos por um cinema de
maior qualidade técnica, exigia-se came-
ras mais bem equipadas, novos e mais
flexiveis parques de luz, acessorios em
bom estado — como trilhos, dofleys,
gruas, etc, No entanto, a modernizagao
desse equipamento se fez sempre de for-
ma desigual e & mercé de iniciativas iso-
ladas de produtores, que sentiam na pele
a urgéncia de um melhor aparato técni-
co.

Para que o cinema brasileiro conti-
nuasse a sua trajetoria, era preciso que
ainda continuasse a dispor dos recursos
4 mdo, a prata da casa que pouco se
modificara. E certo que a ripida sofisti-
cacdo dos filmes publicitdrios havia mo-
dernizado o equipamento das produto-



ras especializadas e desse processo o ci-
nema brasileiro de qualidade — tanto lon-
ga como curta-metragem — haveria de
colher alguns dividendos. Que nem sem-
pre poderiam ser pagos, jd que o aluguel
desses novos equipamentos inflacionava
brutalmente o custo das produgses e os
tornava freqiientemente invidveis. Por
outro lado, as firmas especializadas em
loca¢do desejavam ressarcir-se dos inves-
timentos feitos e cobravam precos altis-
simos de aluguel.

Imprensado entre a crescente ne-
cessidade de qualidade técnica com-
petitiva no mercado e os altos custos de
producio decorrentes dessa qualidade,

NOB

a0 cinema brasileiro s6 restou o artificio
do selvagem que trabalha com o que
tem 4 mio, a invengdo e a criatividade
que reforcam e caracterizam o cinema
como uma recriacio fantdstica da reali-
dade. Foi necessdrio — sobretudo a partir
dos anos 70 — que a nossa miséria tec-
nol6gica se adaptasse ao requinte de um
cinema de espeticulo e é claro que isso
nio poderia ser realizado sem um peculi-
ar “‘jogo de cintura” tupiniquim.

Mas a questdo ndo se limitava so-
mente ao equipamento. Uma boa ima-
gem nio se cristaliza sem um laboratério
em condi¢des adequadas de revelagio e
copiagem, para dizer o mfnimo. No en-
tanto, esse capitulo ainda constitui
questio pendente ¢ motivo de continuas
contestagdes entre produtores, diretores
e fotografos e os responsdveis pelo pro-
cessamento dos nossos filmes. As quei-
xas daqueles ligados 4 produgdo de que
os laboratdrios nem sempre tém cuidado
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com a revelagio e copiagem, que fre-
qiientemente perdem ou sujam negati-
vos, ampliam sem qualidade — além de
outras reclamacdes menores — o outro
lado replica que os fotdgrafos brasileiros
nic estdo capacitados, em sua maior
parte, a trabalhar com eficiéncia em
condigbes industriais, que ndo tém uma
formagdo técnica conveniente etc, .,

A polémica provavelmente se di-
luird com o tempo, na medida em que
um melhor intercimbio se estabelega e
que as partes interessadas passem a con-
siderar que a sua prépria sobrevivéncia
depende do aperfeigoamento da qualida-
de técnica do nosso cinema. E de que essa
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qualidade técnica, sem a qual uma esté-
tica realmente nova estaria prejudicada,
s6 se tormard possivel com a partici-
pacio dos diversos segmentos direta-
mente interessados, e, inclusive, dos dis-
tribuidores e exibidores. Apesar de um
certo isolamento dos laboratorios — cuja
renda é basicamente’ decorrente do pro-
cessamento dos filmes estrangeiros — o
setor dos distribuidores ¢ exibidores ain-
da permanece como um enclave exter-
no, desconhecendo que a sua continui-
dade estd cada vez mais ligada a produ-
tos cinematogrdficos gerados dentro das
nossas condigdes especificas.

Esse isolamento € que leva por
certo a total falta de sintonia entre a
buscada, ansiada, sonhada qualidade téc-
nica de imagem e som do cinema brasi-
leiro e a resposta, frequentemente insa-
tisfatéria, dada pelas salas de projecdo
dos aproximadamente trés mil cinemas
— muitas delas funcionando vérias vezes
ao dia — que exibem imagens desfo-
cadas, fora de quadro, riscadas etc.,con-
tribuindo decisivamente para a falsa e
generalizada impressdo de que 0 nosso
produto nunca é bom. E ndo se poderia
dizer que as criticas vém somente do ci-
nema brasileiro, jd que os laboratérios se
sentem extremamente lesados pelos exi-
bidores, conforme atestam as palavras
de Victor Bregman, gerente industrial da

Lider Cine Laboratorios: “Alguns cine-
mas ndo tém boa projecdo, os espelhos
estfio quebrados; quando ndo usam xe-
non os carvdes sdo de md qualidade e,
em geral, a propria xenon eles ndo utili-
zam em condigBes corretas. No sei de
nenhum cinema-que mande limpar suas
telas e que dé as lentes a atengdo devida,
quando se sabe que elas sdo responséveis
pela qualidade da projecdo. Além disso,
costumam colocar 6leo lubrificante com
aditivos e vaselina liquida nos filmes, o
que ataca os corantes’e a gelatina, pro-
vocando manchas que aparecem na
tela.”

Em meio & falta de equipamento
ou 4 sua dificuldade de acesso, aos resul-
tados nem sempre convincentes dos la-
borat6rios, as imagens distorcidas dos
nossos cinemas, navega o iluminador do
cinema brasileiro, a quem resta como
compensacgdo 0 constante desafio de cri-
atividade e do improviso, imposto pelas
condigOes adversas e insuflado pela va-
riedade de cores e luzes destas paisagens
ao sul do Equador. O que se perde em
tecnologia, ganha-se numa realidade
sempre disposta a se oferecer aos olhos
dvidos para contempld-la e argutos para
percebé-la; os novos homens da camera
que ajudam. a decifrar esse nosso mundo
visivel, freqiientemente conturbado e
cadtico.

Os depoimentos que Filine Cultu-
ra agora publica—-embora a escolha ndo
pretenda ser exaustiva, e entre os quais
poderiam estar também os de Edgar Bra-
sil e Manoel Ribeiro — procuraram repre-
sentar e caracterizar algumas das tendén-
cias da moderna fotografia do cinema
brasileiro. Fstas tendéncias, as mais dife-
rentes, encontram como’ ponto conver-
gente a busca constante de novas solu-
gOes que melhor representem um univer-
so visual nem sempre ficil de captar,
mas ainda muito mais dificil de impri-
Mmir € CONServar.

Sérvulo Siqueira
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Clévis Scarpino.

Dib Lutfi iniciou-se na carreira
cinematogrdfica em meados dos anos
sessenta, com Menino da calga branca
feurta) e Esse mundo é meu (longa),
ambos dirigidos por seu irmdo, o cantor
€ compositor Sérgio Ricardo, exercendo
as fungdes de cameraman e direlor

de forografiu. Foi entretanio nesia
primeira atividade que destacou-se em
alguns dos classicos do Cinema Novo,
como A Falecida, O Desafio, A Grande
cidade, Terra em transe, chegando a

sér proclamado por alguns cineastas como
o maior profissional do mundo no uso da
cdmera na mio. A partir de 1966,
voltou a acumular cdmera e diregdo de
fotografia, destacando-se igualmente
riesta segunda atividade como um dos
melhores do ramo, chegando a trabalhar
com cineastas estrangeiros, como o
sueco Arne Sucksdorf, o frences Pierre
Kast e o alemdo Peter Fleisiman. Na
Jotografia, Dib Lutfi produziu obras
soberbas, tanto em preto e branco
(Fonte de amor/ quanto a cores

(Os deuses e os mortos, A lira do

delirio, Samba da criagdo do mundo)
Filmografia sumaria: Menino da

calga branca — 1962 de Sérgio Ricardo
feurta), Marimbds — 1962 de

Vladimir Herzog (curta), Esse mundo

¢ meu 1964 de Sérgio Ricardo,

Opinido piblica — 1966 de Arnaldo
Jabor, Fala Brasilia| — 1966 de Nelson
Pereira dos Santos (curta), Fome de

amor — 1968 de Nelson Percira dos Santos,
Juliana do amor perdido — 1970 de
Sérgio Ricardo, Os deuses ¢ 05 mortos —
1970 de Ruy Guerra, Os herdeiros —
1970 de Carlos Diegues, Jardim de guerra
— 1970 de Neville de Almeida, Azylo
muito loucoe — 1970 ¢ Como era gostoso
o meu francés — 1971 ambos de Nelson
Pereira dos Santos, Joana francesa —
1973 de Carlos Diegues, Quem é Beta? —
1973 de Nelson Pereira dos Santos, O
casamento — 1975 de Arnaldo Jabor,

O jogo davida — 1977 de Maurice
Capovilla, A lira do delirio — 1978

de Walter Lima Junior, Tudo bem — 1978
de Arnaldo Jabor, O Samba da criagdo do
mundo /978 de Vera de Figueiredo,

Pra frente, Brasil — 1980 de Roberto
Farias.

O HOMEM E A CAMERA
ENTREVISTA com DIB LUTFI

Em meados de 1980, Dib Lutfi sofreu uma pequena que-
da ao realizar alguns reparos em sua casa. Aparentemente, um
tombo sem maiores conseqiiéncias. Dois meses depois, durante
as filmagens de Pra Frente Brasil, o mais recente filme de Ro-
berto Farias, uma sibita dor de cabega e paralisacio de todo o
lado direito do seu corpo. Exames revelaram um pequeno cod-
gulo no cérebro, extirpado depois de complexa operacdo, que
durou seis horas. “Pra dizer a verdade, se havia ganho alguma
coisa com cinema, gastei tudo nessa operacdo. Sabe como é
que €, né? A gente nio tem INPS, seguro satde, nada...”
Ainda se refazendo da cirurgia, Dib aceita a entrevista depois
de relutar alguns dias. *“Tem certeza que vocé precisa de falar
comigo mesmo? ' “Absoluta!”, respondi.

Timido, simples, um caipira uthano perdido entre sofis-
ticadas aparelhagens, Dib acabou transformando a entrevista
num gostoso papo onde se falou de tudo — até, muito a contra-
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gosto, de seu trabalho como cameraman e iluminador de cine-
ma. Artista intuitivo, brasileiramente ele aprendeu fazendo.
Dadas as caracteristicas da maioria das filmagens realizadas no
Brasil, onde o improviso muitas vezes fala mais alto, tornou-se
um expoente em solugbes instantineas e milagrosas, Acumu-
lando experiéncias a cada nova filmagem, consagrou-se famoso
internacionalmente e € por muitos considerado o melhor foto-
grafo brasileiro de cinema. O que, entre outras coisas, lhe valeu
um convite para dirigir a equipe de fotografia do programa
Globo Reporter da TV-Globo, de onde acabou saindo por mo-
tivos de conten¢do de despesas.
André Andries

FC — Vocé, como diretor de fotografia formado dentro
do cinema, estd acostumado a trabalhar num tempo mais len-
to, com possibilidades de ensaios e testes antes das filmagens.
Seu trabalho durante um ano num programa jornalistico de
TV, ndo implicou numa queda qualitativa do registro de ima-
gens? Como foi essa passagem da ficgfio para o documenté-
rio?

DIB — Eu j4 tinha realizado muitos documentérios, mas
essa experiéncia na Globo foi diferente. Trabalhar em cima da
noticia, do que estd acontecendo. NZo ¢ apenas um registro da
histéria, mas uma interferéncia no presente. Fiquei na Globo
um ano e meio, participando de uma das cinco equipes do
Globo Reporter, mas nosso trabalho 14 era muito mais de cine-
ma do que de TV. Eu filmava quase sempre em 16 mm com
uma cdmera CP Mitchel, usando som direto de um Nagra
acoplado. Tinha um prazo de 15 dias para o filme ficar pronto,
¢ ds vezes, esse prazo se reduzia para trés ou quatro dias. L4 na
Globo eles tem quatro moviolas funcionando, com montadores
em dois turnos, e o trabalho acaba saindo mesmo. Essa expe-
riencia na TV me deu muita tarimba na cimera. Na ilumina-
¢fo, nem tanto. A diferen¢a de um trabalho de cimera num
filme de fic¢fo para um filme jornalistico implica nessa mu-
danca de tempo de narrativa, Procura-se um enquadramento
mais fechado, as possibilidades de trabalhar a iluminagfo se
reduzem, mas essas coisas acabam ndo aparecendo muito, dado
as caracteristicas do que se pretende obter — um registro rdpido
e sucinto do que estd acontecendo ou por acontecer. Por outro
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lado, a Globo tem muitos recursos de laboratério e essas falhas
sdo corrigidas depois das filmagens.

FC — Depois de mais de cem filmes, gostaria de saber sua
opinido sobre a qualidade dos laboratérios brasileiros em ativi-
dade.

DIB — Pra falar a verdade, eu sempre trabalhei com a
Lider. 56 reveler um filme na Revela e o resultado foi igual. A
Lider vem acompanhando todas as inovagBes técnicas do mer-
cado internacional e ji ndo vejo diferengas em revelar um filme
aqui ou l4. Trabalhei nos laboratérios da LTC em Paris e a
qualidade ¢ a mesma. O resultado da revelacdo pode chegar a
100%, desde que vocé esteja 14, acompanhando, auxiliando os
técnicos. O tinico problema € a revelagdo final. Ld na Franga,
tinha um funciondrio do laboratério que acompanhava toda
afilmagem, dando todas as indicagBes de temperatura, luz e
outras coisas. Ndo ¢ um cineasta, ¢ um técnico mesmo, um
quimico. Ndo faz muita falta aqui no Brasil, diria que é um
requinte francés, mas acaba sendo uma experiéncia muito inte-
ressante.

FC — E qual a diferen¢a em trabalhar com filme Kodak,
ou Fugi, ou Agfa/Gevaert?

DIB — Quando eu fiz cimera pela primeira vez (Q Meni-
no da Calga Branca — 1962 de Sérgio Ricardo), j4 comecei
usando filme Kodak, Parece mentira, mas nunca trabalhei com
outro. Isso vem desde a época do Humberto Mauro, que acho
que usava um pouco de Gevaert, mas era pouca coisa, Aqui no
Brasil, o laboratorio ji é montado com equipamento Kodak, e
mesmo que vocé filme usando outra marca. tem de revelar

usando banho Kodak. Eu acho que a marca do filme pode ser
qualquer uma, o principal € a luz, os cendrios, a roupa dos
atores. O filme registra o que vocé estd fazendo. Cada filme
tem um tempo de revelagdo, e a maioria dos laboratarios sendo
da Kodak, ¢ melhor trabalhar com eles mesmo. Na TV Globo,
os laboratorios e os filmes também sdo da Kodak. O banho
quimico é muito controlado (temperatura e tempo). Aquelas
mdquinas sio tdo perfeitas que é muito dificil haver algum
problema com a qualidade. O negécio do negativo & mais na
hora de filmar. As vezes, numa seqiiéncia, vocé est4 trabalhan-
do com uma luz e uma cor e tem de mudar. Essas coisas
aparecem na revelacio, mas ndo ¢ problema do filme. Aconte-
ce, ds vezes, desses filmes da Kodak perderem a cor depois de
alguns anos de exibi¢do. Pode ser um problema do tilme, mas o
principal é a conservagio, a maneira como o filme ¢ guardado
tem de ser numa temperatura ideal.

FC — Desempregado e trabalhando como auténomo, vo-
cé me parece muito 4 vontade para falar do mercado de traba-
lho. Neste periodo de crise econémica, existem outras perspec-
tivas?
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DIB — O qltimo filme que trabalhei foi Pra Frente, Brasil
do Roberto Farias. Fago muita publicidade e ndo vejo muito
problema para trabalhar nessa 4rea. As vezes, vocé filma uma
hora, para fazer um comercial de um minuto, A coisa é muito
trabalhada. A gente consegue um apuro muito grande de ima-
gem fazendo comercial. O resultado de um filme desses, em
termos de iluminagfio e camera, consegue ser melhor que um
filme de ficgdo. Agora, o mercado estd muito ruim, acho que
estio gastando demais para fazer um filme. Tem filmes muito
sofisticados, o fotégrafo acaba tendo de pedir & produgdo
500 kg de luz. Com a décima parte do dinheiro gasto nesta luz,
dava pra fazer um filme muito melhor. O Humberto Mauro
mesmo fazia com poucos recursos, ele e o filho revelavam
sozinhos em casa. Se vocé for ver um filme desseshoje, vai ver
que tem coisa 4 bega. E se for ver um filme desses que estdo
sendo feitos agora, acaba achando que o negativo, a revelagdo e
as copias estdo até baratos. O problema maior ¢ para o pessoal
jovem, que esti comecando agora. Estdo sem muitas opgoes,
pois a produgdo de curta-metragens estd quase parada. Mesmo
com um bom roteiro, est4 dificil filmar,



Murilo Salles iniciou-se na fotografia

de cinema com apenas 20 anos de idade,
num curta-metragem amador do igualmente
iniciante Bruno Barreto, Depois de alguns
trabalhor profissionais importantes, como
Li¢io de amor e noradamente a

primeira experiéncia do mestre Humberto
Mauro com o colorido (Carro de boi),
passou trés anos fora do Brasil Na

volta, redlizou outros trabalhos

nordaveis, em especial Cabaret mineiro.
Filmografia sumaria: Este siléncio pode

significar muita coisa — 1970 de Bruno
Barreto, A bolsa ou a vida — [97] de
Bruno Barreto, Emboscada — 1971 de
Bruno Barreto, Carro de boi — 1974
de Humberto Mauro, todos curta-metragem.
Longas: Tati, a garota — [973 de
Bruno Barreto, A estrela sobe — [974
de Bruno Barrero, Licdo de amor —
1974 de Eduardo Escorel, Dona Flor e
seus dois maridos — 1975 de Bruno
EBarreto, Cabaret miniero — [979 de
Carlos Prates Correia, Fu te amo —
198 de Arnaldo Jabor, O beijo no
astalto — /980 de Bruno Barrefo.

o

Um detalhe das filmagens de
0 beijo no asfalto — %8! 3
Murilo Salles com o forémetro,
Nei Latarraca e o diretor
Bruno Barrera.

MURILO SALLES

FC — Fale do que, na sua opinifo, pode ser uma alterna-
tiva ao estrangulamento do mercado cinematogrdfico, diante
do grande aumento do prego do negativo.,

MURILO SALLES — Acho que o problema do aumento
do preco tem dois componentes, um especifico ¢ o outro geral.
No primeiro, houve uma especulagio internacional com o pre-
¢o da prata, o que levou a Kodak nos Estados Unidos a aumen-
tar o preco do negativo. Algum tempo depois o preco da prata
caiu e cadé que o negativo voltou atrds? ! Nada. continua su-
bindo. O pior ¢ que aqui no Brasil, o prego da lata ¢ exatamen-
te trés vezes superior ao preco americano! A Kodak brasileira
(56 ela estd autorizada a fazer a importagao, o produtor ndo
pude importar material sensivel diretamente) importa o nega-
tivo e revende trés vezes mais caro. Alegam problemas de taxa-
¢d0 alfandegdria. E o pior é que este ndo £ o (inico caso de
especulacdo em nome da taxacao alfandegdria. Acho que ainda
mais grave o problema do prego de aluguel de equipamentos,
como camera, iluminagdo, maquinaria. Mais grave, porque este
roubo € praticado pelos préprios produtores que possuem
equipamento. Para exemplificar, outro dia fui fazer orgamento
de equipamento de luz para um filme. Eram 36 kw de luz, nem
muito, nem pouco. A locadora me pediu exatamente
Cr$ 680.000 por sete semanas. E um roubo. Este mesmo equi-
pamento custaria trés vezes menos em qualquer pais do mun-
do! Ainda por cima, o locader queria S0% adiantados e 50%
no fim das filmagens! Com este mesmo dinheiro dava quase
para comprar o equipamento que estivamos alugando. . . Te-
nho aqui os catilogos da Molle-Richardson, o maior fabricante
de luz norte-americano, com os precos de 1981, Um refletor
de 1000 watts custa 130 dolares, com acessérios d4 uns 200
délares, que na cotagdo atual de 100 cruzeiros representa uns
20 mil cruzeirvs. O preco do aluguel deste refletor é de mil
cruzeiros por dia (na locadora mais barata, e com descontos)
portanto em 20 dias de aluguel vocé paga o refletor, Isto é um
absurdo! Alegam despesas alfandegdrias, mas pelo que estou
sabendo a importagdo de equipamento cinematogrifico sem
similar nacional estd liberada! Manutencdo? Isto todos os fo-
tégrafos sabem que ndo existe, que ndo € feita. Freqiientemen-

te num refletor ou o interruptor estd com defeito, ou a ficha
ndo encaixa na prolonga, ou o trilho da limpada estd empena-
do, ou a propria limpada estd velha ou jd queimada. Querem
ganhar o mdximo no minimo de tempo possivel. Esta gandncia
avassaladora estd onerando cada vez mais os orcamentos, e
estrangulando a produgdo. Os locadores pouco sofrem com
esta crise, pois tem sempre opg¢do para as produtoras de comer-
ciais para TV, que podem pagar qualquer pre¢o. Quem.estd
pagando por isso € o produtor médio, ou o produtor cultural.
A segunda questdo, é a da taxagdo alfandegdria, se é que ela
existe. Eu ndo consigo entender: que protecionismo é esse?
Porque a classe cinematogrifica e a Embrafilme ndo preparam
um dossié mostrando a incocréncia da taxagdo do negativo e
dos equipamentos? Serd que a argumentacdo de toda uma
classe ndo seria respeitada? Af talvez esteja o problema mais
verdadeiro e abrangente de todos: o problema de custo é um
problema politico. O cinema brasileiro estd desunido e portan-
to debilitado para exercer qualquer tipo de pressdo. Este
amesquinhamento do comportamento politico da classe cine-
matogrifica estd gerando sua prépria destruico. Eu coloco a
culpa no prego do negativo e do equipamento. Mas o produtor
em geral acha que o problema € o preco dos fotégrafos, nossas
horas extras, nossas reivindicagSes. Jd o sindicato (dos Artistas
e Técnicos) acha que o problema é que a Embrafilme produz
os seus filmes todos juntos, ou que ndo hd produgio — portan-
to héd desemprego. Jd a Embrafilme diz que os produtores ndo
estdo preocupados com mercado e que os filmes ndo estdo se
pagando. Os pequenos produtores reclamam que a Embra ndo
dd atengdo aos seus filmes, que porisso rendem pouco. J4 os
jovens cineastas reclamam em unissono da politica elitista de
produgdo da empresa. Os produtores reclamam da incompetén-
cia dos diretores, e esses pofm a culpa no roteiro. . .

FC — Entdo quais as alternativas a esta situacao?

MURILO — Esta € uma questdo delicada. Porque tem
aquele papo de “‘vamos usar a nossa criatividade” para dar jeito
nesta condicdo indigente. Isso em geral quer dizer filmar com
muito menos condi¢Oes do que seriam 4s minimas necessarias;
filmar sem luz, usar cimeras e lentes em estado de calamidade
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visivel, usar filme vencido, etc. Ndo sei se podemos apontar
estas situagBes como alternativas. Para mim, criatividade passa
pela consciéncia do processo de producio, e a gente conquista
com o trabalho, a elaboragido e com impeto — é o oposto do
acaso ou da sorte. Existe aquele mito de que ser criativo € ser
muito louco, pegar uma lata de negativo, botar no fogo para
aquecer, e depois filmar, OK. Todos nos, de uma forma ou de
outra, j4 fizemos coisas como esta. Mas em mim, sempre persis-
tia no fundo uma duvidazinha: serd que estou fazendo o me-
lhor? Se voce vai usar um filme vencido sem té-lo testado, s6 vai
saber o resultado quando vierem os copifes. Até que ponto
este nivel do acaso € criativo? Por outro lado, se voc€ mandar
fazer testes sensitométricos num negativo vencido, para deter-
minar o indice de exposi¢do e sensibilidade cromdtica das ca-
madas de cor, vocé pode descobrir que este filme estd puxando
para o azul, e ai decidir se esta deturpacdo interessa ao filme
que estd fazendo. Ai sim, é uma op¢do criativa. Podemos fazer
uma boa fotografia com o minimo de recursos, mas teremos de
ter jogo de cintura para adequarmos o processo de producio a
esta situacdo critica. Por exemplo, o diretor querer fazer gran-
des planos gerais, ou ter muita profundidade de campo. quan-
do ndo se dispde de luz suficiente. Por outro lado, podemos
fazer noturnas incriveis com poucos focos de luz, usando cria-
tivamente a colocagdo da cdmera e dos atores. Acho que a
verdadeira alternativa que consigo apontar neste momento, to-
ma dois rumos diversos. Acho que temos de fazer um esforgo
para adequar os nossos projetos & nossa realidade. Ndo é tomar

Filmagem de Licdo de amor — [974
de Eduardo Escorel

Liliam Lemmertz e Murilo Salles.
Foto Ruth Toledo.

maniqueistamente o fato de ser subdesenvolvido. Mas € conti-
nuar tentando descobrir coisas nossas a partir disto. Por outro
lado, acho que devemos voltar a contra-atacar o problema do
mercado. Tentar sempre expandi-lo, conquistar novos espagos:
a televisio é certamente o mais importante. Digamos, uma
adequagdo audaciosa, ou *‘a colonia contra-ataca’.

FC — Vamos entdo falar dos laboratérios que temos
aqui, sobre revelagio e copiagem.

MURILO — Acho que a questdo fundamental desta en-
trevista serd a contradigio produgdo artistica/subdesenvolvi-
mento. Ndo concordo com a tese de que pais subdesenvolvido
tenha necessariamente de produzir uma arte subdesenvolvida.
Uma bela resposta a esta questTo ¢ dada na observacao atenta
da exposigio Do moderno ao contempordneo da cole¢io Gil-
berto Chateaubriand, no MAM-RJ. A trajet6ria que vai de Ani-
ta Malfatti e Guignard aos contemporaneos Antonio Dias, Wal-
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tércio Caldas, Tunga, Tomie Ohtake e Franz Krajberg, Me fez
bem ver que as artes pldsticas conseguiram resolver um dos
seus dilemas: o problema de divida cultural, a praga da copia.
Por falar em copia, voltemos aos laboratdrios. O laboratério
talvez seja, dentro do processo de producdo cinematografica,
um dos setores em que mais nos confrontamos com as contra-
digoes artefindastria, desenvolvimentofsubdesenvolvimento.
Vamos ld. O laborat6rio no Brasil surgiu como uma atividade
de apoio ao processo de produgdo, e foi crescendo em fungdo
disto; o laboratério da Atléntida, da Vera Cruz etc. Hoje em
dia existem pelo menos trés grandes laboratorios, Lider, Reve-
la e Flick. Em volume de trabalho, a Lider talvez seja o maior
deles, por isso vou me referir mais d ela, porque € com quem
sempre trabalho. Por incrivel que pareca, esses laboratorios
existem gragas ao desenvolvimento do cinema brasileiro e, fun-
damentalmente gragas a uma conquista, a copiagem obrigaléria
da fita estrangeira. Isto viabilizou o investimento industrial,
mas, infelizmente, acho que o tiro estd saindo pela culatra,
principalmente porque hoje a Lider estd mais preocupada com
o cliente estrangeiro que tira um numero grande de cOpias.
Além do que, os “autores” dos filmes estrangeiros nunca estdo
aqui para exigir qualidade, o que para o laboratério € 6timo.
Nio tem ninguém “‘para encher o saco” deles (nenhum “artis-
ta”, como pejorativamente chamam o cliente mais exigente).
Portanto, a produgo nacional foi delegada a um segundo pla-
no. Acho 1850 um erro titico, pois alguns produtores nacionais
que muito contribuiram para a implantagdo da copiagem obri-

Li¢dc de Amor.
Marcos Taguechel e Lilian Lemmertz.
Foto Ruth Toledo.

gatoria, j4 comegam a se irritar com esse tipo de tratamento. Eu
pessoalmente, me sinto “estrangeiro” no meu relacionamento
de trabalho com a Lider. O que ¢ um absurdo. S6 nio mudo
de laboratério porque l4 dentro tem umas duas ou trés pessoas
que comecam a sensibilizar-se com esse tipo de problema do
fotografo brasileiro. Digo brasileiro, porque quando chega uma
producdo estrangeira, a Lider faz de tudo: coloca os melhores
marcadores para fazer os copides, fazem testes de revelagdo,
se esmeram na limpeza, etc. Deve existir um componente ideo-
logico muito sério por trds de tudo isso, porque a produgdo de
filmes brasileiros (comercial para TV e cinema), acho, € a clien-
te majoritiria do laboratério, Mas os problemas com laborato-
rio ndo terminam ai. E s6 o comego da cadeia. Por exemplo,
temos o problema da marcagdo de luz, que é o segundo mo-
mento mais importante do trabalho de laboratério, depois da
revelagio do negativo. E quando vocé acerta definitivamente a



corregdo das cores e o grau de densidade da copia. Em {ltima
andlise, a materializagdo de todo seu trabalho. O pessoal téc-
nico de laboratério €, com algumas exce¢Ges, muito mal for-
mado. Este € um dos problemas estruturais do cinembrasileiro,
pois a Lider em instalagio/equipamento ndo fica nada a dever
a nenhum grande laboratério do mundo. Eu conhego, por
exemplo, os laboratérios da LTC e o Saint-Cloud em Paris,
Nio chegam aos pés da Lider em termos de instalacio. Agora
vocé vai ver uma copia da LTC... A qualidade de cores, a
limpeza, ¢ outra coisa! Existe aquele complexo de subdesen-
volvimento, pois quando a gente quer dar a volta por cima,
sempre projeta coisas acima da nossa capacidade, e o que é
pior, acima da nossa necessidade. Acho que é isso que acontece
com a Lider: aquele laboratério incrivel, mas sem material
humano condizente. Tem nio sei quantos trabalhadores, o cus-
to operacional deles deve ser monstruoso. Acredito entdo que
eles devem pagar muito pouco, além de ndo poderem investir
muito em aprimoramento técnico. O negdcio € produzir rdpido
para faturar muito e manter o mamute, E é nessa que eu me
estrepo, pois a marcagdo de luz é meio arte e meio ciéncia. Nao
basta saber usar bem os filtros, saber manejar bem a técnica.
Sempre entre a questio do julgamento subjetivo, a questdo da
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ope¢io e, portanto, a questdo do *‘gosto”. Fica muito dificil
para um técnico se aprimorar ganhando pouco e trabalhando
como um doido, tendo, as vezes, de marcar a luz de uma longa
por dia, e até mais.

FC — E aquele negécio que o Godard diz: que adianta
um fotégrafo fazer uma iluminagdo ao estilo Manet ou Renoir,
se o0 técnico que vai copiar ndo entende nada de Renoir?

MURILO — Este exemplo ¢é perfeito. Pois, nio sei se
ficou claro, mas o trabalho de um fotégrafo é constituido de
duas partes fundamentais, A primeira é o momento da filma-
gem, quando o negativo estd sendo sensibilizado. A segunda
parte é no laboratério, onde o negativo ¢ revelado e feita a
copiagem. Porisso fica meio complicado trabalhar com um la-
boratério onde o chefe da produgdo diz que vocé estd “atrapa-
lhando™, argumentando que a produtividade cai — “Vocé de-
mora um més pra fazer uma marcagio de luz que eu fago em
dois dias”. Qual o critério de julgamento, a velocidade ou a
qualidade? Acho que desta forma a Lider vai acabar se estre-
pando. A qualidade que ela conseguiu foi conquistada em gran-
de parte pela exigéncia de fotografos tais como Lauro Escorel,
Dib Lutfi, Afonso Beato, eu, Mdrio Carneiro, Fernando Duar-
te, Pedro de Moraes, José Medeiros, Rodolfo Sanches e outros.
O que eu sei é que quando chegam os americanos aqui pra
fazer qualquer servigo, a Lider exibe o Eu te amo como padrao
de qualidade de copiagem. Padrio este que foi conseguido pela
minha vigilia, que eles chamam “estar atrapalhando™. A Lider
tem de entender que, se hoje ela € considerada um bom labora-
tério pelo *padrao de qualidade internacional”, foi porque l4
se copiou o Bye Bye Brasil, Dona Flor, Xica da Silve, Licdo de
Amor, O Dragdo da Maldade, Macunaima, Sao Bernardo, Os
Inconfidentes etc. O produto principal deles € o filme brasilei-
ro, ndo o estrangeiro.

FC — Como vé& a ampliagio do ponto de vista técnico,
estético e econdmico?

Eu te amo — [98]
de Arnaldo Jabor.
Vera Fisher ¢
Paulo Cesar Pereio.

MURILO — Considerando o pre¢o do negativo no Brasil,
acho que é fundamental ter um bom resultado de ampliacio
por aqui. Estou meio por fora porque nio filmo hd muito
tempo em 16 mm, mas ndo acredito que exista uma boa am-
pliadora operada por alguém que saiba usé-la em toda sua po-
tencialidade. Isto porque acho que existe um boicote meio
velado ao 16 mm. . . O que ¢ uma besteira, porque hojc cm dia
dispomos de cimeras incriveis com uma soberba estabilidade
de imagem, moviolas. — Eu ndo sei porque ndo se filmamais
em 16 mm. Deve ser o problema da ampliagio. . .S60 que a
reducio do prego do negativo e a mobilidade da cimera repre-
sentam em termos de liberdade, faz pensar seriamente na alter-
nativa de um longa-metragem em 16 mm. Isso acabaria com a
parandia do negativo: chega o produtor para o diretor e o
fotégrafo: “vocés tem 50 latas para fazer o filme, nio pode
passar disso!” Que beleza! Imagine vocé a gente chegar, por

exemplo, para o Carlos Drumond de Andrade ou para o Au-
tran Dourado e dizer: *“Vocé tem 150 folhas de papel para
escrever um livro!” Do ponto de vista economico, a ampliagdo
seria uma solugao, s ndo &, é por alguma forga estranha, , ,

FC — O que acha do problema da cor brasileira, da luz
brasileira?

MURILO — Acho um problema delicado porque € um
conceito dificil de definir. E até perigoso. .. Mas por outro
lado, existem pesquisas e reflexbes sobre a nossa realizade,
tentativas de alguns fotdgrafos em chegar a uma sintese das
suas buscas e inquietagGes, dar uma resposta aos estimulos
visuais do nosso cotidiano. Resposta que inevitavelmente passa
pela vontade de fazer uma coisa original. Este conceito de luz e
cor brasileiras seria o material representativo da produgdo cine-
matogrifica nacional, qualquer fotografia feita por qualquer
brasileiro, para qualquer fim: comercial, jornalistico, artistica,
doméstico. .. Meu trabalho, como qualquer outro, ¢ apenas
uma das partes constituintes deste corpus fotogrifico. Na mi-
nha formagio foram fundamentais as fotografias de Luiz Car-
los Barreto e José Rosas em Vidas Secas, Ricardo Aronovi-
ch em Os Fuzis, novamente Luiz Carlos Barreto e Dib Lutfi em
Terra em Transe, Afonso Beato em Cara a Cara, a cores, Afon-
so Beato em O Dragdo da Maldade contra ¢ Santo Guerrei-
ro e Rogério Noel em A Culpa. Essas referéncias saem incons-
cientemente no meu trabalho, portanto acho que € dificil di-
zer que Lal folo € mais brasileira que a oulra. Por exemplo, acho
que imprimi Brasil tanto no Cabaré Mineiro quantio no Eu fe
Amo e Ligao de Amor.

FC — E as peliculas, sdo adequadas para imprimir Bra-
sil?

MURILO — Tem o papo que o Jean Rouch disse, e o
Godard endossou, que a Kodak ndo imprime bem o preto. O
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Guel Arraes, godardiano como eu, e que esteve comigo em
Mogambique, me contou que o Godard, para provar que a
Kodak era imperialista e racista, fez um filme no qual o branco
estava bem reproduzido e o negro ndo. Acho cssa tese engra-
cadissima, mas tecnicamente ndo tem nada de verdadeiro.
Qualquer filme ¢ confeccionado para imprimir uma latitude de
lumindncias que vai desde o preto 0,2% de lumindncia, até o
branco de 98%.

FC — Existe a impressdo que pessoas negras nio fotogra-
fam bem. Quando vocé joga muita luz, fica verde, ou amarelo.

MURILO — Isso existia antigamente, mas era um proble-
ma de latitude do negativo. Para explicar isso, vou ter de entrar
numa explicagdo técnica exaustiva. . . Enfim, nfo existe muito
esse problema. Simplificando muito: se eu tenho uma pessoa
negrae outra branca iluminadas pela mesma luz (mesma inten-
sidade) e eu fizer a exposi¢do normal, eu ndc vou ter proble-
mas, porque a latitude do negativo hoje tem capacidade de
registrar bem o preto e o branco. Se eu tiver os dois iluminados
com intensidades diferentes de luz, comega a complicar. Se a
pessoa negra estd no sol, e a branca na sombra, vou ter proble-
mas de contraste de iluminagdo. A diferenca de intensidade
entre a luz que ilumina o branco (que reflete mais luz) e a luz

Filmagem de En te amo. Paulo Cesar Pereio, Sonia Braga e

maior parte do Beijo foi feita com dois refletores de 2000 wts,
uma de 1000 wts e algumas lampadas comuns. . .

FC — O que acha de filmar e depois “puxar” no labora-
torio? O Medeiros fez isso no Seminarista. . . E filmar debaixo
d’dgua, tempestade?

MURILO — Também puxei um stop nos exteriores de
Licde de Amor, para o efeito que eu perseguia, lons pastel,
Alguns vdo dizer: *‘mas puxar na revelagio aumenta o contras-
te!”” Exato. Mas fiz uns testes e descobri que puxando no
exterior, o que jd granula um pouco, com uma filtragem forte de
neutro 2,0 e ainda expondo para a sombra, eu conseguiria
exatamente o que queria. Estd 14 no filme. Acho que todos os
recursos técnicos ndo significam nada em si, aonde entra o teu
trabalho € na utilizag@o criativa deles. A partir da técnica”,
mas sempre tentando deflord-la pama que pinte o especifico de
cada filme.

FC — Chegou a hora de falar mais do seu trabalho em
Cabaré Mineiro. Na seqiiéncia inicial entre Paixfo e Salinas na
cabine do trem, que efeito vocé usou?

MURILO — Foi gelatina que coloquei na janela do trem.

FC — Quais as perspectivas surgidas neste filme e como
vooé as resolveu?

MURILO — O Cabaré
foi muito importante para
mim em todos os aspectos. Es-
tava fora do Brasil hd trés
anos, € minha volta foi muito
em fun¢io deste trabalho. No
dia que cheguei, a produgdo
do filme queria que eu embar-
casse imediatamente para
Montes Claros. De Paris para
Montes Claros, era demais pa-
ra a minha cabega! Sete dias
depois estava eu nas Gerais.
Por isso tudo me envolvi mui-
to, O Carlos Alberto (Prates
Correia) foi o primeiro dire-
tor com quem trabalhei que
abriu espago para uma contri-
buicdo intensa e transforma-
dora na concepgdo imagistica
do proprio filme. Acho um
filme #4udio-visual, grédfica,
sensorial. . .

FC — O que vocé quer
dizer com 4udio-visual?

equipe (Murilo no dolly). Foto Vera Bungarien.

mais fraca que ilumina o negro (que ainda por cima, reflete
menos luz). Se eu fizer a exposi¢do para o branco que esté no
sol, quase niio vou ver o rosto do negro na sombra, além da cor
deste tender para o azul, pois estd na sombra. Se eu fizer o
Oposto, expor para o negro, a pessoa branca no sol vai ficar
totalmente estourada. A tnica solugdo ai € iluminar a pessoa
negra até que a luz que incida nela seja suficiente para fazer
uma exposicio em que ambas as pessoas estejam dentro da
latitude do filme. Qutra solugdo que pode atenuar o problema
seria colocar o branco na sombra e o negro no sol. Enfim, dei
um exemplo extremado, mas existem outras solugdes. . .

FC — Vocé € considerado um fotografo que trabalha
com muita luz. Como encara filmar numa situagao inversa?

MURILO — Eu carrego a cruz de ser gastador de luz!
Nio pretendo pedir desculpas pelo uso de muita luz. A maior
parte dos filmes em que trabalhei foram producGes de grande
porte. Ai eu usei a luz necessdria para conscguir 0 que era
exigido. Meu estilo € o do filme. Usei 120 kw em Dona Flor,
porque eram necessdrios, assim como usei 5 kw no Beijo no
Asfalto, 60 kw em Eu te amo a 22 kw em Cabaré Mineiro. A
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MURILO — Audio-visual, porque o fundamental do
filme ¢ a imagem, a musica e a relagio das imagens entre si, e
com a misica (montagem). Cada plano do filme tem uma signi-
ficagdo prépria, O roteiro era mais a narragio da trajet6ria do
personagem Paix@o. Mais importante do que o roteiro, talvez,
era a musica, gravada antes de comegcar a filmagem, e era a
deculpagem, que foi feita por nés um més antes das filmagens
em Montes Claros, Grao-Mogol etc. Elaboramos todos os pla-
nos, escolhemos todos os dngulos. A decupagem pré-existia aos
didlogos, por exmeplo, que eram escritos pelo Carlos Alberto
horas antes das filmagens, aqueles didlogos loucos, poéticos.
Foi para mim uma experiéncia cinematogréfica inteiramente
nova, tinica. Foi produto da minha estada de trés anos fora do
Brasil, do curso de fotografia que dei em Mogambique, dos
cinco meses que passei em Paris pensando fotografia, batendo
fotografias ¢ indo ao cinema. E depois, direto para Montes
Claros. E s6 ter os olhos atentos e a cabega ligada. Bateu com
tudo que eu estava pensando em termos de fotografia nos
tropicos e todas as referéncia que tinha na cabega. Ver a satu-
racio das cores daquela regido, o contraste forte, a defini¢io, a



limpidez da atmosfera. O problema da diferenga enorme de
lumindncias entre 0 ponto mais claro e o mais escuro. . . Vocé
chega a encontrar nove, dez stopsde diferenga. . . Coisa que
ndo acontece na Europa, onde pelas condi¢Bes atmosféricas, a
intensidade de sol é menor. Ele atravessa uma camada mais
espessa de atmosfera, sofrendo um fenomeno chamado difra-
¢d0, que causa uma difusfo da luz, baixando portanto o con-
traste. . . Isso resulta naquele tom pastel. Mas em Montes Cla-
ros, os problemas eram outros. Para mim, o resumo fotogrdfico
de tudo é seqiiéncia da marujada. Ali nio usei nada além do
filtro 85 e minha experiéncia com exposi¢io. Alids, em mo-
mento algum, usei refletores em exterior, é tudo resultado de
“exposi¢iio intencional”. J4 o oposto ocorreu nosinteriores: os
interiores — dia foram filmados 4 noite para manter o nivel de
contraste. Eu disse hd momentos, que ndo usei luz em nenhuma
seqiiéncia exterior: me esqueci da seqiiéncia da piscina, que ¢
uma homenagem as fotografias das pornochanchadas e toda
iluminada com quafro rebaterodes. Ndo sei como o Tavinho
Moura aguentou o calor. Ficou muito louco, porque a piscina
ficava num clardo de sol forte cercada de drvores por todos os
lados, com sombras fortissimas. A solugdo foi levar este con-
traste ds filtimas conseqiiéncias.

FC — Fale um pouco mais do trabalho de cores nos seus
filmes,

MURILO — H4 muito tempo, por exemplo, persigo um certo
tom de prateado, que acho que consegui nos amanheceres do
Eu te amo, quando os dois acordam, O trabalho de tons neste
filme € um barato. No Cabaret, temos a saturagio das cores
primérias. No Eu te Amo so os tons champanhe, salmdo, cin-
za, prateado. O tom champanhe do quarto foi um trabalho
conjunto com o cendgrafo Marcos Weinstock. E uma lampada
comum envolvida com um tecido cor champanhe. J4 O Beijo
no Asfalto é uma transa com a iluminagdo proprizmente dita, o
jogo clarofescuro. Acho que contribui muito para o clima dra-
mitico intimista,

FC — Em termos de composi¢fo de quadro, como € a
sua relagdo com os operadores de som direto?

MURILO — Acho que esta tensdo existente entre o fotd-
grafo e o operador de som € uma falsa questdo, O principal
problema é que ndo existe, por parte da producfo, a atengdo
devida ao som direto, Acho que € muito culpa do técnico de
som, que nio consegue impor suas condigBes de trabalho. Nao
visitam as locagdes — muitas vezes por culpa da produgdo — para
levantar os problemas do tratamento actstico. Um segundo
problema € que eles nio sabem conquistar do diretor o devido
respeito, Dai sairem por vezes dizendo que tal diretor € incom-
petente porque ndo sabe trabalhar com som direto. Mas o
técnico de som existe exatamente para ser um suporte criativo
para o trabalho do diretor. Imagine se os diretores entendem
de fotografia! E tarefa do técnico saber sensibilizar o diretor
para o problema que enfrenta. Em filme em som direto, sem-
pre aparece aquele clima de tensfo minutos antes de rodar
cada plano, Nio hd posigdo para microfone que nao dé som-
bra, O técnico de som tem de entender que para resolver seus
problemas, ele dispde de alternativas maiores, desde edigad de
pista, mixagem, transcrigdo e até mesmo dublagem se determi-
nado trecho ndo ficar bom. J4 o fotdgrafo, ndo. Uma vez
impresso no negativo, ndo hd jeito de apagar, Ndo h4 laborato-
rio, nada!

entrevista a Sérvulo Siqueira

eNTREVISTA com JORGE BODANSKY

A carreira profissional de Jorge
Bodansky divide-se em duas fases disiintas.
Na primeira, vindo da reportagem
fotogrifica de jornais e revistas

paulistas, Bodansky foi o responsdvel
pelas notdveis fotografias em branco

e preto, por exemplo, de Copacabana

me engana, Compasso de espera e O
profeta da fome. A segunda fase
compreende longa-mefragens
semi-documentais, a cores, filmados em
16 mm e ampliados para 35 mm, dos quais,
pelo menos o primeiro, Iracema, ficou
famoso internacionalmente. Filmografia
sumdria: Gamal ou o delirio do

sexo — 1968 de Jodo Batista de Andrade,
Copacabana me engana — [968 de
Antonio Carlos Fontoura, Compasso de
espera — 1970 de Antunes Filho, O
profeta da fome de Maurice Capovilla,

0 fabuloso Fittipaldi — 1973 de
Roberto Farias, Iracema — 1975
{eo-dirigido por Orlando Sennal,

Gitirana — 1976 (co-dirigido

por Orlando Senna), Os mucker —

1978 (co-dirigido por Wolf Gauer),

Jari — 1980 (eo-dirigido por

Wolf Gauer), O terceiro milénio — 1981,




FILME CULTURA — De que maneira vocé leva em con-
sideracio o som quando estd filmando?

JORGE BODANSKY —Eu trabalho principalmente
com som direto ¢ quando se faz isso o som € tTo importante
para a realizacio do filme quanto a prépria fotografia. Se num
plano o som ndo ¢ aproveitdvel, quando se trabalha exclusiva-
mente com som direto, este plano estd perdido. Ao fologralar
vocé tem de levar em consideracdo a posigio do técnico de
som, a posi¢do dos microfones; a coisa chega ao extremo de
vocé colocar quase sempre o som primeiro, ¢ depois a cimera.
No caso particular do meu trabalho o som € absolutamente
essencial. Existe um caso que aconteceu, por exemplo, nesse
Gltimo documentdrio que a gente fez,e mesmo no Jari, que sdo
filmes de reportagem onde a gente inclui o som na propria
estética da fotografia e o técnico de som inclusive € visto.

FC — Fale a respeito do material técnico disponivel no
Brasil,

JB — A situagiio técnica da nossa fotografia chega quase
a ser catastréficamente dependente. Nds temos praticamente
— pelo menos para este tipo de trabalho que eu fago — somen-
te a Kodak. Trabalhamos praticamente com um tnico negati-
vo e frequentemente dependemos de material cuja escolha é
feita pelo laboratério. Existe um monopélio total da Kodak.

FC — E a respeito da qualidade deste material?

JB — Este ndo ¢ o problema, a qualidade € indiscutivel.
A guestdo da qualidade do filme estd mais no acabamento, no
trabalho de laboratério, Existem problemas principalmente
em relagio d limpeza do material. A qualidade do laboratério
tem melhorado mas ainda estd aquém da que eu gostaria de
ter. Como eu trabalho em 16 mm, nota-se mais este tipo de
coisa. Uma questio que para mim € elementar e que acontece
sempre, € de ter sujeira no negativo. Se vocé falar em marcagfo
de luz ou montagem de negativo que sdo dreastécnicas, isto
seria até aceitdvel. Agora, sujeira no negativo ndo d4.

FC — Vocé trabalha com qual laboratorio?

JB — A gente trabalha com os trés principais, Revela,
Lider e Flick. A Flick foi onde eu tive mais problemas, a
qualidade da Lider e da Revela variam. As vezes um estd me-
lhor que o outro, depende do material. No geral, depois de
todos esses anos pode-se dizer que os dois se equiparam. Em
relagdo ao servico dos laboratorios existe sempre o fator sur-
presa. Existe um risco, e s vezes hd quase um milagre. A gente
nunca tem certeza de que a coisa estd boa, a gente sempre vai
na davida; jd vai contando com os defeitos, com os arranhdes,
coin O pd, com Os enos na montagem de negativo.

FC — Jé aconteceu de vocé perder material no labora-
torio?

JB — Perdido nfo, mas j4 foi danificado. Aconteceu, por
exemplo, de se encontrarem pedras em latas de negativos nos-
sos que foram mandados para serem ampliados na Alemanha,
Agora, isso no € culpa de um ou de outro laboratério, é uma
situagdo geral da dificuldade que os laboratdrios tém. Dificul-
dade de pessoal, dificuldade financeira. A gente sente uma
grande deficiéncia técnica. Por exemplo, o equipamento para
o acabamento dos filmes é muito inferior ac que se encontra
no exterior e isso se reflete no resultado final. Especialmente
no que tange ao som otico, marcagdo de luz, montagem de
negativo e trucagens. Qualquer coisa que sai da norma causa
problemas; uma fusdo, uma marcagdo de luz mais complexa,
puxar uma revelagio. Tudo isto se torna muito complicado,
uma aventura. Mas ai é que estd, nos estamos no Brasil e o
nosso nivel de exigéncia tem de ser de acordo com nossa
propria realidade. Claro que nossos laboratérios estio dez ou
quinze anos atrds dos laboratérios internacionais, s6 que a
gente estd num pais que tem outras prioridades. A queixa
fundamental que eu fago em relagdo aos laboratérios € que
constitui um absurdo a gente ainda ndo ter condigGes de am-
pliar de maneira correta de 16 para 35 mm. Este é um proble-
ma que afeta diretamente o meu trabalho, A proposta dos
meus filmes, meu estilo de produgdo exige que se filme em 16:
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nio apenas eu, muitos outros cineastas tem uma enorme difi-
culdade quando chega a etapa da ampliacio. Muitas vezes,
quase sempre, acaba-se indo para o exterior. [sto encarece a
produgdo, pde em risco o material, complica a vida de todo
mundo. H4 muitos anos que os laboratérios deveriam ter con-
di¢ges de oferecer um servigo perfeito. Este tipo de produgio
é bastante adequado para um pais como o Brasil. 86 que aqui
hd uma perda considerdvel ¢ isto restringe o trabalho,

FC — E quanto ao seu trabalho num filme de época co-
mo foi Os Mucker?

JB — E claro que num filme onde o elemento de ficgdo é
maior, vocé tem mais condigdes de elaborar a fotografia do
que num documentdrio. Para realizar Os Mucker nds pesquisa-
mos os elementos de época e as locagoes em fungdo dos qua-
dros que a gente queria. Foi escolhido justamente o logal onde
v episodio aconleceu e que alé hoje ainda conserva caracleris-
ticas da época. Pouquissima coisa foi construida. Trabalhou-se
como eu sempre fago em todos os meus filmes, com pouquis-
sima luz, aproveitando ao mdximo a prépria luz ambiente. Em
grande parte das cenas noturnas a luz € extremamente baixa,
luz de lampido e vela mesmo. Apenas o minimo de luz neces-
sdrio. Faz parte da minha proposia, do meu estilo cinemato-
grifico. Interferir o menos possivel. Em Os Mucker a intengdo
foi dar uma imagem de época.

FC — Voceé trabalha com assistente de cdmera?

JB — Nem sempre, as vezes eu trabalho com um tnico
assistente. Durante muitos anos o meu tunico assistente foi
o Camneiro, um rapaz de Belém, que a gente conheceu du-
rante as filmagens de fracema. Ele continuou a fazer prati-
camente todos os meus filmes, com excegdo dos documentd-
rios onde trabalhei sem assistente. No caso do Jari por exem-
plo, fizemos o filme a dois apenas. O Wolf Gauer fez o som, eu
fiz a cdmera e ambos dirigimos. Quanto melhor o equipamen-
to, quanto menor a equipe, quanto menos paraferndlia, mais
simples o esquema de aproximagfo, mais realista o trabalho.
Desde Caminhos de Valderez, que foi o meu primeiro trabalho
de direcdio, até este Gltimo, um documentdrio rodado com o
Wolf Gauer no rio Solimoes, eu sempre trabalhei desta manei-
ra. Todos foram feitos com uma cimera Eclair ACL com a
objetiva zoom Angenieux 12-120mm. Para mim isto € suficien-
te, e intencionalmente eu procuro nioc usar a zoom ou fazer



efeitos. Procuro fazer a fotografia mais naturalista possivel, a
mais simples, a mais direta. A cimera quase sempre na mao. De
todos esses filmes, cerca de 90% foi rodado com cdmera na
mZo. Isto ndo quer dizer que haja movimento permanente, mas
ela fica na mo devido 4 extrema rapidez com que filmamos.

FC — Como foi que vocé chegou a este estilo?

JB — Eucomecei com fotografia fixa, trabalhei por um
tempo como reporter fotogrifico, onde fui aluno do fotografo
Luiz Humberto e da Amélia Toledo, em artes pldsticas. Ela me
ajudou muito; com a Amélia eu aprendi a ver fotograficamen-
te. Depois eu consegui uma bolsa para a Alemanha. Fiz o curso
de cinema na Universidade de Ulm. L4 eu fiquei muito proxi-
mo de um cameraman tcheco, o Jan Spata, que foi professor
em Cuba. Ele foi muito importante na formagdo dos fotégra.
tos cubanos. Com ele eu aprendi esta técnica de trabalhar rdpi-
do com a cimera na mio. Um cinema mais realista, menos de
efeito e mais préximo ao objeto filmado. A escola cubana tem
muito deste estilo e como era uma coisa de que eu sempre
gostei, o contato com ele foi muito proveitoso. Quando eu
voltei ao Brasil fui chamado para fotografar filmes em 35 mm.
Trabalhei muitos anos s6 como fotografo de imprensa e como
cimera. Nesta época eu consegui fazer uns trabalhos muito
felizes, onde eu tive bastante liberdade de agdo como, por
exemplo, em @ Profeta da Fome e Compasso de Espera.

FC — Quem vocé destaca como fotégrafo no cinema bra-
sileiro?

JB — Como cimera eu admiro o trabalho de Dib Lutfi,
em quase todos os seus filmes. Agora, eu ndo gosto deste tipo
de julgamento, eu acho a fotografia do cinema brasileiro, em
geral, muito boa. Quase todos os nossos fotografos conseguem
um excelente trabaho, mesmo com as condigbes minimas que
a gente tem. A gente ndo precisa copiar modelos. O meu caso
particular também ndo € o de um estilo. Eu estcu muito mais
preocupado em retratar o conteido. Evidentemente que o me-
todo acaba se refletindo numa estética prépria, porém nio se
parte de uma proposta estética. Sou até bastante anti-esteticis-
ta, eu acho que o nosso cinema ndo tem esse tipo de necessida-
de. Sendo a nossa condigio écnica muito precdria, se voce
vem com uma proposta estética, geralmente fica no meio do
caminho e acaba dando num negécio pobre. E mais fdcil as-

Compasso de espera — 1971 de Antunes Filho. Renée de Vilmond
e Zézimo Bulbul.

|

O profeta da fome — 1968
de Mawrice Capovilla. Jilia Miranda.

sumir as condic®es da gente e trabalhar dentro delas. Partir
para uma fotografia muito pretensiosa, geralmente imitando
modelos de fora, acaba sempre sendo uma imita¢do sub-desen-
volvida. Ela se torna desenvolvida na medida em que a gente
ndo tenta fazer a imitagio.

FC — E quanto 4 utilizagdo cada vez mais frequente do
video?

JB — A transposicio do cinema filmado em negativo
para a gravagdo magnética é um fato,é uma técnica que vai ser
cada vez mais utilizada. Eu acho 6timo, tanto faz se faco o
filme em video-cassete ou com cimera 16 ou 35 mm. Ndo vejo
restricio nenhuma, ¢ video nos abre muito mais campo. Na
Alemanha cu fiz documentdrios diddticos em video, e agora na
Amazonia também fiz algumas experiéneias.

enfrevista a Ricardo Dias
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JOSE MEDEIROS

Filme Cultura — E sabido que cada filme tem sua histo-
ria. Como é que vocé ajusta o seu trabalho as condigdes de
filmagem? Digamos pouca luz.

José Medeiros — Isso ai é tedOrico. Mas, na verdade, eu
uso muito pouca luz. Agora mesmo eu vou fazer um filme na
Africa, e o eletricista, que é americano, me telefonou de Nova
lorque querendo saber qual era a lug, porque agente tinha que
se encontrar em Londres para pegar todo o material. Eu disse
— “0Olha, meu amigo, eu uso muito pouca luz”. Af, diz ele
assim: — “‘Puxa, gracas a Deus, eu ji vivo horrorizado com
tanta luz”. “*— Pois é, eu lhe digo que a gente vai usar muito
pouca luz. Eu ainda ndo li o roteiro direito, mas pode ficar
certo que nio tem problema”. O fato é que pouca luz ndo s6
quebra o galho do produtor, como luz demais atrapalha.

FC — Eu gostaria que vocé falasse sobre alguns efeitos
que ja fez em cinema.

JM — Esse problema de efeitos especiais, por exemplo,
no Brasil, vocé tem que enfrentar uma dura realidade. Esse
filme Maneco Super-Tio, por exemplo, teve problemas, o filme
atrasou um tempo enorme para poder achar uma forma de
fazer aquela coisa facilima, e que no cinema americano eles
fazem sem nenhum problema.

FC — E bem verdade que os americanos, durante as déca-
das de 1930 e 40 usavam muito o back-projection.

JM — Mas isso numa estrutura precdria, porque tinha que
sincronizar o projetor com a maquina de filmar. A Vera Cruz
ainda hoje tem um back-projection, que pode ser adaptado
para front-projection: o projetor é sincronizado i camera, a
uma Mitchell, com um sincronismo perfeito. Enquanto o obtu-
rador estd abrindo na camera, ele estd abrindo também no
projetor para evitar manchas pretas. Se ndo coincidir, se o
operador que estd fazendo a projegdo fechou o obturador en-
quanto o da camera abriu, d4 preto, nao filma nada. Por causa
da obturacdo. Um quadro ¢ fechado para poder o filme passar.
Isso feito em 24 quadros por segundo. Entdo, um quadro fe-

Famoso fotografo da revista O Cruzeiro

de 1946 a 1962, José Medeiros estreou

no cinema somente em 1965, ao fazer para
Leon Hirzman A Falecida. Depois desse e
mais alguns destacados rrabalhos em branco
e preto, Mederios passou a trabalhar a
partir de 1968 apenas com o colorido, nos
quais destacou-se pela qualidade cromatica
de A rainha diaba, Xica da Silva e

Aleluia Gretchen. Filmografia sumaria: A
Falecida — 1965 de Leon Hirzman,
Opinidio Pablica — /966 de Arnaldo

Jabor, Proezas de Satanas na vila de
Leva-e-tris — 196 7 de Paulo Gil Soares,
Roberto Carlos em ritmo de aventura —
1968 de Roberto Farias, Os Paqueras —
1969 de Reginaldo Farias, Roberto Carlos
e o diamante cor de rosa — 1970 de
Roberto Farias, A 300 km por hora —
1971 de Roberto Farias, Em familia —
1971 de Paulo Porto, Aventuras com tio
Maneco — 1971 de Flivio Migliacio,

Vai trabalhar, vagabundo! — 1974 de
Hugo Carvana, A rainha diaba — 1974

de Anronio Carlos Fontoura, Quem tem medo
de lobisomen — 1974 de Reginaldo Farias,
Xica da Silva — 1976 de Carlos Diegues,
Aleluia Gretchen — 1976 de Silvie

Back, O Seminarista — 1976 de Geraldo
Santos Pereira, Morte e vida severina —
1977 de Zelito Viana, Barra pesada —
1977 de Reginaldo Farias, Maneco
super-tio — 1978 de Flavio Migliacio,
Chuvas de verdo — 1978 de Carlos
Diegues, Parceiros da aventura —

1979 de José Medeiros.




cha, tampa, para o filme ser passado para outro fotograma.
Quando esse fotograma fica fixo, ele abre durante uma fragdo
de segundo.

FC — E como funciona a iluminagdo nisso tudo?

IM—Eisso 0 que eu estou dizendo. Cada filme € uma
entidade inteiramente separada da outra. Vocé vai fazer um
filme, vocé tem que usar a sua criatividade pois a sua experién-
cia do filme anterior vai por dgua abaixo muitas vezes.

FC — Vocé poderia generalizar mais a sua experiéncia em
determinadas situagdes propostas, como, por exemplo, a “noi-
te americana”, o problema de iluminar interior e exterior
eten

JM — Noite americana é quando vocé filma de dia e quer
fazer parecer noite. Isso af vocé tem vdrias formas de fazer.
Vocé pode fazer imediatamente na filmagem ou entiio no labo-
ratorio. Em O Seminarista, tem uma cena em que a Louise
Cardoso aparece debaixo de uma grande 4rvore, isso de madru-
gada, ainda sem o dia clarear. Filmei isso normalmente, de dia,
e no laboratério mandei colocar azul e intensificar virios pon-
tos para ficar bastante escuro; foi muito melhor do que se eu
tivesse feito filmagem noturna. Porque daf vocé vé que existe o
clima e, se eu fosse iluminar essa drea enorme, ficaria um negé-

cio falso, inteiramente dese-
quilibrade, ndo tinha razdo de
ter o foco luminoso no que
estava no escurn. Entdo a so-
lugdo que eu resolvi na hora
foi essa. Por exemplo, em
Chuvas de Verdo, havia uma
rua onde eu usei pouquissima
luz, iluminei mais os interio-
res.

FC — Usou também
uma fela de isopor. Qual era o
efeito?

JM — Porque, em vez
de eu dirigir a luz nos planos
proximos, eu usava o isopor,
0 que dava um tom geral de luz, ¢ nio de um efeito de luz
vindo de um jogo. Por exemplo, eu punha limpada sempre no
que fosse luz de poste, esse ficava com uma luz direta, e o
resto era usado para dar o tom mais claro para essa luz, que
seria a luz principal, a luz do lampigo, do puste. Por exemplo,
eu estou me lembrando de uma outra cena que a gente fez no
filme O Seminarista. E uma cena em que o seminarista meni
no esta junto de um grupo de rapazinhos dormindo no seming-
rio, ele ndo consegue dormir, estd preocupado, e no roteiro
estava indicado para mostrar que era a manhi chegando. De
fora do semindrio, a camera de zoom se aproximava da janela,
e através da janela vocé via o menino ja acordado, com o dia
clareando. Resolvi o seguinte: fiz um plano médio do menino,
as luzes muito ténues, e com o isopor, com o refletor dirigido
para o lado contririo — quer dizer sem iluminar o menino —
eu, com o isopor no tripé, fiz um pequeno movimento que ia
aumentando a intensidade de luz como se fosse o dia clarean-
do. Isso af tirou fora a janela e a zoom. H4, em O Seminarista
um plano de noite americana misturada com noite mesmo: é o
da saida dele de casa na noite. Nao hd nenhum salto, quer
dizer fotograficamente, o espectador aceita sem problema, é
como se fosse uma linha de agdo coordenado, sem pulo de
fotografia. Ele sai de casa; a gente filmou de noite. E depois vai
se encontrar com ela (Louise Cardoso) debaixo da jaqueira na
cena citada acima. Usei aquele estratagema e a noite continua
sendo noite, quer dizer o espectador aceita normalmente. O
negbcio de tempestade, por exemplo. Em O Semingrista tem
uma tempestade. Nos aproveitamos um dia em que houve uma
ventania muito grande e filmamos muitas drvores sendo sacudi-
das, misturamos isso com uma seqiiéncia filmada no quarto,
onde o seminarista violenta a moga. Pusemos um ventilador

muito grande na janela, enquanto Geraldo Santos Pereira joga-
va folhas e as folhas cafam 14 dentro do quarto, um negécio
meio teldrico, meio complicado, com o som de trovdes etc.. . .
Jd algumas pessoas, por exemplo, queimam 4 ou § fotogramas
e colocam o som de trovdo. D4 perfeito. E mais nada. Depoiso
laboratério jd sabe quais sdo as 3 ou 4 cenas, que vocé manda
expor mais do que normal, e elas ficam mais claras. Entdio, ¢
como se tivesse aquele trovdo, aquele raio, vocé liga com o som
do trovio e fica parecendo uma coisa que 0 mundo vai acabar,

FC — Af tem também o negdeio do José Mojica que
geralmente risca o fotograma.

JM — Af jd € arte primitiva, cinema primitivo. Uma outra
cena, que eu me lembro de O Seminarista ¢ quando o persona-
gem estd no convento, fechado 14, e chove torrencialmente.
Isso foi muito engragado; estivamos filmando em Pard de Mi-
nas, sem nenhuma possibilidade de nada, nem uso de carvdes:
vocé encosta os carvdes ¢ dd aquele flash de acente ¢ apaga,
coisa que a gente usou muito no filme de Reginaldo Farias
Quem Tem Medo de Lobisomem? Eu entdo fiz o seguinte:

Quem tem medo de lobisomem — /975 de
Reginaldo Farias. O autor, Stepan Nercessian
e Camila Amado.
| usei pouquissima luz, dei um
clima sombrio e botei um re-
fletor direto: ele estava den-
tro do quarto, nos estavamos
filmande do lado de fora. O
Geraldo Santos Pereira subiu
numa escada e comegou a jo-
' gar dguanajanela, que perma-
necia escorrendo; um negdcio
engragadissimo. . . Eu, entdo,
botei um refletor de 1.000,
que € um refletor minimo,
botei direto, s6 que ele estava
tampado com uma madeira.
% Na hora em que eu mandava,
o sujeito destampava e cobria
novamente. Aquela luz ficava parecendo um raio de uma po-
téncia terrivel, clareava tudo: com o diagragma aberto demais
pela pouca luz que eu estava usando, essa luz de 1.000, que é
uma luzinha quase comum, parecia uma loucura, clareava e
escurecia rapidinho. No som, vocé pde o barulho; fica um
negdcio verossimil. Tudo isso é feito na hora. E nio é exclusi-
vidade do cinema brasileiro. AS pessoas sio praticas: af entra a
criatividade, entra a maneira de vocé resolver o problema. E
isso ¢ fantdstico. '

FC — Assim é que foi feita a histéria da fotografia no
cinema brasileiro: utilizando a prata da casa, improvisando. . .

JM — Nesse Lobisomem, por exemplo, a gente tinha um
gerador lamentével, era um gerador que nio aguentava 8 kw de
luz. Entao, o Reginaldo inventou de ter uma cena da casa mal
assombrada, mas o plano geral da casa mal assombrada era de
noite. — “Reginaldo, vai ser impossivel”, eu disse. Mas af eu
me lembrei do seguinte. Como a cena nao tinha ninguém a nio
ser uma pessoa parada na janela, botei 4 refletores de 1.000
watts cada um e, simplesmente, usando um motor varidvel, eu
mudava a velocidade. Fui até o mdximo, que era 6 quadros por
segundo, e entdo filmei a quantidade suficiente para que de-
pois, quando passasse para 24 quadros, desse um tempo sufi-
ciente para exibir. Havia falta de luz, iluminar um casardo com
4 refletores, vocé jd imaginou? Ainda enrolei fita gomada no .,
dedo; ligava o motor e segurava para que ele desse menos do
que 6 quadros por segundo. E isso ficou sensacional, E como
se tivesse um parque de luz para iluminar, impossivel de levar
aquele local.

FC —Vamos falar das queixas que os operadores de som
fazem contra os fotdgrafos.

JM — Na verdade, cada um defende 2 sua parte. E muitas
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vezes 0 operador de som atrapalha loucamente. Agora eu te-
nho uma prética suficiente para, na hora da tomada, ver se o
microfone entrou ou ndo. Porque, quanto mais proximo do
ator, melhor para o microfone. Em filmagens no mato, por
exemplo, eu mando instalar o microfone e colocar uma plan-
tinha na frente, ndo dd para ver. Esses artificios a gente usa
muito. E algumas vezes, na minha experiéncia pessoal, eu fe-
cho um pouco o quadro, o que ndo atrapalha a fotografia, mas
também ndo dificulta o trabalho do técnico de som ji que ele
também faz parte do filme. O operador de som nio pode ser
inimigo do diretor de fotografia, porque na verdade o trabalho
dos dois é parte do conjunto, ligado & Diregdo. Isso eu fago
muito com o Juarez Dagoberto. Toda vez que eu trabalho com
o Juarez, a gente se dd muito bem. ele sempre me ajudando e
eu sempre a ele. No filme que eu dirigi, Parceiros da Aventura,
eu chamei o José Tavares. E uma pessoa sensacional. Com o
Tavares, da mesma forma que com o Juarez, eu fazia exata-
mente de maneira a ajudar. Porque eu, também no Parceiros,
fiz a fotografia, fiz a cidmera também, e o José Tavares botou
— como microfonista — um rapazinho que tinha bastante expe-
riéncia. E € aquele negécio. Muitas vezes num plano com movi-
mento, esse movimento tem que ser coordenado com o cara
que segura o microfone, porque, se ele continuar ali, eu fago o
movimento de camera e evi-
dentemente ele vai aparecer;
entdo se ensaia a coisa e O ra-
paz dd a sua opinido. Assim,
muitas vezes se a atriz tinha
que falar no meio do plano,
eu era obrigado a usar parte
dessa fala parada para poder
nio atrapalhar o som, que
também € importante.

FC — Como se di a
convivéncia com as outras
pessoas de equipe? Cendgra-
fos, eletricistas, atores etc. . .

JM— A minha convi-
véncia com as pessoas, sabe,
em geral é a seguinte: numa
equipe de cinema, se as pes-
soas se derem bem, temos uma espécie de saldo de analista
durante uns dois meses. Sao pessoas de cultura, de educagio,
de costumes, de srarus diferentes convivenco durante dois me-
ses para fazer uma coisa. Entdo, essas pessoas, ou se respeitam,
ou ndo se respeitam, e ai € a coisa mais inerivel, pois isso tudo
aparece na tela. No Parceiros da Aventura, eu tive sorte de
pegar um grupo fantastico,
onde todas as pessoas, ndo sé
se respeitavam, mas estavam
interessados em que o filme
safsse bom. O grande mérito
do filme € esse. E isso sai na
tela. E um negécio gozado.
Eu ji fiz trinta e tantos fil-
mes, evidentemente que eu ji
tive varios tipos de equipe e
de relacOes as mais diferentes.

FC — Ji que a gente en-
trou num campo mais pes-
soal, depois de todos esses fil-
mes, qual vocé considera o
seu melhor, e por que?

JM — O melhor filme é
o que a gente vai fazer. No
dia em que voce disser:
“_ Fiz o meu melhor filme”, ai dangou, ai realmente pendura
o fotometro porque nio di. O problema, também, da fotogra-
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fia de cinema ¢ que estd tudo muito interligado. A propria
histéria, ao diretor, ao approach do diretor. As vezes vocé tem
problemas com o diretor, que nem sempre tem segurancga e
quer sempre um pouco mais claro:*— Vocé ndo acha que estd
muito escuro, vocé ndo acha que”. .. *— Eu ndo acho, ndo”.
*— Maseu gostaria. . .” Eu jd cheguei a repetir tomadas porque
o cara achou que estava muito escura a cena e ele queria vera
cara dos atores. Eu disse assim: *“— Mas nio tem como ver a
cara dos atores”. No filme Apocalypse Now, por exemplo, o
Marlon Brando passa 5 minutos sem aparecer a cara dele, o
clima € tdo fantdstico que vocé estd sabendo que ele estd repre-
sentando, e com a cara dele. Isso eu jd tinha feito antes, puxa,
e o diretor achava que devia ter mais luz: **—Nao. Mas eu
queria o rosto dele, a expressdo que ele estd fazendo™ “— Bom,
estd legal”. Tivemos que repetir, ajeitar tudo de novo com 08
atores, no mesmo lugar-a mesma coisa. E isso depois de olhar
no copido que estava lindo, um clima fantdstico. Entao, cada
diretor é também um pouco responsdvel pela qualidade da foto-
grafia. E acontece de haver uma cena, em que havia uma luz-
.nha 14 adiante e que tinha uma continuidade, e essa luzinha, na
hora de rodar, o eletricista se esqueceu de acender; af no co-
pido vocé vé que estd faltando a luz numa cena. Enfim, € como
pintar com luz.

e

FC — As vezes fica fal-
tando um elemento, uma pin-
celada ali, um pouco mais de
luz. Vocé sente que o quadro
ainda ndo estd pronto.

JM —E o terrivel de tu-
do é que, quando na divida,
as pessoas costumam botar
mais luz, e af se atrapalham
todas. Porque mais uma luz
demanda outra luz. ¢ outra
luz, para equilibrar, para com-
pensar. E ai ¢ uma tragédia.
Porque daqui a pouco estd
um negdcio de uma claridade
sem meio termo parece um
palco para musical, em que €
tudo muito iluminado.

FC — Com a sua pritica
de fotografia de preto e bran-
co, eu me lembro de Proezas
de Satands, de A Falecida, en-
tre outros, e depois com o fil-
me colorido, como ¢ que vocé
encara o assunto? Eutenho a
impressdo de que o colorido
expde muito is vezes, o colo-
rido € mais perigoso.
JM — Nio. O mais perigoso €
o preto e branco mesmo. Por-
que vocé filma pessoas que
estdo coloridas, vocé filma pa-
ra pontos monocromaticos:
sa0 variacoes de cinza, de
branco ao preto. Entdo, mui-
tas vezes uma mulher estd
com uma roupa azul, mais um

Aleluia Gretchen — 1977
de Silvio Back.

Xica da Silva — 1976 de Carlos Diegues. Zezé Motta.
Se vocé iluming mal wma mulher loura, ela sai cor-de-rosa.
Se for uma negra ela sai verde.



casaco vermelho e este vermelho em tons monocromdticos, vai
dar um cinza mais escuro do que o azul. Aquilo que vocé via
bonito esteticamente, na hora de rodar. redunda numa droga
na hora do copido, na hora do filme preto e branco. Porque as
cores quase se assemelham em termos monocromaticos. Enten-
deu? No colorido jd ndo tem esse caso. Quer dizer, no colori-
do vocé estd filmando na mesma cor. Assim, os tons sio muito
melhores, sio muito mais ficeis de vocé discernir, o preto e
branco € muito mais dificil de vocé fotografar.

FC — E em termos de iluminagdo no colorido? Ela impli-
ca em temperatura de cor.

JM — Em fotografia colorida, vocé tem a temperatura de
cor. Mas com a temperatura de cor vocé toma o seu cuidado,
usando luz com uma temperatura de cor de 3.200 graus Kel-
vin, que € a temperatura ideal, e ai vocé nao tem problemas.
Outro dia chegou um americano aqui que usava um colorime-
tro, ou seja, um aparelho que mede a intensidade de cor de

O seminarista — 1977
de Geraldo Santos Pereira.
Eduardo Machado e
Louise Cardoso.

cada ambiente, de cada coisa. Entdo, na verdade esse colori-
metro era um empecilho porque dava diversos tipos de filtro, e
€U nunca usei outra coisa sendo o 85, que ¢ um filtro bésico. E
eles usavam para cada cena, para cada coisa, um tipo de filtro
que dava uma discrepancia de cor entre uma cenae outra, e 0
americano chegou aqui dizendo: **— Agora, ultimamente, nos
na verdade s6 estamos usando o 85, que & um filtro bdsico.”
Enfim, deixaram de usar os outros filtros. Na verdade, eu nun-
ca usei outro sendo o 85, as vezes o 85-B, jd que ele dd um
outro tom. . . para certos detalhes de exteriores. . .

FC — Uma vez vocé falou em vicics de revelagio.

JM — O problema ¢ o seguinte: um kit de revelagio tem
um tempo X ou uma quantidade X de filme. Evidentemente
que esse material. nos Estados Unidos, vocé manda comprar na
esquina, eles tém absolutamente tudo, na esquina. Aqui vocé
tem que mandar buscar. tem que depositar aquele dinheiro no
Banco do Brasil, tem mil problemas. Entio, evidentemente que
esses Kirs dao uma cerla elasticidade, quer dizer, em vez de
revelar aquela quantidade X de filmes ou ter aquele tempo de
validade do banho, eles ddo sempre um pouco mais. Af cada
vez que vocé revela um filme, com o negécio um pouco mais
além, ele ndo di resultado, os componentes quimicos jd estio

se deteriorando.

FC — Existe o boato de que o negro nio fotografa bem,
que o negro nao € fotogénico. Vi muitos filmes cm que apare-
cem negros, e realmente ds vezes o fotdgrafo joga luz em cima
do negro e o cara fica amarelado ou meio verde. Vocé que ji
fotografou muito, inclusive no seu préprio filme. onde os ato-
res sio quase todos negros, o que pensa disso?

IM — A reflectancia do branco € 30% e a do negro €
18%. Quando vocé ilumina mal uma mulher loira, ela sai cor-
de-rosa. Entdo, quando vocé ilumina mal um negro, ele sai
verde. Mas comigo ndo tem esse problema, Absolutamente.
Agora. se vocé leva esse negdcio ao extremo, vocé acaba esver-
deando realmente o negro, comeca a botar luz demais no ne-
gro, ¢ tirar luz para poder equilibrar ndo é possivel. Nio hd
esse problema, na verdade. Talvez seja uma forma de precon-
ceito.

FC — Essa reflectancia, como é?

JM — E obtida com a luz refletida. No meu fotémetro
eu sd vejo a luz refletida, quer dizer a luz da ambientagdo ¢
ndo de cada pessoa. E preciso equilibrar essa ambientagio. Se o
sujeito ¢ amarelo, japonés, preto, ou cor-de-rosa, bem ilumina-
do, ele responde as cores que ele tem. Ele ndo vai ficar verde
nem ficar com cor diferente. O fndio por exemplo, com aquela
pele de cobre. Imagina se eu, especialmente, vou iluminar o
indio. porque ele tem a pele cor-de-rosa, e vou dar uma luz que
provoque a mesma reflectincia que a de uma loira que estd do
lado dele! Af ¢ impossivel! A ndo d4!

Entrevista a Sérvulo Siqueira



Trabalhando quase sempre a cores, Lauro
Escorel Filho tornou-se um dos grandes
fetégrafos da nova geragdo, sendo ainda

un dos poucos profissionais do ramos com
curse no exterior. Filmografia: A

faléncia — 1967 fcurta) de Rogério

Duarte, Sdo Bernardo — 1971 de Leon
Hirzman, Toda nudcez scra castigada —

1972 de Arnalde Jabor,Queridos compafieros

O rei da noite — 1975 de Hector Babenco,
Mar de rosas — 1976 de Ana Carolina,
Delmiro Gouveia — 1977 de Geraldo Sarno,
Amor bandido — 1977 de Bruno Barreto,
Bye bye Brasil — /978 de Carios Diegues,
Ato de violéncia — 1979 de Eduardo Escorel,
Prova de fogo — 1979 de Marco Altberz,
Eles nao usam black-tie — 1980 de Leon
Hirzman.

— 1973 de Pablo de la Barra (no Chile),

LAURO ESCOREL FILHO

Filme Cultura — Antes de fazer um curso de fotografia
stifl nos E.U.A. qual fui a sua experiéncia como cinema?

Lauro Escorel Filho —Eu ficava cercando as filmagens des-
de 1966. Minha primeira experiéncia com cinema foi na época
de Terra em Transe. Eu ia |4 fotografar, tinha até feito alguma
coisa. Barreto (Luiz Carlos) era o Diretor de Fotografia do
filme. O Dib (Lutfi) era cdmera, o José Antonio Ventura era o
Assistente de Cdmera ¢ o Barreto era também quem fazia still.
Mas af como eu tinha comecado a fotografar, eu fiquei durante
um bom pedago do filme fazendo fotografia de cena. Comecei
mesmo a trabalhar, digamos, antes de fazer os cursos. Fiz um
pouco de Still no Capitu (Paulo Cesar Saraceni), n° Q Bravo
Guerreiro, (Gustavo Dahl) fotografei um filme para o Festival
JB, A Faléncia, de Ronaldo Duarte, ¢ depois um outro em

Prova de fogo — /98] de Marco Altherg. Pedro Paulo Rangel.
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35mm ¢ a cores para 0 mesmo Ronaldo, sobre as festas popu-
lares da Bahia e fui ainda assistente do Afonso Beato naquela
série de filmes do Thomaz Farkas, com Geraldo Sarno e Paulo
Gil Soares ¢ no longa-metragem O Homem das Estrelas, co-pro-
dugdo Franga-Luiz Carlos Barreto. Quando viajei, eu ji tinha
toda uma experiéncia anterior que, digamos, me permitia loca-
lizar as principais falhas na minha formagdo. Tinha uma pri-
meira formagdo prética que correspondia ao que os fotdgrafos
mais ou menos estavam transando na época e comecei a sacar,
muito por insisténcia do Afonso, a necessidade de estudar um
pouco de teoria fotogrfica. O Afonso dizia: “Se ndo estudar
fotogafia de cinema, ndo adianta que ndo vai pra frente!” Dai
fui para Santa Bérbara, na Califérnia, para uma escola chamada
Brooks Institute of Photography que tinha um curso de dois
anos ¢ meio. . .

FC — Como era o curso?

LEF — Comegava de bé-a-bd da fotografia até chegar a
coisas mais elaboradas. Eu ndo fiz o curso inteiro, inclusive. A
experiéncia serviu para uma tentativa de organizacio do conhe-
cimento que eu jd tinha e trouxe alguma informacgio sobre as
coisas que ndo sabia. Fui um aluno muito pouco diligente. [a a
aula dos mais velhos e comecei a conhecer a turma mais adian-
tada, pegar livros com eles etc. E depois de 6 meses decidi ir
para Nova York. ..

FC — E encontrou o Afonso Beato [4?

LEF — E, 0 Afonso estava chegando em Nova York. Af
me matriculei num curso de fotografia colorida.



FC — Para cinema?

LEF — Nao, sempre de
still, porque a teoria fotogra-
fica € basicamente a mesma,
quer dizer o movimento, 0s
problemas de iluminacic no
cinema sio coisas que vém
mais com a prdtica. Nessa es-
cola fiz um curso intensivo de
3 meses. Mexia-se com tudo
no campo da cor até revela-
¢do e ampliagio. E foi nesse
curso que eu finalmente assi-
milei os principios da fotogra-
fia colorida. Foi entfo, que
apareceu o Dib, que estava na
Alemanha, no Festival de Ber-
lim e estava procurando um
fotégrafo. Disseram a ele que
eu estava em Nova York e
acabei na equipe de Das
Unheil | A Catdstrofe, do Pe-
ter Fleischmann. Para fechar
o negocio das escolas, devo
dizer que foi muito atil ter
feito esses 9 meses de estudos
nos EUA, na medida que eu
pude organizar a experiéncia
anterior e recolher o instru-
mental minimo para comegar
a trabalhar tranquilo. Eu me
propus naquela ocasido a vol-
tar ao Brasil para trabalhar e
ir estudando na medida das
necessidades.

FC — E aqui no Brasil
o Leon Hirszman te chamou
para fazer Sdo Bernardo. Co-
mo foi isso?

LEF — Aquilo que mais
me ajudou em Sdo Bernardo,
sem querer desmerecer os cur-
sos, foi o trabalho com o Dib.
Eu até as vezes brincava com
ele dizendo que estava fazen-
do minha poés-graduagdo na
Alemanha... Ldé eu podia
checar permanentemente mi-
nhas teorias com a longa ex-
periéncia dele. Dei o “‘salto
qualitativo”. Entrei em con-
fato com um aparato maior
de iluminagao e, mais do que
isso, contato com uma pes-
soa que sabia manejar muito
bem esse aparato. Entdo,
quando chegou a vez de Sao
Bernardo, eu juntei a minha
teoria, 0 que eu tinha visto o
Dib fazer, como ele usava os
recursos que tinha & mdo e,
digamos, uma série de exigén-
cias e sugestdes que o Leon
tez, porque a contribuig¢do do
Leon para fotografia do Sdo
Bernardo também € enorme.
Ele me ajudou a fazer o filme,
discutia comigo, propunha so-
lugdes; as vezes, por exemplo,
surgiam problemas que eu

nio sabia muito bem como resolver e ele vinha com algum
toque esclarecedor.

FC — E ele agora foi igual em Eles ndo usam black-tie?

LEF — E diferente. Entre um filme e outro existem hoje
13 longas que eu fotografei, O Leon manteve o mesmo tipo de
exigéncia, evidentemente com muito mais confianga no foto6-
grafo, inclusive nuito mais sofisticado no nivel de exigéncias
fotograficas. Resultou um trabalho de integragdo com a dire-
¢io de fotografia tdo dedicado quanto o que ele havia feito em
Sao Bernardo.

FC — O aparato com que vocé pode contar em Sdo Ber-
nardo era menor que o da Alemanha?

LEF — Muito menor, Quando nés fomos fazer Sdo Ber-
nardo, nio sei se di para ter uma idéia, mas eu me lembro
muito bem que nés tinhamos 40 photofioods, as quais foram
queimando logo no inicio da filmagem depois de vdrios aciden-
tes elétricos: tinhamos umas 10 “cabegas’™ de 1000, e s6. Na
Alemanha, o Dib usou arcos, usou 2000, 5000, usou tudo, mas
Sdo Bernardo foi uma experiéncia que tirou o maior partido
que podia justamente da pouca iluminagdo e da luz natural.
E. .. entfo, tinha uma proposta fotografica totalmente diversa
daquela que tinha o Dib na Alemanha. . . inclusive o diretor
alemdo reclamava que o Dib usava muita luz (porque haviam
dito para ele que o Dib em geral. tinha a tendéncia oposta).

Toda nudez serd castigada — 1972 de Arnaldo Jabor.
Na foto, Paulo Sacks, Darlene Gldria, Paulo Porto,
Paulo Cesar Pereio, Henrigueta Brieba, Ida Gomes,
Isabel Ribeiro.

Mar de rosas — 1978 de Ana Carolina. .
Mirigm Muniz, Norma Bengell, Cristina Pereira.
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Como a Alemanha tinha sem-
pre o céu cinza e o diafragma
invariavelmente era 2,8 e o
Dib ndo tinha outra alterna-
tiva sznao iluminar.

FC — E vocé ji fez um
filme no Brasil que correspon
da em aparato de iluminag¢do
a esse, feito na Alemanha?

LEF — Olha, ultima-
mente eu tenho trabalhado
em filmes que tém-me dado
muito boas condi¢Ges de tra-
balho, quer dizer, no nivel do
equipamento, como Amor
Bandido, Bye Bye Brasil, Ato
de Violéncia e Eles ndo usam
black-tie; sio quatro filmes
nos quais eu trabalhei com re-
cursos desejados por mim.
Em todos os outros filmes
houve uma grande adaptacgdo
de minha parte a realidade e
as possibilidades da produgio.

™

FC — E vocé acha que
essa adaptacdo € vidvel?

LEF — Como vocé sa-
be, eu adoro meu trabalho no
Sdo Bernardo, entio acho
perfeitamente possivel traba-
lhar com poucos recursos. A
gente ndo pode abdicar disso.
Acho inclusive que siao pou-
cos os filmes no Brasil que
tem condi¢do de oferecer essa
riqueza de recrusos ao seu fo-
tografo. Agora, o grande pro-
blema para vocé topar fazer
um trabalho sob essas condi-
¢oes € o da leitura do projeto
e 0 da adequacdo dos desejos
do diretor 4 sua possibilidade
como fotégrafo. Isto € que
hoje dificilmente “quebro o
palho™ no sentide de fazer
uma coisa que eu sei que ndo
vai ficar boa. Agora, eu posso
sempre colocar para o diretor
uma formula, na medida em
que ele simplifique o que
quer fazer, pela qual a gente
possa filmar aguela sequéncia
ou aquele plano, sem os re-
cursos de uma superprodu-
¢ao. O que ndo did mais pé é
uma forcacao de barra do di-
retor, completamente despro-
porcional aos recursos que o
fotdgrafo tem. Af bate na tela
e vocé diz que estd mal foto-
grafado. No Sdo Bernardo por
exemplo, eram quase sempre
planos seqiiéncias e o Leon
esperava a hora em que o



quarto ficava mais claro para a gente filmar com a luz natural
do dia, ele assumiu, e tentou tirar o melhor de um filme pobre,
com poucos recursos. Quando nio hi esse entendimento entre
o diretor e o fotografo, quase sempre o resultado € frustrante:
o diretor sai do filme com a impressiode uma mi fotografia e o
fotografo fica com a sensagdo de ndo ter trabalhado como
devia.

FC — Voce acompanha o trabalho de outros fotografos?
Vocé se interessa em saber como um colega (brasileiro) tra-
balha?

LEF — Eu acho fundamental acomparhar esses traba-
lhos. N6s fizemos inclusive uma tentativa, que ndo foi bem
sucedida, de criar uma Associagdo de Fotdgrafos, cuja finali-
dade era justamente provocar a discussdo, a troca ou o inter-
cimbio de experiéncias e de idéias. Ndo tendo ido para frente a
idéia, a coisa ficou reduzida a alguns amigos meus que vém
aqui em casa, como o Antonio Luiz (fotdgrafo de Memaria do
Medo, de Alberto Graca e de Das Tripas Coragio, de Ana
Carolina). A gente constantemente troca informagbes, esclare-
cemos certas dividas etc.

FC — Porque é que a troca de informagdes se reduz a
contatos tdo restritos?

LEF — Eu acho que é porque agente cstd muito envol-
vido, na batalha. . . profissional ou melhor, na luta pela sobre-
vivéncia profissional. E as pessoas, em vez de se aproximarem
para enlrentar isso juntas, acabam se isolando.

FC — Vamos passar para outro assunto. O cgmeraman
por exemplo. ..

LEF — Em filmes de grande porte, onde vocé tem um
parque de luz muito grande, um cronograma de trabalho muito
apertado, onde, enfim, vocé ndo tem tempo a perder, um ca-
meraman ¢ da maior utilidade. Agora, como no Brasil ndo se
formaram. .. quer dizer ndo existe essa tradicfo... de uma
pessoa se especializar no trabalho de camera, o diretor de foto-
grafia é obrigado a acumular a fung¢do. Eu pessoalmente gosto
muito de fazer camera. Fico até um pouco inseguro com a
idéia de passar a cimera para outra pessoa, porque eu me
preocupo muito com o enquadramento, com essas coisas. . .

FC — Vocé é responsivel, d4s vezes, por um retake, por
exemplo, por erro de enquadramento?

LEF — Constantemente, Quando eu acho que é um erro
grosseiro eu corto o plano no meio. Quando ¢ uma coisa tole-
rivel, e hd coisas mais importantes em jogo, como a interpre-
tagio de um ator, um movimento delicado de carfinho. eu
coloco o problema para o diretor e a gente discute. As vezes a
tomada € repetida.

FC — Vamos passar para os laboratorios. Através de sua
“quimica”, eles podem ajudar ou mesmo salvar o trabalho de
um fotografo?

LEF — Nao acredito nisso. Acho que aobriga¢io de um
fotografo é a de entregar o negativo dentro dos parametros
industriais nos quais funciona um laboratério; ou seja, dificil-
mente um fotégrafo, a ndo ser grandes estrelas internacionais
das grandes produgdes, conseguird um tratamento especial.
Eles estdo comprometidos com a produgdo em escala industrial
e ndo tém condigdo de atender a esse tipo de coisa. Em suma,
tudo que uma fotografia tem de bom ou de ruim vem de antes
da entrada do negativo no laboratério. Agora, sem divida. os
nossos laboratorios tém uma série de problemas a resolver e
ndo existe um intercimbio real entre os laboratérios e os fotd-
grafos para a gente poder discutir a fundo quz problemas sio
esses. A cada filme eu descubro mais alguma coisa no negativo,
ou no positivo que me ¢ devolvido, que sdo quase como misté-
rios. . . E apesar de ter um bom trinsito na Lider por exemplo,
meu didlogo é incompleto e deixa coisas pendentes que ndo me
satisfazem. O laborat6rio esti muito envolvido com compro-
missos de ordem comercial, e isso infelizmente deixa pouco
tempo para um apuro técnico mais refinado. Eu tive uma expe-
riéncia interessante no laboratorio da Europa, com o Dib. N6s
revelamos na LTC de Paris, depois de testar o laboratério ale-
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mdo (Bavaria). O material seguia para Paris, voltava em 48 ou
72 horas. O encarregado do copido telefonava para a produ¢do
comentando o resultado, indicava os problemas encontrados
no negativo ou no préprio copido e preparava nosso espirito
para o que poderia ser feito na copia final, sem falar na qualida-
de intrinseca dos copites. Esse tipo de tratamento, infelizmen-
le, nunca encontrei no Brasil, e sou uma pessoa bem conside-
rada pelos laboratdrios. Se ndo cobro esse tipo de atendimen-
to, se ndo fico em cima, ndo obtenho nada e resulta entdo essa

Sdo Bernardo — 1976
de Leon Hirzman.
Othon Bastos.

atitude absurda de ter de brigar para que o laboratério nos
atenda numa coisa que no LTC ¢ corriqueira. O Antonio Luiz
trabalhou no LTC como marcador de luz e conta que ld o
marcador de luz que recebe paulatinamente o seu negativo, ¢ o
mesmo que vai marcar a luz da sua cépia. Entdo ele comega
marcando os espides, conversa com vocé etc. Geralmente nes-
ses casos a primeira copia sai perfeita. No Brasil, a marcagao de
luz € um mistério, ndo é? A gente acha que € um bicho de sete
cahegas. O gosto do pessoal é padronizado; procuram, diga-
mos, trazer para o chamado “padrio Kodak” todo o material,
sem falar na total incapacidade de interpretar as potencialida-
des do negativo. E quando vocé insiste em fazer alguma coisa
fora desse critério eles brigam com vocé, ameacam etc. (**Vai
ficar um horror, vai ficar tudo azul, tudo amarelo!"). E vocé
tem entdo que fazer 3 ou 4 copias até conseguir uma boa.

FC — Voce pode, pela fotografia, artificializar digamos
assim, as condigOes atmosféricas? Isso é possivel e vilido?

LEF — Se eu entendi bem. . . Eu acho que d4, embora eu
seja mais partiddrio de certo naturalismo. . . Infelizmente, no
nivel dos custos que o cinema estd atingindo, estd ficando
muito dificil para os produtores perderem dias de filmagens
porque o sol ndo saiu. Entdo, a proposta de um diretor de criar
um sol artificial seria perfeitamente admissivel. Agora, o que
eu quero saber € se existe o equipamento necessdrio para fazer
isso no Brasil e eu digo que ndo existe. No fundo a gente estd
trabalhando no limite dos nossos recursos, Os filmes brasileiros
melhoraram muito ultimamente, do ponto de vista técnico 1550
salta aos olhos.

FC — Vocé ¢ do tipo de fotografo que tem um estilo?
Melhor dizendo: vocé gosta de perseguir um diafragma assim
quase como uma mania ou um cacoete?

LEF — Olha, eu procuro nio fazer isso. Prefiro ndo ter
cacoetes desse tipo. Como eu disse na resposta anterior, traba-
lhando sempre no “limite” vocé ndo tem nem mesmo a chance
de ter um cacoete. Temos que usar a imaginagfo e firar o
melhor partido de cada situagio. Ainda assim eu acho que
existem manias inconscientes que passam de filme para filme.

FC — Até hoje, dos filmes que vocé fez qual vocé consi-
dera o melhor?

LEF — Eu vou citar 3 filmes porque esse negocio de
melhor ¢ meio dificil. . . Sdo Bernardo, Bye Bye Brasil e Ato
de Vipléncia.

entrevista a David E. Neves



Fotografo de curlas-metragens com
experiéncia de trabalho na TV Cultura

de Sdo Paulo, Francisco Botelho é também
professor de fotografia cinemarografica

na Excola de Comunicagées e Arre (ECA)
da Universidade de Sgo Paulo. A qualidade
do seu trabalho a cores comegou a ganhar
merecida fama a partir do ano passado.
Filmografia sumaria: Os cinco

patamares — 1972 {curta, também direcdo),
As trés mortes de Solano — 1976 de
Roberto Santos (longa produzido pela
ECA), Parada 88 — 1977 (longa) de

José de Anchieta, A hora dos

ruminantes — /979 (inacabado, longa)

de José de Anchieta, A estrada da vida

— 1980 (longa) de Nelson Pereira dos Santos.

Parada 88, o limite de alerta — /978 de José de Anchieta.

CHICO BOTELHO

FC — Vocé sempre trabalhou em Sio Paulo?

CB — Sempre. E como eu estou até hoje, fazendo mais
filmes de longa-metragem. Em quantidade talvez ndo, mas em
tempo de trabalho, nos iltimos trés anos passei mais tempo
fazendo longas do que curtas,

FC — Que tipo de trabalho vocé prefere em cinema? Em
que estilo e em que condi¢Bes?

CB — Nem sempre o filme mais gostoso de trabalhar é o
filme mais gostoso de assistir, Muitas vezes vocé faz um filme
com condi¢des de trabalho muito boas, mas o resultado ndo é
o que vocé pessoalmente curte. Isso porque tem o lado profis-
sional da coisa. No meu caso, eu posso escolher alguns tra-
balhos, os que prefiro fazer. Mas nfo posso escolher trabalhar
$6 em filmes que curto.

FC — Vocé prefere curtir a realizagfio do filme ou o seu
trabalho de fotografo?

CB — O trabalho de fotografia ¢ dificil separar. Quando
vocé vai fotografar, sua funcido € fazer a fotografia que o dire-
tor quer. Teoricamente seria isso. Vocé € contratado para foto-
grafar o filme daquele diretor. Mas em alguns casos, pelo tipo
de transa com o diretor e o tipo de relagdio com o trabalho,
vocé acaba tendo uma participagio em que interfere mais no

As trés mortes de Solano — 1976
de Roberto Santos. Stenio Gareia.

resultado do filme e em outros casos vocé interfere até fora
da drea de fotografia, entende? Af é o trabalho que eu acho
mais legal, quando realmente j4 existe uma transa entre vocé e
o diretor, porque ai vocé acaba tendo muito mais liberdade de
fazer uma série de coisas.

FC — Como tem sido o relacionamento com o diretor do
filme, em geral, no teu trabalho de criagao?

CB — Sdo muito diferentes uns dos outros. Tem certos
diretores que ndo querem saber de imagem, estdo preocupados
com a historia. Jd trabalhei com diretor que no primeiro dia de
filmagem montou uma cama e me disse: “Bom, vocé vai to-
cando que eu preciso dar uma saida e depois volto™. Depen-
dendo do filme, uma atitude dessas nao 'meljca numa atitude
de liberdade para vocé fazer o que quer. As vezes vocé fica
completamente perdido, ainda mais num comego de filme em
que vocé ndo sabe muito bem as coisas. Muito diferente, por
exemplo, do caso do Nelson Pereira dos Santos, nesse tiltimo
filme dele que eu fotografei, A Estrada da Vida, em que as
vezes tinha situacOes até parecidas com essa, porque teve se-
giiéncias que eu sai sozinho pra filmar. Havia algumas seqiién-
cias no filme em que o Nelson ia pra um lugar e eu ia sozinho
filmar noutro. Eu, o assistente de cdmera ¢ uma pessoa da
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produg¢do que ia transar infra-estrutura. S6 que era completa-
mente diferente, porque era um pique de confianga, uma coisa
que se deu ji na fase final do filme, em que eu ji estava
suficientemente por dentro, Nesse caso o Nelson ndo precisava
estar do meu lado o tempo todo pra filmar.

FC — Que cenas eram?

CB - Eram umas cenas documentais gque iam num
trecho do filme. Um caso muito diferente daquele primeiro
que eu contei, Foi 6timo, beleza.

FC — Existem diretores que se preocupam bastante
com a imagem,

CB —Claro. O préprio Nelson é um diretor que olha na
cdmera. Porque hd os que olham e os que ndo olham. No caso,
o Nelson também sabe fotografar. Tem outros diretores
também bons que ji ndo transam tanto isso, que se preocupam
mais com a interpretagdo do ater, uma certa marcag¢io e ndo
estdo tdo atentos ao problema de enquadramento, se estd mais
pra cima ou mais pra baixo, mais aberto ou mais fechado. Ai a
op¢do fica com o fotégrafo.

FC — Fale um pouco do seu relacionamento com outros
membros da equipe. Com o cendgrafo, por exzmplo.

CB — E engracado, mas a grande maioria dos filmes bra-
sileiros ndo tem nem cendgrafo nem cenografia. E raro tra-
balhar com cendgrafo. Eu trabalhei com dois cendgrafos, o Z¢
de Anchieta e o Marcos Weinstock. E com os dois me rela-
cionei muito bem, Com o Marcos, no filme 4s Trés Mortes de
Solano, do Roberto Santos, eu lembro que havia coisas que a
gente pensava juntos, “vamos ver como ¢ que fica desse jeito,
daguele”. Eu chegava a palpitar: **— vamos botar mais pra c4,
colocar tal objetinho”. Ele também olhava pela cimera e palpi-
tava. Tinha ligagdo durante a filmagem toda. Com o Anchieta
eu trabalhei em dois filmes de longa, onde ele, além de transar
cenografia (porque é cendgrafo), também estava dirigindo.
Eram o Parada 88 e A Hora dos Ruminantes. No caso do
Anchieta, realmente houve um trabalho bem integrado. No
Parada 88, acho que o filme tem uma série de problemas que o
préprio Anchieta reconhece, mas foi um trabalho de fotografia
que me agradou muito.

FC — E o relacionamento com o técnico de som?

CB — O técnico de som € um capitulo d parte. A maioria
dos filmes que a gente faz nio tem som direto. A maioria €
filme dublado. Entdo acontece que geralmente vocé transa um
filme e esquece completamente do som. Concordo plenamente
que existe uma insensibilidade com relagdo ao som. Néo ¢
insensibilidade 56 do diretor de fotografia mas também de
quem faz o filme. Eu fiz dois filmes em som direto, que foi 4
Hora dos Ruminantes e Na Estrada da Vida. No caso particular
de Na Estrada da Vida foi o momento em que eu senti mais
essa minha insensibilidade com o som direto, na medida que eu
estava trabalhando com um cara que talvez seja o melhor dire-
tor de som que temos, que € o Juarez Dagoberto. O Juarez ¢
um cara que exige que o som seja respeitado. Teve filme em
que ele chegou a botar o microfone direcional na frente da
objetiva e dizer: “Ndo roda mais esta droga; se é pra ficar ruim
eu vou embora ja." E ndo deixou rodar enquanto nfo tivesse
condictes. Pra mim foi legal porque de repente comecei a
perceber essa minha insensibilidade em relagdo ao som.
Também a gente nio trabalha nos ambientes ideais, né? As
vezes a produgdo escolhe uma locagdo em que vocé tem um pé
direito de 2,15 metros. Ai, é problema botar a luz. Entdo eu
comecei a perceber que as vezes, principalmente em ambiente
desse tipo, eu montava um esquema de luz onde me esquecia
do som. Na hora que ele entrava com o microfone, pintava a
sombra do microfone sempre. E ecle exigia: *— Nao, nfo d4™.
Aconteceu duas vezes de eu iluminar ambiente e depois preci-
sava escolher um lugar para o microfone, onde nio desse
sombra. No caso do Juarez (e eu acho que com outros técnicos
de som iria acontecer o mesmo) ele dizia: “Este ¢ o lugar onde
precisa ficar o microfone senfo nfo adianta, porque depois os
espectadores ndo vdo ouvir”. E naquele ponto exato onde preci-
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sava ficar o microfone dava sombra na parede, na cara do ator,
alguma coisa assim. Por que a luz ndo foi pensada levando em
conta a presen¢a do microfone. Tinha de mexer na luz pra tirar
a sombra daquele microfone ou jogar a sombra nalgum lugar
onde ela ndo fosse percebida. Geralmente na iluminagio as
pessoas pensam mais no enquadramento: “— Bom, se precisa
gravar entdo a gente enquadra de um jeito que caiba o micro-
fone num cantinho fora de quadro™. Mas nio ¢ 36 isso. Tem o
problema da luz. E af, especialmente, onde as pessoas se esque-
cem do problema do som.

FC — O que vocé acha do material técnico em geral usa-
do no Brasil, como cdmera, filme, lentes, filtros ete.?

CB — Precirio. Geralmente a maioria dos filmes & feita
com Arriflex II-C, normal, nio €’ E raro vocé ter um filme
feito com Arri BL, que a médio prazo, eu acho que vai ser
muito usada no Brasil. Tem as vantagens da Arri e € blimpada.
E precdrio na medida em que os produtores ndo tém equipa-
mento. Entfo vocé tem locadoras que hd algum tempo tinham
um equipamento muito bom e hoje jd ndo ¢ tdo bom. Vocé
ndo tem muitas possibilidades de escolha. Se vocé pede uma
Arri BL para fotografar um filme, quando a produgao for ver
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quanto custa, o normal é te dizerem ndo, “‘ndo dd, tem que ser
uma Arri comum™, Outra caracteristica € que aqui a gente
trabalha com muito menos luz do que em outros lugares. O
parque de luz que a gente usa para longa-metragem € muito
menor do que em outros cinemas ou mesmo em publicidade.
Isso pelo custo também. Nio s6 por causa do equipamento
mas também pelo fato de ter mais pessoas trabalhando, mais
eletricistas. Tem o problema das ligagbes provisérias. Vocé vai
filmar num lugar, af a produgdo ndo transou com a Light,
Entdo s vezes vocé estd com 30.000 Watts na Kombi mas s6
dd pra ligar trés refletores de 1.000. As vezes, a produgio
acerta a ligacio provisdria mas a prépria instalagfo da Light é
precdria, final de rede, por exemplo. Entdo vocé liga e te d4
uma voltagem muito baixa, luz amarela. Vocé encontra mil
problemas desse tipo. Também &s vezes vocé vé casos de pes-
soas que fizeram estdgio ou trabalharam fora do Brasil e
voltam com uma série de coisas na cabeca, tipicas do cinema
estrangeiro. Quando chegam aqui, quebram a cara. O cara pede
sete arcos e ndo tem isso pra ele trzbalhar, Ele vem com a idéia
de um parque de luz usado 14 fora.

FC — Vocé acha que o filme Kodak, no caso o finico no
mercado brasileiro, tem condiges de captar um tipo de luz,
digamos, tropical? Seria um filme adequado para condigdes de
calor e umidade nossas?

CB — De agiientar nossas condigdes, eu acho que o
Kodak agiienta. J4 fiz filme no meio do cerrado, com um
tremendo calor, o dia inteiro com o filme guardado e s6 ia reve-
lar voltando pra S@o Paulo. Nunca deu grandes problemas. Um
outro problema é que geralmente nos trépicos — de Sdo Paulo
para cima — o que piora € a questlid do contraste. A gente tem
aqui uma luz muito dura. O contraste entre o iluminado e sua
sombra é muito violento. O filme Kodak no é feito para esse
contraste tfo violento. Ele ¢ feito para um clima onde o con-
traste € mais suave, onde a posi¢do do sol € outra. Pra esse tipo
de coisa, ele realmente cansa um pouco. Além de todo o fol-
clore que existe: ndo sei se € verdade, mas tem gente que diz
que o filme Kodak ndo foi balanceado pra filmar negros.
Entdo, pra filmar com filme Kodak, vocé perde detalhe. Tem
que abrir muito o diafragma, se ndo se perdem totalmente os
detalhes.

FC — Tanto faz no preto e branco, como no colorido?

CB — Bom, no cinema a gente trabalha mais com colo-
rido.,

FC — Vocé acha que essa observagfo faz sentido?



CB — Eu acho que pode
ter. Se o problema do con-
traste ¢ importante e vocé for
pensar na diferenga de posi-
¢do entre uma pele preta e
um fundo claro, ainda mais
com 0 50l gue estd aumen-
tando o contraste, entdo a
coisa danca. Eu nio poderia
falar muito. Mas que o filme é
balanceado pra outro clima
isso ele é.

FC — Vocé acha que a inadequagio entre o Kodak e
nossa luz traria um resultado ruim, sempre ou s6 s vezes? Ou
o ruim seria apenas a falta de alternativa para se dar detalhes?
Tem gente que gosta muito de filme com resultado bastante
contrastado.

CB — E muito comentado um fato referente aos filmes
brasileiros, que em geral sdo muito contrastados. Quando
passam na Europa, hd um desbunde geral: “Puxa, como € que
vocés conseguem essa imagem tdo genial” ete.

FC — E o fotografo agradece & Kodak. . .

CB — Claro. De qualquer forma é um filme que te possi-
bilita trabalhar. Ele te dd4 uma margem boa de corregdo na hora
de fazer a c6pia. Ndo acho que o Kodak seja um mau filme.
Claro que se houvesse um filme totalmente adequado ds nossas
condi¢Ges seria melhor. Mas ndo acho que o problema bdsico
seja essa inadequacdo. Passa por outras coisas. Nos EUA os
caras podem fazer cépias com technicolor, coisa que aqui ngo
se faz. Eles tém outros recursos pra trabalhar o original. Aqui
ndo, é um negicio mais padronizado. Vocé vai ter que traba-
lhar j4 o original do jeito que vocé quer, tentar ter um controle
bem grande sobre a copia, ir 14, acompanhar, encher um pouco
0 54C0.

FC — Como vocé tem resolvido problemas de filmagens
especiais como noite, tempestade, filmagem submarina?

CB — Bom, vou responder com um exemplo de 4 Hora
dos Ruminantes. Precisava filmar uma cidadezinha, que foi
contruida especialmente para o filme, sendo invadida pelos
bois. Entfo eu tive a possibilidade de usar muitos refletores.
Era uma filmagem noturna e um dos momentos mais impor-
tantes do filme. Os bois invadiam a cidade de noite, sem efeito
nenhum. A filmagem era de noite mesmo. Af, passei a tarde
inteira iluminando a cidade, colocando a luz que eu queria,
mais ou menos no tuin que ueria, dentro das casas, entre uma
casa e outra. Eu jogava o que seria o azulado da noite, punha
refletor azulado pra marcar frestas de janelas, janelas entre-
abertas. Colocaram a boiada em cima de um morro. Af anoite-
ceu e comegou a chover. Af desligo os refletores, porque pode
queimar as limpadas, vamos esperar passar a chuva. Era uma
dessas chuvas terriveis. Passa uma hora, passa duas e a chuva
caindo. De repente vem o produtor do filme correndo pra mim
e fala: “— Chico, os bois estdo invadindo a cidade sozinhos.
Por causa da chuva eles estTo descendo o morro e vindo pra
cidade. Quando eles entrarem, ninguém mais segura e ai ndo
vai dar pra reunir esses bois num outro dia”. Nesse momento
aconteceu outra coisa inesperada. Caiu um raio e pifou a luz na
regifo. Resultado: os bois invadiram a cidade e a seqiiéncia foi
filmada com trés de bateria, trés refletorezinhos sun-guns. E
foi assim que ficou o filme, entende? De repente, esse era ©
tinico jeito possivel.

FC — Mas houve um resultado aceitdvel, a seu ver?

CB — Acho o resultado aceitdvel. Dei esse exemplo, mais
ou menos pra deixar claro que muitas vezes 4 gente sabe
iluminar para dar um efeito e as pessoas perceberem tudo o
que se passa na escuriddo. Muitas vezes vocé sabe isso mas na
hora a coisa fica invidvel. Todo filme que eu fiz tinha cenas
noturnas. Filmagens submarinas nunca fiz. Um dos problemas
de exterior-noite por aqui é uma tendéncia muito grande em
haver um parque de luz bom mas geralmente ter pouco cabo.
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A estrada da vida — 1981
de Nelson Pereira dos Santos.
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Uma coisa importante no exterior-noite ¢ ter cabo 4 vontade.
E muito comum em filme nacional vocé ter um exterior-noite,
mas tudo o que estd no primeiro plano estd iluminado e dez
metros pra trds € tudo preto. As vezes, com a mesma
quantidade de luz, se vocé tem um czbo vocé vai colocando
luzes mais atrds. Qutro neg6cio de efeito, filmagem no mar,
sempre vocé tem mil dispositivos no cinema estrangeiro pra
conseguir filmar um barco de fora. Eujd filmei barco, do lado
de fora: botavam o barco no raso & eu ia nas costas do
magquinista e do assistente de cimera, no meio do mar, com
fgua quase até minha cintura, que para eles ia quase até o
nariz. Geralmente a tendéncia € vocé encontrar jeito de fazer
aquilo que precisa sem ter 4 sua disposicio os recursos
necessdrios.

FC — Vocé ja fez filmes de época?

CB — Bom, Parada 88 era época futura. Em relagdo a
filme de época, antes do Na Estrada da Vida, o Nelson Pereira
dos Santos tinha o projeto pronto de um filme chamado
Castro Alves em Sdo Paulo. A gente ficou mais de um ano
trabalhando na adaptago, para as condi¢Oes que a gente tinha
aqui, em busca de certos efeitos pra simplificar a cenografia.
Eram efeitos fotogrdficos. Basicamente tinha o cendrio, proje-
to José Graciano. Eu e o Valandro (desenhista) ficamos quase
dois anos trabalhando no projeto que era filmar uma parte ao
vivo e a outra, que era fazer o cendrio em vidro, pra produzir
uma superimpressio dos dois. Tinha coisas no roteiro do
Nelson que s6 com uma solugdo desse tipo seria possivel. Por
exemplo: Castro Alves em primeiro plano no Porto de Santos,
século XIX, com sete navios ingleses ancorados. Entdo a gente
teve que procurar utilizar certos efeitos, que nos Estados
Unidos sfo muito comuns, pra viabilizar esse projeto aqui no
Brasil. A gente reconsitituiu e chegou a filmar certas seqiién-
cias pra teste, como uma reeonstituigio da Ladeira da Meméria
onde tinha um professor do Largo Sdo Francisco que ia
subindo. A gente fez uma reconstituigdo disso em Cotia, pra
elaboragdo do projeto. Mas ndo se trata de trucagem. E tudo
no negativo original. E um sistema, em que a gente ficou esse
tempo trabalhando, de vocé fazer todos esses efeitos no
negativo original. Vocé mascara durante a filmagem, depois
volta o negativo e filma o cendrio que estd no vidro. A gente
chegou a ter resultados bem interessantes. Houve, inclusive,
uma seqiiéncia em Na Estrada da Vida que chegou a usar esse
sistema.

FC — Pra vocé, trabalho com improvisagdo significa que o
resultado seja sempre melhor? .

CB — Acho que fica um trabalho mais rico. As vezes
pinta uma seqiiéncia assim: solta os dois personagens num
lugar X, liga a cAmera e vamos ver o que acontece. Pode sair
ruim, pode sair bom. Se sair ruim nio usa. Geralmente sdo
filmes um pouco mais soltos. Eu acho que o fotografo pode
inventar, interferir e ver suas propostas aceitas, nesse caso, Hd
outros filmes que nfo tém nem clima pra vocé propor uma
mudanga.

entrevista a Jodo Silvério Trevisan
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JOSE MAURO

FILME CULTURA — Seu pai o HUMBERTO MAURO
fazia tudo, ndo é? Fale da fotografia quando vocé comegou a
trabalhar com ele.

JOSE MAURO — Hé muitos anos atrés, ld pelos idos de
1944, ele adquiriu uma cimera Eyemo (Bell & Howell), que
estava surgindo aqui. No IN.C.E. (Instituto Nacional do Cine-
ma Educativo) eles trabalhavam com a Debrie e entdo surgiu
no mercado essa cimera, de corda e com 30(trinta) metros de
filme. Ele j4 trabalhava no IN.C.E., mas eu ndo. Nessa época
eu estava fazendo o complementar para tentar a Engenharia. O
primeiro filme que ele rodou com essa cimera foi A Casinha
Pequenina, certo? Entio ele mesmo foi quem saiu com a ci-
mera, com aquelas velocidades, 8, 16, 24, 32 e uma finica
objetiva de 50 mm e fez A Casinha Pequenina.

FC — E que filme era que se usava naquela época?

JAM — Trabalhava-se com o Plus-X, pancromitico,

FC — E j4 se utilizavam os fotometros?

JAM — O fotometro usado era o Wesfon, americano. E
como os de hoje, s6 que marcava a luz refletida e ndo a inci-
dente. A gente tinha que ter um certo cuidado para ndo entrar
muito céu nem muita sombra; e em geral se fazia uma média
da luz e depois com a prdtica vocé media mesmo era na palma
ou nas costas da mdo, e reproduzia um diafragma correto, ndo

é? Porque o preto & branco naturalmente ndc tem essa latitu-

de que tem o filme colorido.

FC — O velho Humberto sempre foi o fotografo?

JAM — Nio, ndo. Ele s6 fazia a fotografia quando estava
de férias e fazia seus filmes, o resto era o Manoel Ribeiro,
intimo colaborador de papai no L.N.C.E. praticamente desde a
criagio deste. Manoel jd fazia cimera e iluminagfo antes disso,
ao que me parece no estidio do Benedetti. Era um grande
fotografo, que infelizmente morreu cedo e ndo pode aperfei-
goar-se no colorido.

FC — E as idéias de fotografia de seu pai, o Manoel
influiu muito nelas?

JAM — Naio, porque vocé sabe, por exemplo que, a foto-
grafia, quem influencia muito é o diretor. Se vocé dirige um
filme e deixa a fotografia por conta do fotbgrafo, ele pode
atrapalhar seu filme. Entdo vocé tem que sugerir o efeito que
vocé imagina para aquela situagfo. Quando o fotégrafo tem
um bom diretor, ele cria grandes efeitos, grandes coisas, mas
foi a pedido do diretor, ndo é? Eu ndo vou inventar, fico
esperando a sugestdo. Para ndo atrapalhar a idéia do filme. O
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Filho do grande Humberto Mauro, José
A. Mauro é, sem a menor divida, um

dos grandes nomes brasileiros na
Jortografia branco e preto. Em atividade
desde 1941 no Instituro Nacional do
Cinema Educativo (INCE), dirigido

por seu pai, futuro Departamento do Filme
Culrural (DFC) do Instituto Nacional do
Cinema (INC) e da Embrafilme, Zequinha,
como € conhecido, fotografou dezenas ¢
dezenas de filmes, a maioria
curta-metragens. Dentre os dirigidos por
Humberto Mauro, destacam-se Carro

de bois — /945, Brasilianas nQ 2

(Azuldo e pinhal) — 1948, O canto da
saudade — 1952 (longa-metragem),
Brasilianas n? 3 (Aboios e cantigas) —
1954, Brasilianas n? 5 (Cantos de trabatho)
— 1955, Congonhas do Campo — 1955,
Meus oito anos — 1956, Brasilianas nQ 6
(Manha na roga) — 1956, A velha a fiar —
1964. Com outros diretores Rio, uma
visio do futuro — 1976 de Xavier de
Oliveira, Lago de fita — 1976 de Paulo
Cesar Saraceni, Conversa com Cascudo —
1977 de Walter Lima Junior, Taim

— 1978 de Lionel Lucini.
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bom fot6grafo também € auxiliado pelo bom diretor que saiba
pedir as coisas.

FC — Naquela época, por exemplo, cenas em exterior
eram iluminadas?

JAM — Nio, nio eram. Quase todos os filmes que eu fiz
com papai eram feitos em exterior e obviamente entravam
algumas partes internas, nio é? Estas tinham cendrios, mas
esses cendrios nio eram feitos especialmente, eram as proprias
casas, isso se chama hoje de locacio. Entdo, usava-se o rebate-
dor e mais nada. Para o exterior e o interior também. A maio-
ria dos interiores que nods faziamos era com rebatedor. A luz
de um rebatedor era jogada em c¢ima de outro rebatedor e 14
dentro vocé espalhava mais ou menos luz. Ndo se usavam refle-
tores porque antigamente deslocd-los nio era mole. Eram refle-
tores pesadérrimos com limpadas enormes. Uma lampada, por
exemplo, de 1 killowatt era igual a uma bola de futebol, ade 5
killowatts como uma bola de basketball, Em lugares do inte-
rior, ndo tinha uma corrente estdvel naquela época. Trabalha-
va-se depois com as photofloods, aquelas ldimpadas-refletoras.
Antes usavam-se lampadas comuns de maior poténcia, envol-
vidas por um papel refletor especial que a Kodak vendia e que
tomava uma forma meio concava. Fomos, por exemplo, fazer
um filme sobre a cidade de Sabari. Acendia-se uma limpada,
tudo bem, Duas limpadas: a luz caia para a metade; trés limpa-
das, quatro limpadas; ai entdo apagava tudo. O que fazer?
Rebatedores na rua, jogava-se a luz 14 dentro do Museu e cata-
va-se aquela luz com outro rebatedor.

FC — Nas cenas em exterior como era a utilizagio dos
rebatedores?

JAM — No exterior a gente usava o rebatedor para equi-
librar a luz. No preto & branco hd ocasiGes em que vocé tem
que equilibrar algumas dreas de sombra para ndo dar aquela
densidade. A ndao ser quando vocé quer o efeito. Vocé até
acentuava isso tudo com filtros, estd entendendo? Usavaum G
ou, entdo, apertava um pouco mais com aquele vermelhinho
que era 0 234. Tinha o0 15,0 21 e tinha o 254. . .

FC — O 15 era o laranja?

JAM — O 15 era o laranja, alids o GI5...
ideal. . .

FC — E o amarelo era o mais suave. . .

JAM — O amarelo. . . n6s nio usdvamos muito, ndo. Nds
usdvamos o Aero 2 que € um filtro alaranjado mais fraco. , ,
ndo, era amarelo. . .

o filtro



FC — Era para tirar a nebulosidade? . . .

JAM — E. .. além de suavizar as coisas deixava entrar as
nuvens, porque trabalhando com preto & branco no exterior,
embora ele seja um filme pancromitico, s6 captard as nuvens e
o efeito de céu e tudo se vocé der a luz do céu, mas ndo realga.
Entdo, ji com o Aero 2 ele punha a pele do individuo num
tom natural, sem muita dramaticidade.

FC — E as folhagens?

JAM — As folhagens ficavam mais esbranqui¢adas um
pouco. Tinha também filtro neutro, usado em dois tipos 3NS5 e
SN5 e, juntos, com o dero 2. E, de vez em quando o filtro
254 (vermelho).

FC — Porque foi que interromperam os trabalhos de
revelagio do IN.CE., uma vez que contava com gente com-
petente como o Mene ¢ o Fernando?

JAM — O IN.CE. parou na ocasifio em que 0s nossos
laboratérios particulares comegaram a ter um avango maior.
Isso foi na época da criagio do IN.C., na gestdo Flivio Tam-
bellini. Na verdade, para vocé hoje ter um laboratério e con-
correr com a empresa privada vocé tem que ter dinheiro, ndo
€7 Porque, por exemplo, surge uma coisa nova, eles compram
e vocé ndo pode, depende de liberagdo de verba, Quando veio a
hegemonia do filme em cores, ndo deu mais.

FC — Que tipo de trabalho era feito no laboratorio do
antigo IN.C.E.?

JAM — Aqui tinha um volume muito grande de trabalho,
sobretudo de copiagem, porque antigamente as escolas do in-
terior entravam com o filme virgem (de c6pia) e a mio de obra
era nossa. Eles reeditavam toda a nossa filmotecz na prépria
escola,

FC — Mudando um pouco de assunto, ou melhor, dando
um pulo no tempo, vocé acha que progrediu muito o processo
cinematogrifico?

JAM — Nio € questdo de progredir, mas de ter maior
amparo nos laboratérios. E como eu costumava dizer: vocé
sobe no Pdo de Agflicar ao lado de uma equipe americana.
Entfo o fotografo deles diz: o filme que eu vou colocar aqui na
cimera € o 5247 (Negativo Eastmancolor 35 mm), Vocé colo-
ca na sua também, Vamos dizer que esta seja uma Arriffex (1).
Ele vai usar a lente 25mm. Vocé usa também. Nova. Marca
Cooke (2). O filtro ele vai usar é o 85 NB e o diafragma 11,
Vocé roda. Ele também. Agora, o dele € processado na Amé-
rica e o seu, no Brasil. Qual € que sai melhor? Vem uma cépia
bacana porque atrds dele existe uma turma de primeira. Quem
filtrou pode ndo ser tdo bom, mas ele ¢ garantido pela turma
da retaguarda. Hoje, o nosso cinema, ou melhor, a nossa turma
da retaguarda melhorou muito. Melhorou mesmo. Os equipa-
mentos de nossos laboratérios sio ultra modernos, contro-
lados.

FC — Apesar de sua nostalgia do preto & branco, nao se
pode negar a qualidade de sua fotografia colorida no docu-
mentério Taim, de Lionel Luccini,

JAM — L4 nds fomos felizes. A primeira copia me agra-
dou a ponto de me surpreender, porque as vezes vocé se sur-
preende também. .. As vezes vocé ndo espera tanto. .. Jd as
outras copias eu ndo gostei, ndo.

FC — E outra coisa, seupai, me parece, s6 fez um filme
colorido, ndo foi?

JAM — Nio, fez dois. Fez o Carro de Bois e depois fez a
Teoria Geral da Fazenda Cldssica. E isso me toca um pouco.
Nio ¢ absolutamente que eu fique triste, porque nfo é caso
para isso, mas eu sinto que ele deveria estar agora com seus 50
anos. , . Agora, Para ele usufruir dessas coisas todas: melhor
meio de produgdo, mas um pouco de dinheiro, essas coisas.
Mas ele 14 de Volta Grande n3o perde nada. Sabe de tudo o
que estd acontecendo.

FC — Quando vocés usavam o rebatedor, a fotometria
era sobre a luz rebatida ou a luz normal?

JAM — Nido. A gente fazia uma média. Agora, quando
era um long-shot, em que se queria alguma coisa mais clara, ai

se dava a luz do ambiente. Certo? Vocé podia escolher e havia
o contra-luz para dar o contorno. Havia no mdximo trés reba-
tedores, para qualquer eventualidade. Na parte externa havia
também o momento de escolher a coisa. Ao filmar em Volta
Grande, ‘a gente sabia mais ou menos onde € que o sol nascia e
onde se punha, Meio dia, por exemplo, nio era aconselhdvel
fotografar, mormente no verdo em que o sol fica muito a pino,
a ndo ser para fazer tipo noturno, mas isso a gente nunca fazia.

FC — Vocé chegou a filmar com filme ortocromdtico?

JAM — Nao, com ortocromdtico nio.

FC — Mas seu pai filmou?

JAM — Ele comegou com o ortocromdtico. Eles mesmos
€ que revelavam. Todos os filmes da fase inicial da Phebo eram
feitos com ortocromdticos. Ndo posso garantir se 0 pancrom4-
tico foi depois do terceiro ou quarto filme.

FC — E o trabalho no IN.CE.?

JAM — Todas essas equipes americanas que passaram por
aqui no tempo da guerra gostavam da turma do IN.C.E_, dos
filmes e tudo mais. Principalmente sabendo como se trabalhava
nao é? Quando eu fui fazer Ouro Preto e fiquei hospedado
naquele hotel bacana de 14, umrapaz me disse que veio um
americano — o Gregg Toland esteve I — que ficou vérios dias
naquela sacada da frente do hotel com uma vista bonita e
enquanto ndo deu o tipo de luz que ele queria, com a nuvem
que ele queria, ndo filmou. Nés tivemos que filmar aquilo
como estava, porque, caramba, vocé tem que chegar num dia,
filmar, e ir embora no outro. O preto & branco era bonito
quando tinha um céu com nuvem ¢ tudo mais, porque um céu
todo azul o que é que d4? Embora a tela s6 tenha duas dimen-
sGes, conforme a iluminagdo vocé vé a terceira, certo?

FC — Antigamente as revelacGes eram feitas aqui mes-
mo?

JAM — Eram feitas pelo Mene. O nome dele era Erich
Walder, ele tomava conta e tinha mais gente. Mais tarde veio o
nosso amigo Fernando José Alves, Ele veio para fazer a mar-
cacdo de luz em 16 mm.

FC — Ele veio junto com vocé para o LN.CE.?

JAM — Ele depois passou para o 35 mm, mas eu vim
para ¢4 muito antes dele, em 1948. Foi em 1964 que ele
chegou. Eu até gostaria que ficasse bem claro esse dado. Antes
de 1948 eu j4 andava por aqui, mas o trabalho continuo e
ininterrupto, de janeiro a dezembro. comegou mesmo em
1948,

FC — Fora do Brasil, existe assim um nome de fotégrafo,
uma pessoa que tenha exercido influéncia sobre vocé e seus
trabalhos?

JAM — Eu gostei mesmo da fotografia preto & branco
daquele mexicano (Gabriel) Figueroa. Eu me lembro que eue
o Lima Barreto fomos ver umas trés ou quatro vezes aquele
filme A Pérola, e outro filme dele em que trabalha esse artista
americano, Henry Fonda: Dominio dos Bdrbaros (The Fufit-
me de John Ford). Todo trabalhado na base de filtros verme-
lhos, com claros-escuros fantdsticos, tudo com uma senhora
apresentagio. Apresentacdo para mim & o seguinte: vocé foto-
grafou, aquilo vai para a tela de maneira estdvel, bonitona, sem
tremer, sem uma pinta, sem um arranhio, sem um trogo que
passa e vocé nido sabe o que foi. Estd compreendendo? Entdo,
ele teve essa felicidade de poder. . . n30 sei, deve ser laboratd-
rio. Depois que voce gira, entregou, sé pode ser o laboratério,
Entdo aquilo vinha com aquela perfeigio absoluta, com um
asseio que ndo aceitava nada que perturbasse. Para nés, ao
menos, porque eu ndo sei se o espectador comum € assim. Ndo
deve ser. . . E a gente via aquela coisa como se fosse um quadro
pintado mesmo, com movimento, é dbvio. Dizia o Lima Bar-
reto que ele, Figueroa, foi convidado vérias vezes para traba-
lhar na América, mas ndo suportava aquele modo de trabalhar
de Hollywood que tem tudo esquematizado. Mas chegou a
filmar no México algumas produgdes americanas.

entrevista a David E. Neves
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O canto da saudade —
1952 de Humberto
Maure. O ultimo longa
metragem do pioneiro
Fimsr} edo tinico

fotografado por seu
filho José.

Engenhos e usinas —
1955 de Humberto
Mauro. Na foto, o
diretor.

o0 R
Meus oito anos — {956
de Humberto Mauro.

Fotografando com
rebatedores e mais nada.

Congonhas do Campo —
1957 de Humberto
Mauro.



Aloysio Raulino, fotbgrafo e
curtametragisia paulista, é oufro que
prefere trabalhar com branco € preto.
Com apenas treze anos de atividade, sug
obra é bastante extensa, embora so agora
estefa sendo revelada ao grande piiblico.
Filmografia sumaria: Sdo Paulo —

1967; Teremos infancia — 1973;

O tigre e a gazela — 1976; 0

porto de Santos — [978 (todos também
como diretor). Apenas como fotografo.
Comunidade Scapin — [971 de Tania
Savietto; Porque a dgua do mar é salgada
— 1974; 0 jovem e o acidente de trabalho

0s cruzados, miquinas paradas — 1979

Br

de Sérgio Segall e Roberto Gerwitz.
Y. .. um documentdrio politico
que acho importantissimo”,

— 1975 ¢ Tarumd — 1975 (os trés

de Mdrio Kuperman); Cristais de sangue
— 975 (longa) de Lung Alkalay; Os
tropeiros — 1976 de Ruy Polanah; Sio
Caetano, imigracdo italiana — /976 de
Tania Savietto; Canudos — 1978 (longa)

de Ipojuca Pontes Serragem nas veias

— 1979 de Tania Savietto;

Bracos cruzados, maquinas paradas —
1979 flonga) de Sérgio Segall e Roberto
Gervitz O homem gue virou suco —

1980 (longa) de Jodo Batista de Andrade:
O baiano fantasma — [981 (longa)

de Denoy de Oliveira.

ENTREVISTA com ALOYSIO RAULINO

FILME CULTURA — Vocé poderia comegar falando dos
filmes que ja fez. Se vocé preferir, pode dar apenas os titulos’
ou os que considera mais importantes.

ALOYSIO RAULINO — Eu fiz virios curtas-metragens.
Como realizador, sou mais um elemento de curta-metragem.
Na realidade, eu fotografei praticamente esses filmes todos. E
af que o caminho do fotégrafo se inicia. Foi ali que eu comecei
a existir como gerador de imagens.

FC — Mas vocé nio faz s6 curtas-metragens, ndo é?

AR — Como realizador, eu prefiro curtas-metragens. Co-
mo fotégrafo, ndo. Transo longas e curtas.

FC — D& alguns titulos de seu trabalho como fotografo.

AR — Eu ji fotografei uma infinidade de curtas-metra-
gens. Calculo, a grosso modo, dezenas ao longo de quatorze
anos. Alguns sdo meus,outros sdo de outros realizadores, De
longas-metragens, como fotografo eu fiz o Paulicéia Fantdstica,
do Jodo Batista de Andrade; recentemente O Homem que Vi-
rou Suco, do mesmo Batista; Bragos Cruzados Miquinas Para-
das, do Sérgio Segall,um documentdrio politico que acho im-
portantissimo; Cristais de Sangue, da Luna Alkalay, um filme
que tem um alto grau de experimentacdo fotogréfica mas que
foi muito incompreendido; O Baizno Fantasma, de Denoy de
Oliveira, onde apesar dos pesares eu consegui experimentar
algunas coisas. A trajetoria ¢ mais ou menos essa.

FC — Em geral, os teus curtas sdo fotografados por vo-
ce? 2

AR — Sdo, em 99% dos casos. J4 estou beirando o vigési-
mo titulo, e quase todos sio fotografados por mim. Hd 14
anos que eu estou nessa briga, uma briga onde penso que, se
me modifiquei no fundamental, foi muito pouco. Essa modifi-
cagdo havida foi uma tentativa de me aperfei¢oar, do ponto de

vista técnico, como realizador e fotégrafo. Na verdade, o que
vejo € o seguinte: neste momento, vejo pessimamente a condu-
ta, a trajetdria estética do que se faz hoje no Brasil, em termos
de fotografia e realizagfo. Porque nés, sendo o que somos,
estamos sendo obrigados a engolir um sapo muito grande que €
o da mogada que estd fazendo uma macacagem estética. Uma
macacagem que tem inclusive seu preco. Macacagem estética
significa o seguinte: pessoas se auto-afirmarem em relagdo a
imagem. Quem gera as imagens é a mio direita, é um dos olhos
do realizador, que na verdade se transforma em intermedidrio,
pritica de um esteticismo que eu acho absolutamente idiota.
Eles comegam a brincar de equipamento, a brincar de carga. Se
a quantidade de quilowatts equivale 3 competéncia do cara,
quanto mais quilowatts o cara utilizar, melhor fotografo ele
serd. Isso ocorre com pessoas até mesmo jovens, da nossa ida-
de. Alguns velhos até jd cansaram disso, jé refluiram para a
simplicidade; enquanto isso temos uma afirmagio do cinemao:
essas pessoas que percorrem o Brasil de Norte a Sul e criam
verdadeiras expedigGes punitivas, com cargas pesadas de equi-
pamento. Quem ndo liga menos de nio sei quantos quilowatts
ndo est4 respondendo suficientemente a0 compromisso assurmi-
do pela produgdo, pelo diretor, com relagio a um conceito de
qualidade, aquela tal qualidade, em que tudo ¢ dourado. Essa
dulcificagfo, essa douragio da realidade, essa mania de usar
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arco-voltaico para fazer amanhecer. Como se o Brasil ndio ama-
nhecesse bonito, com a luz que Deus lhe deu, Vocé sabia dis-
so? Sado ligados arcos-voltaicos! Sabia que o Cinema Brasileiro
chegou a esse ponto? Ou seja, uma retroacio espantosa, uma
retroagdo total.

FC — Tem uma coisa fundamental na entrevista, Aloy-
sio. Eu gostaria que vocé partisse de ou para exemplos. Voce
falou, por exemplo de arco-voltaico pra amanhecer.. . .

AR — O filme Eles nao usam black-tic. Estou perfeita-
mente informado quanto a isso. E essa atitude que os realiza-
dores e seus fotdgrafos estdo tendo agora, de assumirem um
compromisso estético. Isso estd introjetado na cabega dos que
estdo fazendo. Todo o lado mais bonito que o cinema brasilei-
10 e a cultura brasileira tiveram, ou seja, a cusadia, a desobe-
diéncia, ¢ totalmente aniquilado nesse processo de compromis-
50 estético, compromisso com determinado padrio de qualida-
de.

FC — Vocé ¢ um fotégrafo do branco e preto, por exce-
Iéncia, ndo acha?

AR — E de colorido. Se preferéncia existe ¢ gerada pelas
minhas condigbes de produgdo. Mas depois eu me estetizei
nisso, eu fiz disso categoria estética, fiz disso approach com a
forma. Foi assim: eu me encantei com isso na medida que vi
que 0 B & P resistia tanto, no momento em que a cor estava
sendo imposta aqui com pulso de ferro, ou seja, num momento
em que éramos todos obrigados a filmar em colorido, sob pena
de nZo sobreviver. E eu disse: ndo. Eu desobedego e continuo a
trabalhar em branco e preto. Dai comegou uma luta muito
grande do ponto de vista técnico, dentro do laboratério, pra
convericer as pessoas a me darem uma qualidade etc. E dai eu
comecei a pesquisar, porque quando vem a dificuldade surge a
pesquisa, Ndo € que a pesquisa surja a priori. Pra nds que
somos miserdveis, que somos do Terceiro Mundo mesmo, a
pesquisa passa a ser uma instancia posterior 4 necessidade,

Cristais de sangue —
1975 de Luna
Alkalay. Na foto,
Fernando Peixoto.
Incompreensdo
diante de um alto
grau de
experimentacdo
farogrdfica.

FC — Fale melhor dessa pesquisa que vocé tem feito com
- preto e branco.

AR — A pesquisa varia muito, de acordo com o que eu
tenho nas maos. Por exemplo, s vezes eu tenho material que
me ¢ cedido, material j4 vencido, material que tem problema
de conservacdo, tempo de marca, porque antes da Kodak se
instalar aqui havia oulras marcas de branco e preto, outros
produtos. E os laboratorios, até um cerio tempo atrds, ainda
revelavam esses materiais, Havia Fuji, Ferrania, Agfa-Gevaert,
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Atualmente é s6 Kodak. Nesse momento, se eu quiser fazer um
filme em branco e preto, eu me destino ao Kodak, porque s6
h4 Kodak na praga. Entdo, o branco e preto vira uma aventura,
porque a mi vontade do laboratério € total. A inércia do labo-
ratério com relagio ao branco e preto € completa. O laboratd-
rio nffio tem o menor interesse em obter e fazer obter os resul-
tados mais bonitos que o branco e preto poderia ter. Ndo que
deliberadamente ele sabote o trabalho, mas ele tem uma inér-
cia. Seus técnicos estdo voltados para o colorido, ji existe uma
disciplina de trabalho com técnicos que ganham um saldrio de
miséria. Entfo, que dor de cabecs € essa? E vocé chegar l4 e
comegar a exigir testes, exigir cuidados, que seriam muito espe-
ciais, de um técnico que estd ganhando uma micharia pra fazer
colorido. Entdo vocé € o chato. Quando voceé entra, eles dizem:
— “Lé vem aquele chato com branco e preto™. O colorido tem
um padrdo, vocé ndo escapa dele. Vocé revela como deve ser
revelado, com um ou dois stops a mais. Em suma, o colorido é
muito mais padronizado que o branco e preto. No branco e
preto vocé identifica uma sensibilidade que vocé dd.

FC — Fale de um filme que vocé fez, como fotografo,
onde vocé teve esse tipo de elaboragdo com o branco e preto e
como foi a sua relagdo com o laboratério.

Iy

O homem que virou
suco — 1980 de
Jodo Batista de
Andrade. José
Dumont. “Treze ou

uatorze horas
ilmadas um
longa de 5‘:;-;50
normal .

AR — Eu tenho um longa-metragem que fiz s6 como fo-
tografo, que se chama Bragos Cruzados, Mdquinas Paradas, do
Sérgio Segall e do Roberto Gervitz, filme em 16mm. Branco e
preto, onde a gente tinha 14 horas de material filmado, em con-
digBes muitas vezes precdrias, onde eu quis uma elaberacdo
muito forte, no processamento e na copiagem. E um filme que
nunca foi revelado normalmente, mas em fungio de um con-
traste que eu procurei, de uma determinada textura do branco
e preto. E parece que hd uma unanimidade em dizer que o ma-
terial estava muito bonito.

FC — O negativo era Kodak?

AR — Kodak Plus-X. Existe também um filme meu, que
¢ um filme muito pessoal chamado Porfo de Santos. filmado
em 35 mm, e que tem umas experiéncias de filtragem e revela-
¢do branco e preto muito importantes. E cujo resultado tam-
bém foi muito gratificante, muito belo. Eu acho muito bom

‘aquele trabalho. E foi feito com muito cansago, porque voce



tem que lutar contra tudo e contra todos, vocé tem que insistir
na tua perspectiva, tem que provar ndo s6 pra vocé como para
0s outros que vocé estava certo. Porque vocé € sempre desmen-
tido na sua proposta, na sua origem. Vocé chega no laboratério
com um plano de vdo como esse em que eu me propus no
Porto de Santos e eles dio risada: “Vocé estd aqui pra criar
caso, estd aqui pra nos atrapalhar ¢ ndo vai dar certo”. E j nos
adianta com a maior das certezas possiveis que nio vai dar
certo: “— Esse filme nfo vai resultar no que voceé estd pensan-
do™! Entfo vocé comega a lutar, fica um més fazendo teste,
porque vocé previamente filmou testes; nas condigGes em que
voceé tinha filmado, vocé ndo vai imediatamente entregar o seu
material para ser processado; nunca, € suicidio. Entdo vocé faz
seus testes e ai voct diz: “— Escuta, nesse teste aqui eu jd vi tal
coisa, tal avango, tal melhora™. E por ai vai indo. Até o dia que
vocé cruza os dedos e fala: “— E agora ou nunca, o momento
da verdade. Entdo vamos revelar esse material”. Todos os téc-
nicos te olham com uma cara bem cética e dizem: “— Mas vocé
assume a responsabilidade de revelar do jeito que vocé estd
falando?” Eu falo: “— Assumo”. Af eles revelam. Eu fico do
lado da mdquina e olho. E vai saindo bonito.

FC — Onde estfo essas mudangas assustadoras?
AR — Em temperatura e tempo, sdo as duas varidveis.
Temperatura do banho e tempo de revelagio.

FC — 0 que vocé acha do material téenico utilizado,
equipamento em geral relacionado com o teu trabzlho de fot6-
grafo, cdmera, lentes, filtros?

AR — Sabe 0 que eu acho? Nés ndo temos nada de ex-
traordindrio aqui ndo. Eu acho que, com o que a gente tem —
se bem examinado e sabendo que marca é — nds podemos
fazer as coisas muito bem. Nesse sentido eu tenho também
uma posi¢do. Eu ndo acho que a gente deva achar que a sofis-
ticagdo do equipamento € que vai dar a criatividade, ao traba-
lho do fotografo. E claro que uma cimera caindo aos pedagos,
uma lente cheia de fungos e uma médquina inferior ndo nos vio
dar o que agente poderia ter. Entdo, tem que haver um nivel
de exigéncia, claro. Mas sabendo que estamos no minimo exi-
givel, ndo € por af que se vai definir a boa ou m4d qualidade, no
trabalho fotogrifico.

FC — Vocé mexeu muito com ampliacio de 16 para
35mm?

AR — Mexi um pouco. J4 ampliei em branco e preto e
em color, sempre no Brasil. Tive uma experiéncia muito grati-
ficante com o branco e preto. Em dois trabalhos meus eutive
resultados que considero invejdveis: Teremos Infancia e O Ti-
gre e a Gazela, onde pude elaborar profundamente o resulta-
do fotogrdfico. Pude inclusive utilizar a ampliagdo como um
elemento a mais do drama.

FC — Explique isso melhor.

AR — Quando tenho um material que é de um jeito X,
material de contraste normal, de densidade normal, na hora da
amplicagio eu sempre elaboro mais. No branco e preto posso
fazer isso, Nesses dois filmes eu tive um trabalho de elaboragio
mesmo, eu mexia na revelacio do material ampliado, no tempo
da revelagdo do internegativo ampliado, eu podia controlar o
contraste, fazer muito teste etc. Portanto, posso atingir assim
um elemento a mais da minha dramaturgia, a partir do proces-
so de ampliagdo. Fazer da 6tica e da quimica um elemento a
mais, um ator a mais nesse drama. Isso no branco e preto. No
colorido, eu ampliei pouco. Ampliei um curta-metragem da
Tania Savietto, Serrggem nas Veias, e um longa-metragem do
Batista, O Homem que Virou Suco. Esse longa teve problemas
pelo tato de ter sido filmado em negativo 16, com problemas
de ampliacio que considero bastante sérios. No Brasil, o cami-
nho que considero ideal (e que utilizei nesse curta da Tania)
seria filmar num original positivo, original Ecktachrome, e ime-
diatamente ir pro internegativo 35, que ¢ uma passagem s0,
Isso no filme dela deu um resultado muito bonito. No filme do
Batista, filmamos umas treze oz quatorze horas pra fazer um

longa de duragdo normal. Entfo, como era muito material, o
Ecktachrome sairia muitissimo caro, ndo s6 pela pelicula mas
também pela revelagio e copiagem dele, que sdo muito mais
caras também. Pondo na ponta do ldpis, numa produg¢io muito
escassa, muito barata mesmo, o Batista viu que nfo ia dar. Af
no6s filmamos em negativo 16. Isso gerou um problema bastan-
te sério na ampliagio. A tnica ampliagdo que funciona com-
provadamente bem, em que hd um nivel de qualidade, seria a
passagem imediata de um negativo 16 pra um negativo 35, que
€ o processo chamado C.R.I., e no Brasil ndo se pratica, ndo se
processa o C.R.L nos laboratério brasileiros. Embora eu ache
que o filme do Batista supere tudo isso, tem um pique, uma
maneira de ver as coisas, uma maneira de ser que supera. Mas
do ponto de vista especifico do fotdgrafo, eu fico decepcio-
nado em relagdo ao original 16, que era realmente uma coisa
legal, era um belo 16, que se transformou numa ampliagio
precdria, Ndo € o que se poderia desejar de uma boa ampliagdo,
Essa foi minha experiéncia de ampliagio mais recente,

FC — Isso significa que vocé pretende continuar a traba-
lhar com amplia¢ao?

AR — Pretendo. Sabe por que? Cabe a nds agora forgar
a realidade. Esse filme ¢ inclusive um pouco vitimado por esse
processo, ele ¢ um pouco piloto, um pouco cobaia. J4 se amplia
muito bem, no Brasil, desde que se use Ecktachrome. Se tivesse
sido usado Ecktachrome, o resultado teria sido muito bom,
Mas o fato ¢ que o filme ndo tinha condigdes de ser filmado
em Ecktachrome, entdo como é que ele pode ser bem amplia-
do, a partir de um negativo 167

FC — No preto e branco, os resultados sdo mais fdceis,
relativamente?

AR — Nfo necessariamente. E preciso ter um tremendo
talento. Agora, eu me considero habilitado a acompanhar uma
ampliagio em branco e preto, porque hoje eu tenho uma gran-
de pritica disso.

FC — Vocé acha que o filme negativo disponivel, no caso
o Kodak, estd capacitado pra captar uma cor tropical, diferen-
te do seu local de fabricagdo, que geralmente ndo € o tr6-

ico?
5 AR — E o seguinte: a pelicula cinematogrdfica ndo tem
especificidades do ponto de vista geogrdfico. Ela tem uma ca-
racteristica que € técnica, ela tem trés camadas: a primeira
azul, a segunda verde e a terceira vermelha. E daf, nada escapa.

FC — Eu me lembro que no Neivo da Morte, do Walter
Rogério, houve muita filmagem noturna. . . E é uma producio
baratfssima. Como € que (01 sua experi€ncia de fotdgrafo ai?

AR — Com poucos pontos de luz e, de comum acordo
com o Walter, a partir de conversar e estabelecer que a gente
tinha que se orientar por ai, tinha que se realizar ali, fazer com
que aquilo fosse cirativo, fosse expressivo, fosse um espetd-
culo. Foi estabelecer que a nogo do espeticulo prevelecesse
sobre a nogdo da veracidade, a nogdo do que o olho humano
precisa ver. Em suma, foi ndo ser impositivo nunca, ser sempre
indutor de imagina¢tes novas. E isso.

FC — Esse foi também seu tnico trabalho de época. . .
Como € que foi? Houve muita pesquisa? . . .

AR — Foi um trabalho feito em condigGes de produgdo
muito precdrias, em condi¢des de bate-papo e de criacdo muito
intensas. Um filme onde o Waltinho foi justamente um orques-
trador de potencialidades. Ele mostrou pra todos qual era o
mundo onde gueria nos levar. E um filme totalmente incom-
preendido, até hoje acho a incompreensdo em relagio a esse
filme uma grande injustica. E um filme que nos trouxe pra um
esforgo impressionante, um filme feito sem dinheiro, com figu-
rinos rigorosissimos. Vocé ndo vé em filmes brasileiros um
rigor de figurinos, de objetos de época como esse filme tem. O
filme é rigorosamente 1850. E sem um tostdo. Foi uma faga-
nha.

FC — Vamos falar um pouco mais da sua participagdo
criativa nos filmes em que participou, sobretudo naqueles onde
participou especificamente como fotégrafo.
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AR — Em média, a sofreguiddo e o sufoco da produgio
s@o tamanhos, a corrida contra o relégio, no tempo que o cara
tem pra filmar, tudo isso estd levando a gente até um sufoco.
Ou vocé jé tem uma enorme identificagdo, um conhecimento
Jd prévio e aprofundado e mituo com o diretor ou entiio vocé
corre o risco de fazer as coisas por cima. Nio h4 uma grande
reflexdo, ndo hd porque ndo dd tempo, nfo hd infra-estrutura
pra isso. Eu sinto que o diretor também estd querendo e ndo
pode. Eu tenho me ressentido muito disso. Vocé estoura o seu
dia, vocé estd exausto, entdo cada um cai pro seu canto. Eu me
ressinto disso, das relagGes ndo serem mais aprofundadas do
ponto de vista criativo,

FC — E o cenégrafo? Vocé trabalhou em filmes que ti-
nham cenografo?

AR — Sim, vdrios. Ele e o técnico de som talvez sejam
dos maiores prejudicados, mais vitimados por esse processo de
devoramento da realizacio que o cinema brasileiro impoe ds
produg¢Bes mais baratas. Isso é um drama que estd ai pra ser
discutido, para ser avaliado. Eu participei de um filme, agora,
onde o diretor pediu do cendgrafo todo um décor, uma coisa
onde haveria traves no teto, que dariam clima de uma coisa
meio antiga, umas traves de madeira. Isso deu um trabalho
violentissimo e quando chega na hora de filmar, o que ocorria
basicamente era o seguinte: a luz tinha que ser posta no teto, a
luz teve até que utilizar certas traves como suporte. E inclusive
na decupagem ndo caberiam aquelas traves, era um local pe-
queno. Entdo, aquelas traves nunca entrariam em campo, para
a agdo que ia ocorrer ali, que era uma ag¢do simples, de uma
cozinha que estaria meio enegrecida pela fumaca do fogdo. Se
tivessem me consultado sobre isso antes, eu diria: — E absurdo
fazer os caras se matarem durante dois dias por causa daquelas
traves, na medida que elas ndo vao entrar em campo nunca,
nio hi como. Isso é um exemplo de falta de concatenacio
entre os elementos criativos de um filme. E o cendagrafo ficou
profundamente irritado, com toda razdo. Afinal, saber que se
fez tudo aquilo pra nada. . .

FC — E o técnico de som?

AR — Ele é uma outra vitima,no cinema brasileiro. In-
clusive, eu estou falando de uma cdtedra muito privilegiada,
uma coisa bemn de provincia que € o Brasil, ou seja, o diretor
de fotografia. Eu sou uma categoria do trono, do Nirvana do
cinema. O técnico de som luta para conquistar uma posi¢o até
hoje.

FC — Basicamente, o que acontece, na realiza¢fo, que
deixa o ténico de som em posi¢do secunddria?

AR — No filme em som direto, ocorre a tal velha corrida
contra o tempo. Ndo hd tempo pra fazer as coisas direito, nio
hd equipamento suficiente para o técnico de som, que ndo tem
o nimero de microfones de que precisaria 2 a decupagem &
feita as pressas, na medida que tudo tem que ser corrido. Che-
ga um momento que o microfone estd atrapalhando o plano, por
exemplo. Entdo, muda-se o microfone, nunca o plano. E o som
€ que vai ter que pagar o prego disso. Entdo o técnico de som
luta para ter seu espago e na verdade € sacrificado. O diretor
invariavelmente toma o partido do fotdgrafo. Fica mais fécil e
é uma tradicdo maior. O cinema brasileiro faz som direto hé
pouco tempo, em termos de ficgdo e longa-metragem. Entéo, é
automdtico: cai nas costas do técnico de som.

FC — Vocé tem situages de inseguranca, no seu traba-
lho, durante a filmagem?

AR — O tempo todo. Por causa do tempo que me ¢ dado
pra organizar meu trabalho e a questfo da cortinuidade da luz,
que é muito importante. De novo a gente estd no papo da
correria. Vocé estd filmando de tarde e comeca a ficar insegu-
ro, porque sabe que a luz vai cair, vai mudar, e que, do ponto
de vista da produgdo, vocé vai ter que forgar uma barra. Entdo
vocé tem medo da continuidade. [sso me d4 uma inseguranca
muito forte. E sempre acaba ocorrendo. Eu ndo posso bater o
pé e berrar: Acabou aqui. Eu digo que acabou quando acaba o
diafragma, quando fica no limite do comprometimento pra
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valer. Agora, eu tenho que fazer concessBes, porque eu sei em
que cinema eu estou trabalhando. Ndo sou um fotégrafo de
Hollywood. Eu sei que devo fazer concessdes, o que me ma-
chuca um pouco. Também hd muito pouco tempo pra fazer na
luz artificial. Isso d4 inseguranga, sim. Sem divida que d4.

FC — Fale um pouco da sua vivéncia enquanto diretor-
fotografo. . .

AR — Ser diretor e fotografo ao mesmo tempo € assumir
a paternidade de fato. Nessa condigfo, fiz curtas e médias
metragens, nunca longas. Mas no caso, nio tenho nada pensa-
do. Alids, venho pensando no que venho fazendo hd muito
pouco tempo. Quero dizer que era um impulso mesmo, como
uma fera qualquer que quisesse arrebentar a minha pele e sair
pra fora. Era necessdrio que eu falasse, era um impulso. Nisso a
cdmera virou um instrumento, minha arma de guerra. Entdo,
aprendi a fazer dela a expressic do meu olho e da minha
consciéncia. Entdo ela ficou uma parte colada na minha pele.
Virou um impulso e eu poucas vezes refleti sobre isso. E tdo
facil estender a minha mio, apanhar o instrumento de minha
consciéncia .e ir com ele, chorar com ele. Uma coisa natural.
Hoje em dia eu venho repensando. Até agora tenho esse tipo
de impulsividade. Por exemplo, teve o Primeiro de Maio de
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1980. Fomos o Jodo Batista de Andrade e eu até 14. Na hora
em que comecaram a soltar bombas de gds lacrimogénio e eu
comecei a chorar, claro. O olho que estava no visor, se emba-
gou e embagou o visor. Entdo, eu ndo via mais nada por ali.
Abri o outro olho, para tentar ver por fora. Esse olho também
se embagou imediatamente e eu comecei a chorar, Ndo via
mais nada. Mas eu disse: ““— Vamos cortar? Nio, ndo vamos
cortar, vou continuar filmando”. Foi af que eu tive o meu pri-
meiro insight do que era eu com relagdo a camera. Eu pergun-
tei: “— Como € que eu filmo? ™ Ai eu me disse, naquele meio
segundo: “— Eu filmo, porque a cdmera eu vejo de dentro. A
cimera ¢ o meu corpo”, Eu vou andar, é como se eu andasse
sem ver nada. Af eu continuei a filmar e o plano saiu muito
bonito, ainda dei até um zoom, fiz até uma elaboragdo. Perce-
be? E uma coisa tdo incorporada, de tantos anos, que nesse
momento eu ndo tive nem a necessidade do meu olho estar
limpido e claro, pronto para olhar. Eu olhei de outra forma,
Essa relagio € carnal pra caramba, Eu ter a cimera comg uma
mdo, como um olho, Uma coisa assim.

FC — Vocé dizia ter exemplos claros de belas fotografias.
Dé alguns.

AR — Eu quero falar de uma, que é Chuvas de Verdo,
que o Zé Medeiros fez. Z¢é Medeiros é um cara tdo bonito. Um
cara que chegou em Paris com o Assis Chateaubriand (era fot6-
grafo da imprensa do Chateaubriand), um sujeito tdo singelo e
ao mesmo tempo orgulhoso, no bom sentido, do que ele é
como cara do Terceiro Mundo, como brasileiro. O Chateau-
briand chegou na frente da Torre Eiffel e falou pra ele:*— Olha
af, Zé Medeiros, a Torre Eiffel”. Ele olhou praquilo, fez um
muxoxo, deu as costas e falou assim: “— Isso ta ultrapassado™,
Ele tem essa conduta, ¢ um cara tio brasileiro. E o Chuvas de
Verdo eu achei que foi justamente um negocio apoteotico, co-
mo trabalho de um fotdgrafo que sabe, com uma total percep-
¢do, de que ndo deve se impor a nada, deve ser justamente um
grande técnico, uma grande sensibilidade, uma grande dialética
para o realizador. Eu acho que esse ¢ um exemplo de cinema,
de um fotografo. Eu tiro o chapéu e respeito demais. E pra
finalizar, eu gostaria de dizer que se o Mikhail Kaufman, foto-
grafo do Homem da Cimera do Dziga-Vertov, puder langar um
olho aqui e dar uma luz sobre a gente, a gente estd precisando.

entrevista a Jodo Silvério Trevisan
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