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Monografia em Jornalismo.

RESUMO

O presente trabalho quer compreender como a geracdo que produziu filmes
experimentais, na década de 1960 e 1970, manifestou sua experiéncia politicas na
fotografia. Partindo do estudo sobre a origem da linguagem cinematografica e como ela
pode ser subvertida, a pesquisa traca um pequeno panorama histérico do cinema
brasileiro. Esse panorama se concentra nos estilos da camera e da iluminacgéo, elementos
proprios da fotografia, vistos nas producdes nacionais. Até chegar na década de 1960 e
se concentrar na apresentacdo do que foi o Cinema Novo e como esse movimento
testemunhou o nascimento de um outro meio de experimentacdo cinematografica.
Imersos em um contexto ditatorial, fruto do golpe militar de 1964, os jovens cineastas
radicalizaram a estética cinemanovista e realizaram filmes entendidos como Cinema
Marginal.



ABSTRACT

This work seeks to comprehend how the generation that produced experimental movies
in the 1960 and 1970’s decades has manifested their experiences through photography.
Starting with the studies on the origins of cinematographic language and the ways it can
be subverted, this research provides a small historical overview of Brazilian cinema. This
analysis will focus on camera and lightning styles — which are essentially photographic
elements — as they appear in national productions. The research encompasses the decade
of 1960 and concentrates on presenting the Cinema Novo and how this movement
witnessed the birth of another course of cinematographic experimentation. Immersed in
a dictatorial context, the 1964 military coup, young filmmakers radicalized the
cinemanovista aesthetic, producing films known today as Cinema Marginal.
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1. INTRODUCAO

A introducdo e a concluséo desse trabalho serdo escritas em primeira pessoa para
explicitar o ponto de vista mais pessoal dessa pesquisa. Porém, a isencao proporcionada pelo

uso da terceira pessoa do singular foi empregado durante todo o texto.

O meu primeiro contato com o Cinema Marginal aconteceu no primeiro semestre
de graduacdo em comunicacdo social. Em uma aula de Comunicacdo e Artes assiste pela
primeira vez O Bandido da luz vermelha (1968), dirigido por Rogério Sganzerla. A primeira
impressao que o filme causou foi de completo estranhamento: ndo era possivel esperar nada
de diferente de alguém que tinha tido pouco contato outras formas de linguagens

cinematogréficas.

Porém, a fala de Jorge, “Quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha,
a gente avacalha e se esculhamba”, personagem central do filme, interpretado pelo ator Paulo
Vilhaca, serviu para amarrar todas as ideias presentes naquela producdo. Aquela linguagem
projetada na tela era sim um berro, contudo, era um grito de alguém que ndo iria se conformar
com nada. Nem com um cinema feito nos moldes padrdo da indUstria, nem com a censura e
com a violéncia impostas pela ditadura militar, pano de fundo historico do periodo em que

o filme foi lancado.

O insight proporcionado pelo grito de Jorge ganhou uma contextualizagdo maior
depois de ver mais produces experimentais na matéria sobre cinema brasileiro,
ministrada pela professora Guiomar Ramos, orientadora desse projeto. E foi no meu
quarto semestre que passei a ver esse cinema, desenvolvido nos anos de 1960 e 1970,

como uma forma de entender mais esse periodo da historia.

Ainda tenho muitas questbes sobre esse tema. Tenho plena conviccdo que o
cinema entendido como marginal fornece material para muita pesquisa e investigacéo.
Entretanto, o que sempre me chamou a atencéo nessa geracéo de cineastas foi 0 modo de
se relacionar com a camera. A liberdade criativa proposta por eles em um momento no

qual nada era permitido, tudo era censurado e oprimido.

A questdo se tornou projeto de pesquisa, que durante entre o ano de 2014 e 2015,
contou com bolsa da Fundacdo Carlos Chaga Filho de Amparo a Pesquisa do Estado do
Rio de Janeiro. Logo, o projeto de pesquisa se transformou em monografia e, agora,

depois de quase trés anos imersa nas obras de Sganzerla, Bressane, Tonacci, Trevisan,



Candeias, e tantos outros diretores experimentais, apresento um pequeno recorte para

sintetizar esse percurso.

A pesquisa sobre a Fotografia do Cinema Marginal partiu da crenca de que a
ponto de vista da cdmera e a iluminacdo da cena serviram como expressao das escolhas
de um grupo de cineastas marcados pela represséo estabelecida pelo Golpe Militar. Para
0 meu trabalho, era importante olhar o contexto historico e perceber como esses meninos

apaixonados por cinema se colocaram diante dele.

Ainda gque essa seja uma geragdo que nao se reconhecesse como um movimento,
dotados de alguma espécie de manifesto e manual de como filmar. Nao se afirmasse
detentora de nenhuma bandeira politica: ndo se colocando como representante de nenhum
partido de esquerda. Esse foi grupo que, ao experimentar com a linguagem, realizou
filmes que podem ser analisados como parte de um conjunto de produgdes. Conjunto esse
que funciona como um testemunho do contexto politico ditatorial que o pais vivia naquele

periodo.

O texto desenvolvido nos proximos quatro capitulos procurou tragar um caminho
que pudesse me levar a concluir algo sobre esse percurso. Para tanto, procurei encontrar
autores pesquisadores de cinema e também autores que tratam da ditadura militar no
Brasil. Entre eles gostaria de destacar alguns nomes. E importante lembrar que ha um
conjunto de imagens dos Varios titulos, citados ao longo do texto, no Anexo I. Elas
buscam contextualizar os tipos de enquadramento e iluminacdo escolhidos para as

producdes.

No primeiro capitulo lan¢co méo do teérico francés André Bazin e do pesquisador
norte americano Tom Gunning para dialogarem sobre o surgimento do cinema, a fim de
contextualizar minimamente a parte inicial desse caminho. Ainda nesse capitulo,
apresento as nogOes de Ismail Xavier sobre o nascimento da linguagem cinematografica.
O autor, que aparece em nos outros capitulos do texto, mostra como esse vocabulario foi

responsavel por formatar ndo s6 o cinema, mas também o publico.

Apresento essa discussdo por acreditar que uma das maneiras de experimentar
com a linguagem cinematografica é tirar o espectador desse lugar comum, depois de anos
de contato com o cinema classico. Pratica comum nos filmes marginais estudados nessa

pesquisa.
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Para encerrar o primeiro capitulo apresento Edgar Moura, fotografo do cinema
brasileiro responsével por longas como Cabra marcado para morrer (1984), dirigido por
Eduardo Coutinho e A hora da estrela (1985), dirigido por Suzana Amaral. Edgar
escreveu um livro como manual de fotografia, mas, sua obra vai além do aspecto
instrutivo e mostra as preocupacdes de um fotdgrafo. Bem como, desmistifica essa
profissdo afirmando que, para entender a luz, é preciso saber observa-la. N&o

necessariamente é preciso um set dotado com os Gltimos recursos tecnoldgicos.

Outro ponto que serve para mostrar que as experimentacdes feitas pelos
fotografos marginais eram resultado da improvisagdo com o cotidiano. A falta de recursos

aliada a vontade de inovar, fez dessa fotografia uma manifestagdo muito inventiva.

Depois desse apanhado mais geral, o presente trabalho parte para o estudo sobre
a fotografia do cinema brasileiro. Nesse ponto é preciso ressaltar que a preocupacdo
histérica sempre foi uma constante na pesquisa, pois, € possivel perceber que o cinema

brasileiro se comporta como um reflexo dos acontecimentos histéricos do pais.

Por exemplo, enquanto o Rio de Janeiro produzia chanchadas, nos anos 50, 0s
grandes estudios de Sao Paulo procuraram filmar longas com uma estética mais agucada,
na tentativa de reproduzir o que era feito na Europa. 1sso provocou o nascimento de um
outro tipo de producdo, mais preocupado em mostrar as questdes sociais, 0s problemas

tipicos do Brasil.

A figura de Nelson Pereira dos Santos, produzindo filmes que privilegiam a
camera na rua, filmando aspectos sociais, como a desigualdade vista na cidade do Rio de
Janeiro, vista no longa Rio 40° (1955). Esse personagem, inclusive, se comporta como

expoente do movimento desenvolvido na década de 1960 conhecido como Cinema Novo.

O segundo capitulo desse trabalho desenvolve a histéria do Cinema Novo atraves
da figura do cineasta Glauber Rocha. E conta como esse tipo de estilo de fazer filmes
procurou se colocar como um contraponto ao que estava sendo produzido até entdo. Como
esse cinema pode ser considerado uma reacdo aos grandes estudios e companhias

cinematogréficas.

Essa pequena linha do tempo sobre a fotografia do cinema brasileiro caminha

até o terceiro capitulo, no qual, finalmente, o cinema marginal foi tratado. Nesse sentido,
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como ja colocado, a pesquisa observou como essa linguagem experimental nasceu

proxima do Cinema Novo.

Porém, o trabalho se preocupa em mostrar como foi 0 rompimento entre esses
dois cinemas. llustrado por meio de entrevistas de Rogerio Sganzerla, diretor marginal, e
declaracGes de Glauber Rocha, as discussdes entre os dois chega ao seu apice quando o
cinemanovista diz que a turma experimental poderia ser chamada de “udigrudi”. O nome
satiriza e faz referéncia ao termo underground, que designava o cinema experimental

norte americano.

Em meio aos afetos e desafetos do cinema brasileiro, a pesquisa parte para o
universo experimental, procurando entender porque foi chamado de marginal. Todavia,
n&o foi uma preocupacao encontrar um termo sintetizador desse cinema. O que a pesquisa

procurou, foi encontrar autores e tedricos capazes de justificar a alcunha.

Para tanto, usei o pesquisador e professor Ferndo Ramos, autor do livro que € a
grande referéncia sobre o cinema experimental feito nesse periodo: “Cinema Marginal
(1968-1973): a representacdo em seu limite”. O autor também foi o responsavel por
colaborar na delimitacdo de um espaco de tempo para selecionar as obras que seriam

analisadas.

Ramos defende que entre 1968 e 1973, a producdo experimental se desenvolveu
e alcancou o seu auge, até o seu fim, devido aos exilios de alguns dos seus integrantes.
Novamente aqui é possivel ver como o contexto politico da época influenciou a maneira

de se experimentar com a linguagem cinematogréafica brasileira.

Faco referéncia também a Ismail Xavier que escreveu “Alegorias do
Subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo e Cinema Marginal”, além de trazer
Fred Coelho, pesquisador desse importante momento cultural e historiador que escreveu
“Eu brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado”. Nessa obra, Coelho fala sobre os
agentes produtores que permaneceram na margem do mercado cultural. Sobre como essa

escolha é uma colocagdo que privilegia a liberdade de criag&o.

Quanto aos aspectos historicos sobre o golpe de 1964, abordo o escritor e
jornalista Zuenir Ventura. Em seu livro “1968 O ano que ndo terminou”, o autor fala sobre
0 comportamento da geracdo que viveu esse periodo, como esses jovens queriam

questionar e testar os limites impostos.
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Depois de construir o cenario histérico e falar sobre as principais questdes que
envolvem o cinema marginal, o quarto capitulo traz uma analise de trés longas-metragens
produzidos no ano de 1970. S&o eles Copacabana Mon Amour, de Rogerio Sganzerla,
Jardim das Espumas, de Luiz Rosemberg Filho, e Bang Bang, de Andrea Tonacci. Que
foram fotografados respectivamente por: Renato Laclette, Renaud Leenhardt e Tiago

Veloso.

Objetivando desenvolver uma analise mais consciente, procurei, durante o
periodo em que fui bolsista da FAPERJ, realizar algumas entrevistas com os personagens
que ajudaram a produzir esses filmes. Com isso, tive a oportunidade de conhecer o diretor
Luiz Rosemberg Filho e os fotdgrafos Renaud Leenhardt e Renato Laclette. Infelizmente,
ndo tive acesso e nem meios de conversar com Andrea Tonacci ou Tiago Veloso e a
analise do titulo Bang-bang foi feita com o auxilio do pesquisador Jairo Ferreira, autor

do fundamental “Cinema de Invencao”.

O resultado dessas entrevistas pode ser visto no Anexo dessa monografia, no
qual estdo transcritas as conversas com o0s trés personagens. Mas, também é possivel ver
um pouco dessas conversas no curta que apresento, também, como um anexo desse
trabalho. O filme é resultado das filmagens feitas durante esses encontros e se configura
como um exercicio. Ali procurei colocar um pouco de todo o caminho tracado entre a

marginalidade cinematografica brasileira.
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2. AESCRITA DA LUZ EM MOVIMENTO

Para falar sobre a fotografia do cinema experimental, entender suas questdes
técnicas e suas possiveis interpretacfes politicas, é preciso conhecer mais sobre o que é
fotografia de cinema. Este primeiro capitulo da monografia trata desse conceito,

procurando entender essa questdo como expressao técnica de uma linguagem.

Além de um pequeno panorama histérico do comeco do cinema, é preciso
compreender os aspectos técnicos da luz e da camera. Como esses componentes se
desenvolveram na linguagem classica do cinema. A partir dessa base sera possivel
observar como fotografia se desenvolveu no cinema brasileiro e como ela foi empregada

na experimentacdo de novas expressoes.
2.1. Tudo comecgou no cinema

O pesquisador francés André Bazin procurou desenvolver suas ideias sobre a
invencédo do cinema em seu texto O mito do cinema total, publicado no livro de sua autoria
chamado O cinema: Ensaios. O que Bazin aponta é que o cinema nasceu da pesquisa de
diferentes tipos de pessoas, desde os interessados na novidade cientifica, quanto aqueles
investigadores mais dispostos a colocar movimento nas imagens registradas nas
fotografias. Entretanto, uma questdo que o pesquisador coloca é que o cinema ja nasceu
querendo ser integral. Seus idealizadores sonhavam com a luz, o relevo e 0 som
combinados as imagens em movimento:

De qualquer forma, quase todos os inventores procuram unir som e
relevo a animacdo da imagem. Seja Edison, cujo Kinetdscopio
individual devia ser acoplado a um fondgrafo com caixas acusticas, ou
Demeny e seu retratos falantes, ou até mesmo Nadar que, pouco tempo
antes de realizar a primeira reportagem fotografica sobre Chevreul,
escrevia “Meu sonho € ver a fotografia registrar atitudes e mudancgas de
fisionomia de um orador a medida que o fondgrafo registra suas
palavras (fevereiro de 1887). [...]. Os textos sdo abundantes, mais ou
menos delirantes; neles os inventores ndo evocam nada menos que 0

cinema integral, que da a ilusdo completa da vida e do qual ainda hoje
estamos longe. (BAZIN, 1991, p. 29-30)

Portanto, é possivel concluir, a partir da leitura de Bazin que o cinema primeiro
procurou reproduzir a realidade na qual estava inserido. N&o interessava, nesse momento

de nascimento do registro de imagens em movimento, subverter a luz, a sombra, o
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enquadramento. Sobre isso, o tedrico francés complementa: “E o mito do realismo
integral, de uma recriagdo do mundo a sua imagem, uma imagem sobre a qual nédo pesaria
a hipoteca da liberdade de interpretacdo do artista, nem a irreversibilidade do tempo”.
(BAZIN, 1999, p. 30).

Ja o pesquisador Tom Gunining, no texto “Fotografias animadas”: contos do
esquecido futuro do cinema, além de retomar essa ideia de um cinema que nasce
procurando a reprodugdo exata da realidade, embute nessa no¢ao uma ideia dubia. “O
cinema sempre oscilou entre dois polos, o de fornecer um novo padrédo de representacédo
realista e (simultaneamente) o de apresentar um sentido de irrealidade, um reino de
fantasmas impalpaveis” (1996, p. 25): E continua:

O discurso que cerca todos esses modos realistas de atracfes visuais
oscila entre reinvindicagdes de realismo e proclamacGes de efeitos
maravilhosos e deslumbrantes, reacdes beirando a incredulidade. O
publico ndo podia acreditar no que via, e ficava impressionado com
essas manifestacOes de realidades alternativas (...). Quanto mais reais
eram essas ilusdes, mais suas deficiéncias ficavam evidentes (a falta de
cor ou som, o desaparecimento das figuras em movimento nas bordas
do quadro). Quanto mais perfeita a ilusdo, mais irreal e fantasmagorica

ela parecia, rebatendo sobre o senso de percepcéo iludida do observador
e sobre o referente retratado. (GUNNING in XAVIER, 1996, p. 39).

Entdo, a partir desses dois pensamentos é possivel perceber que, ainda que o
cinema tenha nascido na tentativa de reproduzir a realidade de forma integral. E na
auséncia dessa perfeicdo que a camera pode experimentar outras maneiras de captar o
real. E, assim, as imagens em movimento podem funcionar como uma nova experiéncia

da realidade.

Nesse sentido, € possivel perceber as questdes técnicas derivadas do cinema,
como a fotografia, sendo parte dessa vocacdo dubia entre realidade e fantasmagoria.
Entretanto, para entender a relacdo entre luz, imagem e movimento é preciso conhecer
um pouco mais sobre como a linguagem cinematografica se desenvolveu. Vale ressaltar
que esse trabalho ndo trata especificamente desse tema, por isso 0 objetivo € fazer um
apanhando geral.

2.2. Sintaxe visual
Antes da preocupacdo com a iluminacdo da cena e a posi¢do da camera receber

0 nome de fotografia de cinema, as primeiras producdes perceberam, nesses elementos,
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recursos que ajudavam o publico a perceber melhor a histéria projetada na tela. Para entrar
nesse universo das primeiras investigagdes com a camera, a pesquisa buscou referéncias
no texto A decupagem cléssica, parte do livro O discurso cinematografico: a opacidade e
a transparéncia. Escrito por Ismail Xavier. O tedrico, pesquisador e professor explica,
nesse capitulo, um pouco mais sobre as unidades cénicas que compde um filme. E

também fala um pouco desse caminho historico que essa linguagem percorreu.

Partindo da explicacdo sobre o que é decupagem — procedimento que permite
ver o filme em pequenas partes — o0 autor define alguns conceitos desse vocabulario. Tais
informacdes dizem respeito, ndo sé aos elementos que fazem parte de uma producéo, mas
também: o que estd dentro de uma sequéncia, 0 que € uma cena e como entender um
plano. Sobre a funcdo desse Gltimo aspecto, o pesquisador ainda define:

O plano corresponde a cada tomada de cena, ou seja, a extenséo de filme
compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que plano é um
segmento continuo da imagem. O fato de que o plano corresponde a um
determinado ponto de vista em relacdo ao objeto filmado (quando a
relacdo cdmera-objeto é fixa), sugere um segundo sentido para esse

termo que passa a designar a posicéo particular da cdmera (distancia e
angulo) em relacéo ao objeto. (XAVIER, 2008, p. 27).

Assim, o autor segue definindo rapidamente alguns tipos de plano, como o plano
geral, que mostra cenas localizadas em lugares amplos, sejam eles interiores ou exteriores.
Segundo Xavier, esse € um método de mostrar o espago onde a acdo ocorre. O plano de
conjunto delimita mais o enquadramento, sendo mais utilizado em situacdes interiores
para contextualizar cenario e atores sem ampliar o campo de visdo. O plano americano,
de acordo com Ismail, € um modo de filmar que corta os atoes mais ou menos na altura
da cintura. Ha ainda o primeiro plano, conhecido também como close-up, no qual a figura

humana ou objeto fica mais proximo da camera, ocupando boa parte da dela.

Existem outros planos largamente utilizados no cinema entendido como classico,
bem como no cinema experimental, contudo o que é importante perceber é que a escolha
do modo de filmar determina para onde a camera estara apontada. Logo, o que o
espectador consegue ver e o que ele ndo consegue. No texto o pesquisador conta, como,
nas primeiras producdes, 0 que era registrado se parecia com um “teatro filmado”.
(Ibidem, p.28). Entretanto, esse ponto de vista reforgava a distancia entre o espectador e

a acdo, ndo o convencendo de que aquilo poderia se passar no universo real.
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A busca por um cinema mais realistico provocou um aprimoramento do
enquadramento mostrado ao espectador. A camera, nesse sentido, deveria servir para
forjar a realidade e aproximar o espectador da agdo, sem, no entanto, assumir
protagonismo. O publico ndo deveria sentir a passagem de uma cena para outra. Portanto,
a montagem de planos deveria ser fluida, encadeando logicamente a acdo. O autor usa
como exemplo o uso do corte dentro da cena, usado nesse periodo, apenas para mostrar
algo que complementasse a informacao ja dada anteriormente.

[...], a mudanca do ponto de vista para mostrar de um outro angulo ou
de uma outra distancia o “mesmo fato” que, supostamente, ndo sofreu
solucdo de continuidade, nem se deslocou para outro espaco. Aqui,
estou me referindo ao efeito de identidade (mesma agéo) e continuidade
(a acdo é mostrada em todos os momentos, fluindo sem interrupcao,
retrocessos ou saltos para frente). E € claro que estou considerando a
acdo tal como aparece na tela, dando a impressao de que foi cumprida

de uma s6 vez e na integra, independentemente da camera. (XAVIER,
2008, p. 29).

Ismail continua sua analise comentando que a narracdo era a grande responsavel
por convencer o espectador dessa fluidez de sentido. Mesmo que passe a acontecer mais
descontinuidades espaciais, como por exemplo, 0 uso da montagem em paralelo para
cenas de perseguicBes. Ele aponta esse recurso como sendo um dos responsaveis por

formular o que hoje é entendido como “linguagem cinematografica”. (Ibidem, p. 30).

Ao observar essa analise fica claro como a linguagem cinematogréfica nasceu
como o proprio cinema: procurando meios de imitar a realidade e coloca-la dentro da tela.
E, nesse sentido, nos primdrdios das grandes producfes, a camera servia como um
instrumento para captar o real. Sendo responsavel por dar ao espectador a impressao de

que ele faz parte desse universo.

Porém, Ismail destaca que esse jogo ndo funcionava linearmente. Segundo o
autor explorar “as correlagdes entre o desenvolvimento dramatico e o ritmo da montagem,
assim como o0 jogo de tensdes e equilibrios estabelecidos no desfile das configuracdes
visuais, sdo dois instrumentos a disposi¢do de qualquer cineasta”. Porém, o que ¢ proprio
da decupagem classica € utilizar essas ferramentas parar construir, no espectador, a
percepcdo do “efeito de continuidade” e, assim, controlar as emocdes da plateia.

(XAVIER, 2008, p. 34).
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Para que essa construcdo seja possivel, Xavier destaca 0 uso da camera subjetiva,
momento no qual o enquadramento da cena passa a ser visto a partir dos olhos do
personagem. “[...], num plano, o heroi observa atentamente e, no plano seguinte, a camera
assume o seu ponto de vista, mostrando aquilo que ele vé, do modo como ele vé”.
(XAVIER, 2008, p. 34). Essa estratégia é importante pois, ao fazer isso, provoca no
espectador uma conexdo com aquela narrativa.

Nosso olhar, em principio identificado com a cdmera [grifo do autor],
confunde-se com o da personagem: a partilha do olhar pode saltar para
a partilha de um estado psicoldgico, e esta tem caminho aberto para

catalisar uma identidade mais profunda diante da totalidade da situacao.
(XAVIER, 2008, p. 35).

Através do percurso pela decupagem cléssica, a pesquisa procura mostrar que 0s
esses procedimentos narrativos foram 0s responsaveis por constituir um vocabulario
cinematogréafico. Essa sintaxe ensinou o publico como se relacionar com o cinema,
mostrou como se comportar diante dos estimulos visuais propostos: a plateia passou a
esperar aproximacao gradativa da camera durante uma cena de perseguicéo, por exemplo.
(Ibidem, p. 31).

Além disso, segundo Ismail, a instauracdo desse vocabulario algcou o cinema a
um status mais proximo da comunicacao de massa. O autor desenvolve seu pensamento
ao afirmar: “a constru¢do do método classico significa a inscri¢ao do cinema (como forma
de discurso) dentro dos limites definidos por uma estética dominante, de modo a fazer

cumprir as necessidades correlatas da classe dominante”. (Ibidem, p. 38)

Portanto, interessa a esse trabalho perceber que a experimentacdo da linguagem
cinematogréafica acontece exatamente quando essa mesma linguagem é subvertida. A
geracdo estudada por esse trabalho — os cineastas experimentais da década de 1960 e
1970, usaram a conexdo estabelecida entre publico e cdmera para causar diferentes
reacoes.

Situacdo essa que pode ser vista quando a camera presencia longos planos-
sequéncia que ndo mostram acao nenhuma, a ndo ser um personagem gue vagueia sem
rumo. Ou ainda de um grupo de personagens que discute durante muito tempo, entre
berros e mudancas de cenario, mas que ndo chegam a nenhuma conclusdo. Diferente do

qgue acontece na linguagem classica do cinema: na qual os planos-sequéncia sdo
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responsaveis, na maioria das vezes, por levar o espectador a presenciar um caminho com

sucessivas agoes.

Depois dos aspectos tedricos do comportamento de uma camera no vocabulario
classico, é importante entender um pouco sobre as questBes praticas que definem essa
camera como uma agente da fotografia de cinema. Além disso é preciso falar um pouco

sobre a importancia da luz na construcdo de uma cena.
2.3. Faca-se a luz

A teoria de cinema diz muito como a camera se comporta em um filme, como
ela é capaz de produzir sentido para o publico. Contudo, a cadmera s6 pode realizar seu
trabalho se for auxiliada pela iluminacéo de cena. Essa combinacdo sintetiza de maneira
bem geral o que é a fotografia de cinema: uma combinagdo entre luz e a cAmera, para

captar um objeto ou uma acéo.

Para desenvolver esse pensamento, a pesquisa langa méo das ideias do diretor de
fotografia Edgar Moura que escreveu 50 anos: Luz, cAmera e acdo. Através de uma escrita
leve e pratica, Edgar procura definir sua funcéo e ensinar meios de exercé-la. E um dos
primeiros pontos citados pelo autor é exatamente sobre a definicdo do que é fotografia.
Vale lembrar que a pesquisa partiu de um autor que analisa e comenta formas cléssicas e
tradicionais de se filmar e iluminar uma producédo. De novo, a busca por uma base cléassica

se faz importante para, depois, entender como as experimentacdes puderam acontecer.

Fotografar é escrever com a luz e alguns diretores de fotografia reconhecidos
internacionalmente gostam de dizer que escrevem e pintam com a luz. Exemplo Vicctorio
Storaro, profissional italiano responsavel pela fotografia de Apocalypse Now (1977), de
Francis Coppola. Ele é citado por Moura devido as declaragdes poéticas sobre seu
trabalho no set, se auto intitulando um artista da luz. (MOURA, 1999, p. 20).

Antes de partir para as instru¢fes praticas sobre o tema da escrita com a luz,
Edgar assume uma postura de desmistificacdo do trabalho do fotografo. Ao afirmar que
“nada no pequeno mundo da fotografia inexiste no vasto mundo de todos nds”, abre a
perspectiva do leitor. Sua afirmacdo defende que os efeitos da luz e do enquadramento
sobre a cena sdo fruto da observacdo do cotidiano. Portanto, € presumivel notar que,

segundo a Gtica do autor, inovar e experimentar sao atitudes capazes de serem tomadas a
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partir de elementos simples, presentes na rotina de quem observa os efeitos de tal

fendmeno otico e fisico, por exemplo.

De acordo com o fotdgrafo, no momento de filmar é preciso pensar em um
sistema baseado no comportamento da luz. Ela se “propaga em linha reta e com trés
variaveis — direcdo, natureza e intensidade”. (MOURA, 1999, p. 28). E sua explicacao
segue para a definicdo das trés possiveis luzes para iluminar uma cena:

Uma radiacdo se difundindo em linha reta num espaco de trés
dimensdes pode ser localizada com trés coordenadas: mais alto ou mais
baixa, pela direita ou pela esquerda, pela frente ou por tras. Aplicando
esses dados a iluminacdo, temos as trés posicGes de luz possiveis:
ataque, compensacdo e contraluz. Eis ai o basico da iluminagdo. SO
existem trés posi¢Oes possiveis para se iluminar um assunto: ataque,
compensagdo em relagdo a esse ataque e contraluz. Essas trés posicoes
sdo determinadas, sempre, em funcdo de duas coisas: primeira, a
posicdo da cAmera, segunda, a posi¢do do assunto. (MOURA, 1999, p.
28-29).

Em seguida, o autor parte para esmiucar cada desses conceitos e explicar seus
efeitos dentro do set de filmagem. Sobre a natureza da luz, explica que “para iluminar ¢
preciso atacar, compensar e contra iluminar. Para entender a natureza da luz é preciso
sabé-la direta, rebatida ou filtrada” (Ibidem, p. 83). Nos capitulos seguintes, Edgar se

dedica a analisar cada uma das naturezas da luz que ataca, compensa e contra ilumina.

N&o interessa a essa pesquisa se aprofundar nessas explicagdes. O que € preciso
que fique claro é que o estudo da fotografia de cinema envolve o conhecimento sobre
como a iluminacdo afeta a cena. Como ela vai além de indicar quando €é dia e quando é
noite. A luz também delimita o estado de humor dos personagens e até lugar onde eles

estdo contracenando, definindo o espaco filmico de uma agéo.

Essas nocbes sdo importantes pois esse trabalho estuda uma fotografia que
rompeu com os paradigmas do que era considerado classico. Porém, mesmo sendo uma
fotografia subversiva, usa os efeitos que a luz causa na cena e no publico. Edgar Moura
ajuda a compreender esse processo de lidar com a fotografia como algo presente no
cotidiano. Quando observada dessa forma, experimentagdes empreendidas com ela

passam a ser encaradas também com mais naturalidade.

O autor ndo comenta especificamente sobre a experimentagdo dentro da

fotografia. Mas a pesquisa acredita que, quando o autor naturaliza a préatica fotografica,
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da espaco para criar com cada um dos elementos que a compde. Sobre isso essa

naturalizacdo ele comenta:

[...] podemos nos dedicar a fotografia sabendo que o maior problema
do saber fotografico é o mistério. E o mistério que os outros fotografos
fazem da fotografia. Esse mistério vem da separacdo que se faz da
fotografia, do mundo. Fala-se da fotografia como se ela fosse um reino
a parte, em que se veria uma coisa e se fotografasse outra. A fotografia
ndo faria parte do dia a dia de todo mundo, s6 dos fotografos. Mas se
pensarmos em uma fotografia apenas como mais uma das maquinas
Gticas tudo fica mais viavel. Se pensarmos que 0 que acontece com 0
olho também acontece com a cAmera, metade dos nossos problemas ja
estardo resolvidos. Essa metade é a forma com que encaramos 0S
problemas. Nao existiria mais o “problema” que em geral se
resume na pergunta “Mas como ele fez isso? . O “isso” € sempre uma
coisa tdo prosaica quanto uma luz mais difusa, ou uma cor mais
saturada, ou um movimento de camera mais estranho. Nada disso foi
dado a nenhum fotdgrafo por algum bruxo ou pela sorte. E se nao foi
por meio de macumba que o fotdgrafo-autor conseguiu esse resultado,
basta ter um método para pensar — usando o sistema da camera igual
ao olho [grifo do autor], por exemplo, ou melhor, intuindo que tudo que
se vé com o olho acontece igual dentro da cAmera — que chegaremos a
uma solucdo. E a isso que chamamos, misteriosamente, ter o olho
educado [grifo do autor]. Em fotografia, ter o olho educado apenas quer
dizer que o fotografo experiente é capaz de prestar atengdo nas pistas e
nos efeitos de luz que se vé na realidade e consegue entendé-los antes
[grifo do autor] de enfiar os olhos na camera ou medir a luz com um
fotometro. (MOURA, 1999, p. 382).

A fotografia experimental vai exatamente assumir a experiéncia de filmar como
algo que deve ser feito para testar os limites do olho de quem esta atras da camera. Ainda
que alguns de seus fotografos ndo fossem profissionais experientes, se propuseram a
observar o cotidiano e experimentar com ele. E esse 0 motivou que levou a pesquisa a

tracar esse percurso.

A partir de Bazin, Xavier, Gunning e Moura, vislumbra-se que o cinema e sua
fotografia nasceram para representar o real. A linguagem cinematogréafica proposta desde
os primérdios do cinema de estidio procurava criar mecanismos dar uma impressao de
realidade mais convincente. O presente trabalho acredita que os jovens diretores de
fotografia do cinema experimental brasileiro deixaram uma marca no aspecto fotografico

por serem capazes de subverter esse realismo presente no cinema.
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Ao esvaziar o sentido de um plano-sequéncia, ou filmar sem fazer uma
compensacao entre a luz externa e a luz interna, esses fotdgrafos estavam apontando suas
cameras para a realidade e a tornando estranha para o seu publico, acostumado com uma
sintaxe visual sem grandes transtornos interpretativos. Por esse motivo também, esse
trabalho acredita que essa subversdo era um ato politico. Experimentar com luz e a
posicdo da camera em um contexto repressivo, como o da ditadura militar, instaurada no

pais a partir de 1968, era construir um processo de estranhamento.

Edgar ainda apresenta um outro argumento que pode ser apropriado pelo
presente trabalho. O diretor de fotografia afirma que uma boa fotografia apresenta o que

ele chama de “um segundo ponto de interesse”:

Se ndo sentirmos alguma intencédo, alguma curiosidade escondida atras
de alguma coisa, faltou um segundo ponto de interesse. Quando somos
capazes de olhar uma foto de uma vez sem ser necessario olhar de novo
para entender algo que que parece estranho, ela seré apenas um registro
acidental de alguma coisa. Essas fotos sem segundo ponto de interesse
povoam os jornais do dia a dia e carregam, atrds de si, legendas
perfeitamente dispensaveis. [...]. O que é esse segundo centro de
interesse? O segundo centro de interesse de uma foto é algo além da
primeira leitura. [...]. Pode-se conseguir isso com pontos de vista
inusitados ou lentes que ndo sdo narrativas, quer dizer, que nao
correspondem ao olhar humano, como as grandes teleobjetivas ou as
grande-angulares. Também com a luz se pode criar um segundo centro
de interesse, mas, em qualquer caso, também existe o riso do erro.
Imagens estilizadas demais ou exageradamente fora do real ‘tendem a
afastar o olho do centro de interesse emocional da cena’l. O controle e
a eficacia desses recursos voltam a ser uma questdo artistica; logo, fora
da possibilidade de se criarem regras. (MOURA, 1999, 391).

Nesse sentido, a “boa fotografia” ¢ aquela que capaz de afetar o publico. Faz o
espectador sair do lugar comum e se sentir instigado com as imagens que V€ na tela. E €
exatamente isso que o experimental fez, colocou o ponto de vista da cena e a luz de jeitos
que perturbam o espectador. Nos longas que serdo analisados nesse trabalho, essa
perturbacao é feita de jeitos muito diferentes entre si. Porém, refletem a vontade de cada

um dos diretores e dos fotdgrafos de experimentar com a realidade.

! Edgar Moura apresenta essa aspa com uma nota de rodapé na qual explica que essa fala é de
Michael Deeley. O produtor de Blade Runner desenvolveu esse pensamento ao comentar o trabalho de
Vicctorio Storaro, no filme Conformista de Bertolucci.
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Tracado o percurso na fotografia classica de cinema e em seus possiveis
desdobramentos teéricos, agora é a vez de entrar no universo brasileiro e compreender o

contexto cinematogréafico no qual essa linguagem se desenvolveu.
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3. A FOTOGRAFIA NO CINEMA BRASILEIRO: EXPERIMENTACOES E
LIMITES

Esse capitulo procura contextualizar um pouco da historia da fotografia do
cinema brasileiro. Assim, ser& possivel compreender mais sobre suas inovagoes estéticas
e uso dos recursos experimentais para chegar até o dito cinema marginal: como sua
fotografia foi instrumento para expressar um sentido politico de resisténcia ao cenario
historico da década de 1960. Para isso, a pesquisa procurou construir um caminho que
comeca na origem técnica da fotografia, chega até o Brasil e apresenta suas primeiras
experimentacdes ainda nos anos de 1930. O trajeto ainda inclui um estudo sobre o cinema
desenvolvido pelas grandes companhias cinematograficas brasileiras, como a Atlantida e
a Vera Cruz e, também, mostra o que foi produzido por diretores que estavam fora desse
circuito, como Nelson Pereira dos Santos. Esse capitulo aborda o nascimento do Cinema

Novo e como era a sua fotografia.

A histéria do cinema brasileiro e de sua fotografia comegou com 0s cinejornais,
documentérios e curtas metragem de ficcdo. Segundo a Enciclopédia do Cinema
Brasileiro (ECB), organizada pelos pesquisadores Ferndo Ramos e Luiz Felipe Miranda,
0s cinejornais nacionais se desenvolveram mais rapido quando comparadas as producdes
estrangeiras. Em 1909 a produtora francesa Pathé lancou seu Pathé Fait Divers, no ano
seguinte, Sdo Paulo e Rio de Janeiro recebiam suas primeiras producdes proprias.
Inclusive, na entdo capital federal, uma das producdes feitas nos moldes da Pathé contou
com o fotografo Marc Ferrez (1843-1923) como cinegrafista.

Além dessas producbes, documentarios com fatos esportivos e exaltacBes a
personalidades, bem como curtas-metragens e algumas producdes mais audaciosas, com
mais de trinta minutos, também foram realizadas. Grande parte pela produtora carioca
Foto-Cinematografica Brasileira, principalmente entre os anos de 1907 e 1909. Na
Enciclopédia o verbete relacionado a Fotografia apresenta uma lista com muitos nomes
que indicam cinegrafistas-fotografos que foram responsaveis pelo principio do cinema
nacional, entre eles destaque para a figura de Afonso Segreto, responsavel pelos primeiros

registros de imagem e movimento no pais, filmando entre 1898 e 1901.

Durante as primeiras décadas do século XX as cameras de filmagem eram
pesadas e a grande maioria dos filmes eram realizados em estudios e produtoras. Contudo,

a partir da década de 1930, foi possivel acompanhar alguns avancos tecnologicos que

24



permitiram algumas inovacdes técnicas muito importantes, exemplo disso € a introducao
do cinema falado no Brasil. No campo da fotografia, 0 periodo € marcado por duas
producdes essenciais para compreender mais sobre experimentacdes estéticas: em 1931
Maério Peixoto realizou Limite e Humberto Mauro filmou Ganga Bruta, em 1933, ambos

fotografados por Edgar Brasil.

Por qué destacar essas duas producdes? A resposta esta exatamente na questdo
técnica da fotografia, principalmente ao observar o longa-metragem Limite. Sobre essa
producdo, Hernani Heffner, autor do verbete sobre Edgar Brasil na Enciclopédia do
Cinema Brasileiro, conta um pouco sobre a participacdo de Brasil nas filmagens
comandadas por Mario.

Em 1930, Mario Peixoto, recém-chegado da Europa e disposto a
realizar um longa-metragem, procura Edgar e o convida para fotografar
um filme, sob recomendacdo de Adhemar Gonzaga. Nasce Limite, a
primeira obra prima do cinema brasileiro. A absoluta originalidade dos
enquadramentos, movimentos de camera e mesmo de composicao
fotogréfica, sabidamente criada em conjunto com o diretor, projetam o

seu nome na galeria dos grandes fotografos e técnicos brasileiros.
(HEFFNER in RAMOS & MIRANDA, 2000 p. 66)

Com um roteiro que aborda questfes relacionadas aos dilemas existenciais do
ser humano, como vida e morte, o longa contou com uma camera feita especialmente para
as filmagens. Limite apresenta sequéncias externas e movimentos de camera muito
precisos, com intenso uso da luz natural (Ver Anexo | — Figura 1 e 2). A “obra prima” do
cinema brasileiro ficou durante muito tempo perdida em meio a uma atmosfera quase
mitoldgica, combinada a um processo de decomposicéo do negativo original, identificado
nos anos 50. Segundo Rubens Machado, autor do verbete de Mario Peixoto na ECB, a

restauracdo do filme, porém, sé foi finalizada na década de 1970.

O periodo em que o filme néo foi exibido resultou em muitas especulagdes sobre
seus aspectos visuais, até mesmo Glauber Rocha produziu uma resenha critica, publicada
no livro Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, sem ter visto o longa, na qual faz um
“suposto acerto de contas demolidor com um suposto ‘intimismo’ formalista, sem contato
com a realidade social” (MACHADO, 2000, p. 148). Mesmo depois de restaurado, ainda
gue 0 som nao esteja perfeitamente sincronizado, Limite continuou e ainda provoca certa

onda mitica. Entretanto, o presente trabalho ndo pretende aprofundar nessa producgdo. A
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importancia desse filme nessa pesquisa esta associada ao seu pioneirismo no campo

experimental.

O longa-metragem de Mario Peixoto ocupa um lugar de destaque na historia do
cinema nacional e de sua fotografia, porém seu carater inovador é uma excegdo. As
décadas de 1930 e 1940 foram marcadas pelo surgimento e consolidacdo dos grandes
estudios que ndo procuravam experimentar a linguagem cinematografica, mas sim,
alcancar o publico que consumia filmes europeus e, principalmente, norte americanos,

produzidos por Hollywood, que ocupavam cada vez mais 0 mercado brasileiro.

A influéncia estrangeira foi percebida além das inspiracbes nos roteiros
internacionais. Na tentativa de conquista o publico, os estidios importaram muitos
profissionais. O pesquisador Luiz Felipe Miranda, no verbete destinado a falar sobre a
fotografia do cinema nacional defende que a passagem do cinema mudo para 0 sonoro
contou com a intensa participacdo dos imigrantes, influenciando intensamente a
fotografia do cinema brasileiro. Para contextualizar esse momento da fotografia vale citar
o0 surgimento de dois grandes estudios, entretanto, a producdo nacional ndo ficou restrita
a eles, outras grandes produtoras existiram e lancaram importantes profissionais e titulos

no mercado cinematografico.
3.1. Cinema e Chanchada

Em 1941, no Rio de Janeiro, Moacir Fenelon e José Carlos Burle fundam a
Atlantida Cinematografica?, o estdio produzia filmes variados, desde de dramas raciais
até comédias. Nesse primeiro periodo, a Atlantida contou com Edgar Brasil como
fotografo de seu quadro técnico. A partir de 1947, porém, o controle da companhia foi
assumido pelo exibidor Luis Severiano Ribeiro, que promoveu uma mudan¢a no
direcionamento da empresa, passando a realizar mais filmes carnavalescos e comédias
musicais (MIRANDA, 2000, p. 34).

Seu objetivo foi atrair o pablico para o cinema e incentivar a producéo nacional,
que perdia espaco para os titulos importados de Hollywood. A estratégia da companhia
foi investir em filmes que fizessem uma referéncia parodica das producdes norte

americanas. Nesse momento o fotdgrafo italiano Amleto Daissé assumiu a fotografia e

2 Qutra produtora carioca foi a Cinédia, fundada em 1930 por Adhemar Gonzaga. O estldio
também foi palco de chanchadas, mas foi destaque por ter sido o estidio onde Limite (1930) e Ganga Bruta
(1933) foram filmados. Adhemar que fez a ponte entre Humberto Mauro, Mario Peixoto e Edgar Brasil.
(HEFFNER & RAMOS apud RAMOS &MIRANDA, 2000, p. 130)
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foi “responsavel pelos carnavalescos e chanchadas, que sofrem uma evolugao técnica nas
suas maos” (idem). O longa Matar ou correr (1954), dirigido por Carlos Manga, estrelado
pela dupla Oscarito e Grande Otelo e fotografado por Daissé, por exemplo, satirizava o
western Matar ou morrer (1952), de Fred Zinnemann e fez grande sucesso com o publico

da época (Ver Anexo | — Figura 3)

Em contraponto a essas producdes comerciais, em 1949, em S&o Paulo, surgiu o
estudio Vera Cruz, fundado pelo italiano Franco Zampari e pelo industrial Francisco
Matarazzo Sobrinho®, em meio a efervescéncia cultural vivida pela capital paulistana
gracas ao pos-guerra. Para reunir os melhores profissionais do cinema europeu da época
Alberto Cavalcanti, brasileiro que havia feito sua trajetria em cinema na Europa desde
de a vanguarda francesa até o documentario inglés com John Grierson, foi escalado pelos

diretores dos estudios.

As producdes ndo se assemelhavam com as chanchadas cariocas, de modo
contrario. O publico almejado pelos paulistas ndo era popular: os filmes feitos em Sédo
Bernardo do Campo, local em que a produtora se estabeleceu, pretendiam alcangar a
burguesia da época. Informac&o presente na pesquisa de Paulo Antonio Paranagud, autor

do verbete que aborda o estudio na ECB.

O ideal da Vera Cruz foi produzir filmes com uma estética proxima ao cinema
classico americano, a ambicdo era se tornar um polo nacional de filmes, como uma
Hollywood brasileira. Consequentemente, a preocupacdo com 0s aspectos técnicos foi
prioritaria, levando a companhia a contratar muitos profissionais importados do cinema
europeu. Um desses nomes foi o britanico Henry Edward Fowle, Chick Fowle, como
ficou conhecido, trazido para os estudios pelo préprio Cavalcanti.

A capacidade técnica de Fowle e seu dominio da luz nacional sdo, até hoje,
reconhecidas e admiradas dentro da cinematografia brasileira. O verbete com o seu nome
na ECB traz diversas referéncias do seu trabalho e destaca dois titulos da sua filmografia

capazes de explicar sua versatilidade com a iluminacédo das cenas: O cangaceiro (1953),

3 Seguindo o caminho deixado pela Vera Cruz, em S&o Paulo, no de 1950, nasce a Companhia
Cinematografica Maristela. Foi nesse estidio, segundo a ECB, que o italiano Aldo Tonti, fotografo do
filme Roma, cidade aberta (1945), dirigido por Roberto Rossellini, iluminou o longa O comprador de
fazendas (1951), obra de Alberto Pieralisi. Essa curiosidade demonstra a influéncia do cinema europeu que,
mais tarde, ainda na década de 1950, marcou outras produgdes nacionais com as caracteristicas do neo-
realismo italiano. (CATANI apud RAMOS & MIRANDA, p. 359)
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dirigido por Lima Barreto e Na senda de um crime (1954), realizado por Flaminio Bollini

Cerri (Ver Anexo | — Figura 4)
No caso do primeiro (O cangaceiro), a fotografia contribui de maneira
decisiva para a plasticidade e unidade de um filme que oscila entre a
violéncia épica e o lirismo musical. Em Na senda de um crime, 0s
claros-escuros da iluminagdo conseguem transformar Sdo Paulo em
cenario de film noir. A sombra de arranha-céus ou na ensolarada
paisagem rural, Chick Fowle capta a luz mais adequada a cada filme,
com a mesma exigéncia em matéria de homogeneidade e transparéncia.
O fotdgrafo ndo impde um estilo, ele se adapta as necessidades do tema,

género, lugar e diretor. (PARANAGUA in RAMOS & MIRANDA,
2000. p. 260)

Ainda sobre a luz do longa de Lima Barreto, Paranagud, também responsavel pelo
verbete de Fowle na ECB, destaca uma importante relacdo do filme com o que o cinema
de Glauber Rocha buscou. O roteiro foi inspirado em um fendmeno ainda vivo na
memoria do publico, a questdo do cangaco no Nordeste do pais. O cineasta baiano foi
severo com Barreto ao falar sobre o seu papel no cinema em artigo publicado em Reviséo
Critica do Cinema Brasileiro, entretanto € valido citar que, gradativamente, essa regido
do Brasil foi se tornando uma regido “emblematica para o brasileiro, depois de té-lo sido

para a literatura nacional” (Ibidem, p. 561).
3.2. Alluz direta e o Neorealismo Italiano

A partir da década de 1950, o cinema nacional entrara em um outro momento de
sua historia. Nao que as producoes feitas pelos estidios tenham se encerrado, porém o
olhar para a producdo nacional, gradativamente, tornou-se mais critico. A partir das
leituras do livro “Cinema brasileiro: propostas para uma historia do critico” do
pesquisador Jean-Claude Bernadet, é possivel estabelecer algumas razdes para essa

mudanca na forma de pensar o cinema do pais.

Bernadet, ao apresentar as relagdes do publico, da critica e do mercado
distribuidor com a produgdo cinematografica do Brasil mostra um embate crescente entre
0 que era realizado pelos diretores e companhias, visto pelos espectadores e comentado
pela imprensa. Nesse sentido o raciocinio do pesquisador apresenta o quadro visto a partir
dos anos de 1950.

Mesmo rejeitando o cinema brasileiro, ou aceitando-o na medida em

que ele se igualaria as melhores producfes estrangeiras ou receba a
chancela metropolitana, esse publico, queira ou ndo, relaciona-se com
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os filmes brasileiros de modo completamente diferente, porque eles
falam da realidade social e cultural em que vive esse publico. Nédo
necessariamente por oferecer um ponto de vista critico sobre essa
realidade; mesmo quando tentativa de imitacdo da producgdo
estrangeira, mesmo quando a realidade brasileira apresentada pelo
filme esta obviamente deturpada, esse filme oferece uma determinada
imagem dessa sociedade. (...) Mesmo com atitude de rejeicdo, leitores
bem-pensantes eram levados a assumir uma posicao ativa, porque esses
filmes brasileiros mexiam com eles, com a imagem que eles tém de si
préprios, da sua sociedade, da sua vida cultural, da sua moral.
(BERNADET, 2009, p.31).

O cinema funciona como um espelho dessa sociedade, ainda que ndo reflita a
imagem entendida como real: o cinema da Atlantida ou da Vera Cruz ndo tinha como
objetivo mostrar o povo brasileiro, uma industrializacdo incipiente nos centros urbanos
ou a miséria do Nordeste. O pensamento de Jean-Claude se apresenta como possibilidade
para entender a mentalidade de toda uma geracao de jovens cinéfilos que cultivaram um

olhar mais critico para o que era exibido até ent&o.

Tal geracdo foi fortemente influenciada pela efervescéncia cultural pela qual
passava a Europa no periodo pés-segunda guerra mundial, principalmente pelo cinema
desenvolvido na Italia nesse momento conhecido como Neorealismo. Essa linguagem
narrativa tinha por principio a busca pelo naturalismo através da interpretacdo e da
fotografia: as locacBes eram externas, inclusive em cenarios devastados pelo conflito
armado — agdo que pode ser vista no longa Roma cidade aberta (1945) de Roberto
Rossellini — protagonizadas por ndo atores, filmados em planos sequéncia de grande

duracdo que incentivavam a livre interpretacdo da cena.

Uma das figuras inspirada por esse modo de fazer cinema foi o paulista Nelson
Pereira dos Santos. Nelson sempre foi muito ligado as questdes politicas, desde a vida
universitaria na Faculdade de Direito do Largo Sdo Francisco, um dos principais nucleos
estudantis da vida politica da década de 1940 e 1950. Em seu verbete na ECB, escrito por
Helena Salem, ha especial destaque para sua atuagdo, no inicio dos anos 50, nos I e 1l
Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, em 1952 e 1953. Na ocasido, assumiu seu
engajamento para que existisse uma producdo cinematografica que “retratasse o povo
brasileiro, reproduzindo ‘na tela a vida, as historias, as lutas, as aspiragdes de nossa gente’
(Fundamentos, janeiro de 1951). ” (SALEM, 2000, p. 493). O que fica claro € que a visao
do cineasta e de seus colegas vai de encontro ao que era feito pela Vera Cruz.
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Ap0s passar por algumas experiéncias em outras funcdes, Nelson estreia seu
primeiro longa como diretor em 1955. Em Rio 40° é possivel perceber como a luz ganha
destaque na caracterizacdo da temaética retratada. Com a fotografia assinada por Hélio
Silva, que ja tinha trabalhado com Edgar Brasil e Alberto Cavacanti, o longa exclui,
segundo Heffner, a compensacdo de luz, exacerbando os estouros de luz e a imagem
granulada (Ver Anexo | — Figura 5). Esse trabalho ainda hoje é um marco, um “divisor
de &guas no cinema brasileiro”, por colocar a cdmera na rua e contar a historia de cinco
meninos negros, vendedores de amendoim pelas ruas do Rio de Janeiro. De acordo com
Helena Salem, na tela foi possivel ver a diversidade de cores e de condi¢cbes sociais

vividas na cidade, um fato pouco explorado naquele momento.

A busca por cenas realistas, com luzes marcadas, foi marcante nos trabalhos do
diretor, mas para explicar uma fotografia completamente atuante, expressiva e dotada de
forte consciéncia politica, por assumir uma posi¢do em relacdo a realidade, é preciso citar
o filme Vidas Secas, lancado em 1963 (Ver Anexo | — Figura 6). Seu fotdgrafo foi o,
também produtor, Luiz Carlos Barreto que realizou um trabalho com a camera
fundamental para a historia escrita por Graciliano Ramos. A relacdo entre Nelson e
Barreto foi incentivada pelo diretor Glauber Rocha, responsavel pela indicacdo do
produtor-fotdgrafo para as fungdes nesse longa.

A forga do filme deve muito & concepcéo fotografica de Barreto, que,
em vez de usar filtros para suavizar a luz do sertdo, abriu a objetiva para
captura-la em toda a sua dureza, o que resultou uma fotografia chapada,
anti-canénica. O drama da familia de retirantes do flagelo nordestino
foi recriado pela direcdo segura de Nelson e a atuacdo impecavel do
elenco, mas a fotografia de Barreto é que da o tom de sufocamento,
caracteristico da seca, uma sintonia rara na histdria do cinema brasileiro

entre forma e objeto da representagdo. (RAMOS in RAMOS &
MIRANDA, 2000, p.45)

A figura de Luiz Carlos Barreto também foi fundamental no movimento que
passou a se desenvolver no final dos anos 50 e inicio da década de 1960. Para
compreender mais sobre a trajetdria da fotografia no cinema nacional, como ela pode ser
decisiva para expressar 0 posicionamento politico de um diretor ou de um determinado
grupo de ideias, a pesquisa tratara do Cinema Novo e dos filmes do diretor baiano Glauber

Rocha, assim como do contexto politico ao qual o Brasil foi submetido.
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3.3. Nova luz no cinema

O cineasta Nelson Pereira dos Santos foi um dos pioneiros na procura por uma
outra relagdo com as tematicas sociais e a luz, absorvendo a influéncia dos cinemas
produzidos ao redor do mundo. O seu trabalho também motivou toda uma geragdo de
jovens cinéfilos a pensar a produgdo nacional de uma maneira diferente daquela que era
feita nos grandes estddios. Foi nesse contexto, com essas novas aspiracdes e um olhar
cada vez mais critico ao cinema nacional que o Cinema Novo nasceu.

Além da contextualizacdo histdrica, ha mais um motivo para estudar os filmes
feitos por esses jovens. Através desse estudo é possivel compreender a importancia dos
recursos técnicos como linguagens que expressam 0S posicionamentos estéticos e
politicos presentes nesses trabalhos. O que significa que a fotografia foi um dos
componentes que mais se destacou nessas produces.

No Rio de Janeiro do final dos anos 50, toda uma geracdo de cinéfilos e jovens
intelectuais encontrou espaco — desde mesas de bar, até colunas de revistas e jornais -
para discutir e falar sobre as novidades culturais que vinham de vérios lugares do mundo
e do Brasil. Glauber Rocha, cineasta que essa pesquisa considera como simbolo do
movimento desenvolvido a partir da década de 60, publicou em seu livro Revolucéo do
Cinema Novo, uma série de artigos nos quais comenta a producdo que era feita por sua
geracdo e de que forma é possivel estabelecer um dialogo com o momento histérico no

qual estdo inseridos.

O cinema novo ndo surgiu do acaso ou da hipotese mistificadora:
resultou de toda uma crise da arte brasileira. No momento em o
concretismo decretou a faléncia da nossa poesia, uma nova geracao de
romancistas ndo aconteceu para mover as pedras deixadas pelos autores
de 30 — surgiram os autores de cinema, cujas geragdes passadas
estiveram, desde Humberto Mauro e Mério Peixoto, no marginalismo
impotente. Nelson Pereira dos Santos, um possivel remanescente de 45,
aconteceria em 1962, quarenta anos depois da Semana de Arte
Moderna; e Vidas Secas, no cinema, conferindo uma consisténcia
cultural revolucionaria maior, no caso imediato, do que a propria obra
de Graciliano Ramos. (ROCHA, 2004, p. 60).

No verbete da ECB que procura definir essa geragdo, o pesquisador Paulo
Antonio Paranagua mostra como o Cinema Novo ndo era um pensamento homogéneo,
ainda que se configure como um movimento que rompeu com seu passado. Para o autor,

esses cineastas buscaram fugir da imitagdo de modelos: a linguagem passou a ser
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expressao gque ndo mais separa a forma do conteddo. Paranagua aponta a questdo da
“faléncia dos projetos industriais” como responsavel por reabilitar “a op¢ao artesanal”, a
procura por uma identidade do autor. Ainda destaca que “a espontaneidade ambicionada
pela chanchada — proclamada inimiga publica nimero um — adquire uma nova dimensao
com o0 som direto”, além da influéncia mutua entre documentario e fic¢ao.

Segundo o pesquisador, o Cinema Novo foi um divisor de &guas em termos
historicos e cinematograficos. Seu nascimento e desenvolvimento aconteceu durante um
periodo no qual o pais e 0 mundo procuravam novos meios de se expressar. No Brasil,
um elemento crucial nesse processo foi a criacdo do Centro Popular de Cultura, os CPC,
em 1962. Fundado no Rio de Janeiro por um grupo de intelectuais de esquerda, associados
a Unido Nacional dos Estudantes, UNE, tinha por objetivo produzir o que acreditavam
ser uma ““arte popular revolucionaria”. Até o seu fechamento, em abril de 1964, o CPC
foi responsavel por colocar em cartaz diversas pecas teatrais, organizar shows e langar
publicacdes. No entanto, é no campo cinematografico que deixou uma grande marca:
Cinco vezes favela, realizado no ano da sua fundacgdo, em 1962, foi o primeiro e Unico
longa-metragem produzido e langado pelo CPC.

Composto de cinco episodios, dirigidos por Joaquim Pedro de Andrade, Leon
Hirszman, Miguel Borges, Carlos Diegues e Marcos Farias, o filme traz cinco diferentes
historias sobre a realidade de grupos ndo vistos no cinema nacional. Vale mencionar dois
episddios que além da temaética, contam com uma equipe técnica importante para a
cinematografia cinemanovista: Couro de Gato, dirigido por Joaquim Pedro foi
fotografado por Mario Carneiro, responsavel pela fotografia de Arraial do Cabo, (1960),
filme de Paulo César Saraceni considerado o marco inicial do Cinema Novo (Ver Anexo
| — Figura 7). Ja Pedreira de Sdo Diogo foi dirigido por Leon Hirszman e fotografado por
Luiz Paulo Pretti, apresenta uma influéncia do diretor russo Sergei Eisenstein, marcante
em toda a trajetoria de Leon, nas cenas de corte rapido e montagem precisa.

Uma das conex@es percebidas nesse trabalho diz respeito a questdo técnica, a
sua fotografia. A cdmera colocada junto aos atores que contracenam na comunidade, no
morro, mostra uma vontade de apresentar aquela realidade de maneira muito proxima.
Procurou levar o publico para aqueles lugares que as diversas historias do filme se
passam. Essa & uma escolha politica que, alem do uso da luz natural, aproxima o
espectador das questdes que permeiam a vida de cada um dos personagens.

Mesmo com a importancia da realizagdo do longa, o CPC e o Cinema Novo

apresentavam conflitos ideoldgicos. O pesquisador Fred Coelho (2010, p.86), em seu livro
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“Eu brasileiro, confesso minha culpa e meu pecado, cultura marginal no Brasil das
décadas de 1960 e 19707, afirma que “os cineastas do cinema NOVO romperiam em apenas
um ano de convivéncia com o modelo realista-socialista dos intelectuais cepecistas”. O
presente trabalho ndo objetiva se aprofundar nessa questdo, entretanto, é necessario
observar a intensa efervescéncia cultural desse momento historico: nessa época debater o
cinema nacional envolvia a participacdo de diversos atores sociais que questionavam de
que forma as questdes sociais do pais estavam sendo tratadas.

Para o diretor Caca Diegues, expoente desse novo cinema, esses filmes foram
capazes de refletir a sintese daquilo que € especifico do nosso pais, traduziram o Brasil
mais auténtico. Em texto publicado no n° 2 da Revista Civilizac&o Brasileira'4, em maio
de 1965, Diegues declara:

O cinema brasileiro deixou de ser uma cronica da sociedade brasileira,
deixou de ser um estere6tipo, um pastiche, e passou a adotar uma visao
antropolégica do homem brasileiro, penetrando a alma do homem
brasileiro, da propria cultura do povo brasileiro. Eu acho, de fato, que o
Cinema Novo néo (apenas) se integra na cultura brasileira; eu acho que,
neste momento, o Cinema Novo é como que 0 espirito universal da
cultura brasileira, é aquele instrumento cultural que detém hoje o maior
indice de representatividade de uma antropologia brasileira. (DIEGUES
in Revista Civilizacao Brasileira)

Através desse pensamento é possivel perceber o objetivo da gera¢do que procurou ocupar
o lugar de formador e propagador de uma dita cultura popular brasileira. Logo, a
fotografia se torna porta-voz das ideias do diretor, como uma expressdo do
posicionamento do filme. Em Cinco vezes favela assim como em Vidas Secas, a ideia é
transportar o pablico para uma realidade de miséria, comum a locais periféricos, aos
centros urbanos, sejam eles uma favela carioca ou o interior do Nordeste.

No filme de Nelson sobre o livro de Graciliano Ramos, foi o fotografo Luiz
Carlos Barreto, como ja citado, o responsavel por uma luz tdo consciente de sua
capacidade de expressdo politica. O encontro entre Barreto e Nelson foi realizado pelo
cineasta Glauber Rocha. Vale ressaltar que ha outras figuras importantes no movimento
do Cinema Novo, como o citado diretor Cacad Diegues e resumir esse movimento a uma

figura so seria reduzir toda a sua complexidade. Entretanto o enfoque sera dado a figura

4 Texto selecionado para compor o livro “O nacional e o popular na cultura brasielira — Cinema”,
de Maria Rita Galvao e Jean Claude Bernadet, publicado pela Editora Brasiliense, Sdo Paulo, em 1985.
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de Glauber pela sua producdo e pelo uso consciente de sua fotografia como agente
politico. Além disso, o cineasta também foi um marco em relacdo a ruptura com a geracao
de filmes experimentais, tema desse trabalho.

Com esse quadro historico-politico demonstrado e situado no inicio dos anos 60,
é possivel observar a biografia de Glauber para mostrar que ele também aportou na capital
carioca, centro dessa grande efervescéncia cultural, nesse mesmo periodo. O ano era 1962
e nessa ocasido o cineasta, nascido em Vitdria da Conquista, Bahia, ja tinha realizado o
curta-metragem Patio (1959) e o longa Barravento (1961). Nesse primeiro filme de maior
duracdo algumas caracteristicas e preocupacdes de Glauber ficam bem evidentes. Fernédo
Pessoa Ramos®? destaca a “influéncia evidente do cinema de Eisenstein, principalmente
nos enquadramentos marcados e na exploragdo das diagonais em profundidade, a partir
de primeiros planos acentuados”. Essa caracteristica aponta uma explora¢ao dos recursos
da linguagem cinematografica para levar o espectador para dentro da histéria. Fazer ele
sentir 0 ambiente e a acao que esta se desenvolvendo.

Em meio as discussdes sobre producdes europeias e brasileiras, sobre formas de
fazer e pensar cinema, Glauber iniciou a producdo de Deus e o diabo na terra do sol,
lancado em 1964. A fotografia desse longa ficou sob a responsabilidade de Valdemar
Lima®, sergipano que teve sua primeira experiéncia como fotdgrafo no longa O tropeiro,
0 cruzador da esperanca (1964), de Aécio de Andrade. Logo em seguida, se juntou a
equipe de Glauber para desbravar o sertdo da Bahia.

Foi nessa producdo que Valdemar descobriu a luz do sertdo, uma luz que se
tornou uma marca da fotografia cinemanovista, pois foi o jeito de valorizar uma das
paisagens tipicas do Brasil: o forte contraste entre sol e sombra do Nordeste. Em
entrevista a Camilo Soares para a Revista Continente, edi¢do de agosto de 2002, VValdemar
falou sobre a experiéncia da filmagem, garantindo que a inspiracdo para o contraste ndo
vem do expressionismo alemao, como alguns criticos apontaram (Ver Anexo | — Figura
8).

O que a cdmera queria mostrar era algo essencialmente nacional: a inspiracédo

para o preto e o branco tdo marcados partiu da xilogravura, da literatura de cordel. Bem

® Ferndo Ramos é o autor do verbete sobre Glauber Rocha na Enciclopédia do Cinema Brasileiro,
publicada pela editora Senac e organizado em parceria com Luiz Felipe Miranda.

6 A grafia do nome de Valdemar apresenta duas variagdes em diversas bibliografias. A
Enciclopédia do Cinema Brasileiro traz a versdo do nome do fotografo com a letra “V”, ja as fichas de
produgao do filme trazem o nome do profissional com “W”. Nessa pesquisa seu nome sera apresentado
com “V”,
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como muitos pontos do roteiro também foram inspirados nessa expressao cultural. A
fotografia ndo queria e nem deveria “glamourizar” a historia, ndo deveria priorizar as
diretrizes cléssicas de iluminagdo e posicdo de cAmera.

O objetivo ndo era colocar os atores como centro da atencdo do espectador,
tratando o cenario como pano de fundo para a agdo. Por isso, Lima adotou a estratégia de
fotometrar a cena na sombra, ou seja, ele media a quantidade de luz necesséria para
regular a camera em um ambiente escuro em relacdo ao lugar que de fato a acgéo
aconteceria. Esse gesto fazia com que o quadro ficasse mais saturado, com mais luz, do
que o padrdo. Além disso, o fotografo contou, que por serem ainda uma equipe
desconhecida dos meios de producdo cinematogréficos, esse processo de experimentacao
ndo foi respeitado pelo laboratdrio que aceitou revelar os negativos do filme.

O laboratério tinha 14 um padrdo de qualidade que ndo aceitava o
transmitir fielmente uma pelicula impressa com essa concepcao de céu
estourado, até porgue ndo éramos ninguém, ndo tinhamos nome e todos
ficavam desconfiados com aqueles nordestinos que queriam fazer um
filme diferente. Ficou a versdo do laboratério. Eu mesmo nunca vi o
filme da maneira como filmei. (LIMA in Revista Continente.)

Ainda que tenha tido essa questao técnica, o longa é um marco na concepcao de
fotografia e conquistou a indicagdo & Palma de Ouro, do Festival de Cannes, perdendo
para o musical Os guarda-chuvas do amor, de Jacques Démy. Ferndo também destaca
que foi enquanto estava na Europa que o diretor baiano soube do golpe militar de 1964,
acontecimento historico que “desloca as perspectivas de acdo cultural e politica de sua

geragao” (RAMOS, 2000, p. 464).

3.4.Historia, tropicélia, marginalia e rupturas.

O golpe militar afetou frontalmente a cultura brasileira como um todo,
principalmente o cinema. Contudo é importante ressaltar que entre 1964 até 1968, ano
do Ato Institucional nimero cinco e, consequentemente, do endurecimento do regime, a
producdo cultural nacional passou por uma grande efervescéncia criativa, crucial para a
compreensdo 0 caminho que os artistas percorreram.

O pesquisador Fred Coelho, abordou esse momento historico tratando das
inspiracdes culturais no inicio dos anos 60, da ruptura provocada pelo golpe militar e de
suas consequéncias para esse cenario.

O campo cultural vé-se entdo marcado de contradi¢es, uma vez que 0
fechamento politico da democracia brasileira convivia com a abertura
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da sociedade de massa e de um mercado de consumo mais amplo para
bens como discos, filmes, radios, pecas de teatro, livros, etc. Essa
concomitancia entre crise politica e oferta de bens simbdlicos cria
situacBes histdricas especificas. Como a ascensdo dos programas de
televisdo, das campanhas publicitérias e dos novos habitos da juventude
brasileira — geralmente desligada do engajamento politico explicito —, a
homogeneidade cultural “revoluciondria” foi quebrada. A partir da
segunda metade da década de 1960 iniciam-se 0s varios conflitos que
marcariam época e o préprio campo cultural, cada vez mais amplo,
plural e disputado. (COELHO,.2010, p. 83).

Nesse periodo um movimento conhecido como Tropicalia passou a se tornar cada vez
mais forte, articulando na musica, na poesia, na pintura e no cinema, uma intensa troca
de ideias. O ensaista procura diferenciar em sua obra uma distin¢do entre Tropicalismo e
Tropicélia, considerando o primeiro um momento da musica popular brasileira e o
segundo, um movimento de articulacdo artistica mais abrangente. Nao interessa para esse
trabalho focar nessa diferenciacdo, mas sim, ter consciéncia que as experimentagdes
musicais, literarias e teatrais também chegaram ao cinema.

Com o dialogo entre as producdes artisticas em plena expansdo, logo Glauber
Rocha estabelece relac6es com Hélio Oiticica, um dos nomes cruciais do que Coelho
chama de Tropicalia, e com todo o grupo formado por escritores, poetas, artistas e
musicos. Cada um com suas aspira¢ées, entretanto, compondo um grupo preocupado em
inovar e experimentar novas maneiras de pensar a arte nacional. E crucial entender que
nao ha uma unidade ideologica total entre a classe artistica: “fortes rupturas entre grupos
que se mantinham fiéis a padrdes e categorias vistos como ‘de esquerda’ e os que traziam
novas linguagens politicas (e estéticas), ocorreram com frequéncia” (COELHO, 2010,
p-83). O que esse tipo de postura demonstra, segundo Fred, ¢ que o “discurso politico-
ideoldgico” funciona como “suporte para disputa estética e de formagdo de publico em
cada area” (idem).

Com um contexto rico de intervencGes, musicas, textos, entrevistas e discussdes
sobre 0 movimento artistico que se espalhava pelo cenério cultural brasileiro, 0 novo
cinema e a producgéo de Glauber entraram em uma outra fase a partir de meados dos anos
60. Em 1965, durante a V Ressegna del Cinema Latino-Americano, realizada em Génova,
0 cineasta baiano apresentou o seu texto Eztetyka da Fome, considerado um manifesto
sobre o que ele acreditava ser o objetivo do Cinema Novo a partir daquele momento. Nos

escritos, o diretor aborda, de maneira critica, sua visdo da América Latina no mundo.
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Como era preciso usar o cinema como meio de colocar as questdes dos paises
subdesenvolvidos na pauta das discussdes nacionais e mundiais.

A fome latina, por isto, ndo é somente um sintoma alarmante: é o nervo
de sua prépria sociedade. Ai reside a tragica originalidade do cinema
novo diante do cinema mundial: nossa originalidade ¢é a nossa fome e
nossa maior miséria € que estd com fome, sendo sentida, ndo é
compreendida. De Aruanda a Vidas Secas, 0 cinema novo, descreveu,
poetizou, discursou, analisou, excitou os temas da fome: personagens
comendo terra, personagens comendo raizes, personagens roubando
para comer, personagens matando para comer, personagens fugindo
para comer, personagens sujas, feias descarnadas, morando em casas
sujas, feias, escuras; foi esta galeria de famintos que identificou o
cinema novo com o miserabilismo tdo condenado pelo Governo, pela
critica a servigo dos interesses antinacionais, pelos produtores e pelo
publico — este Gltimo ndo suportando as imagens da propria
miséria.(ROCHA , 1965, p. 64-65).

Essa maneira de pensar levou o cinema de Glauber a mostrar suas questdes

politicas e sociais usando o recurso das alegorias. Abordar a miséria humana a partir de
uma nocao estética em meio a uma ditadura militar configurou um quadro ideal para que
0 cineasta expressasse suas ideias em personagens carregados de simbolismo. O
pesquisador Ismail Xavier fala sobre esse momento em seu livro “Alegorias do
Subdesenvolvimento Cinema Novo Tropicalismo Cinema Marginal”: “Articulando a
consciéncia da crise — do pais, da linguagem capaz de ‘dizé-lo’, do cinema capaz de ser
politico -, consolidou-se, na segunda metade dos anos 60, o recurso as alegorias” (2012,
p.31).

Ismail destaca que essa linguagem n&o pode ser vista unicamente como um
subterfugio em relacdo ao contexto militar. O uso das alegorias, ainda que carregue um
senso politico muito forte, passa pelo sentido estético daquele cineasta, seu olhar sobre o
roteiro e sua perspectiva sobre o publico que o assiste. Segundo o professor de cinema, é
esse recurso que permite olhar o final da década de 1960 e perceber o dialogo existente
entre as obras. Os filmes nacionais caminharam para caminhos diferentes a partir de 1968,
porém, é nas alegorias que o ponto de contato se faz presente e também demonstra as
diferengas entre cada um deles: uso desse recurso e como séo apresentadas para o publico,
como o seu sentido é traduzido em imagem, demonstra a direcdo que 0s cineastas
assumiram.

Quando, em 1964, Glauber Rocha filmou Deus e o diabo na terra do sol, as
alegorias usadas no filme serviram para romper com o que estava sendo produzido até

entdo. E, por ser anterior ao golpe, o longa se comporta como “instdncia tipica da
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convivéncia entre a invencao formal que define um novo horizonte para o cinema e a
alegoria que resulta do afd de pensar o destino nacional numa obra-sintese. (XAVIER,
2012, p.33).

Com a ditadura instaurada, hd uma reflex&o sobre a derrota da intelectualidade
frente aos acontecimentos historicos. Ismail destaca o papel longa do cineasta baiano
langado em 1968:

Terra em transe, sem ddvida, se pGe nesse processo como ponto de
condensagdo maior, pois foi Glauber quem conseguiu resolver melhor,
no plano estético, a reflexdo sobre o fracasso. Ele ndo tem a verve
parddica que veremos eclodir no tropicalismo nem esta especialmente
voltado para a representacdo do universo do consumo. No entanto, na
medida em que opera uma decisiva internalizacdo estilistica da crise,
ele ressalta a dimensao grotesca de um momento histérico e permeia a
discussdo politica com a exibicdo agressiva do Kitsch, associando as
“desmedidas nacionais” e o descaminho da historia. Sua imagem
infernal da elite do pais abre espago para o inventario econémico das
regressbes miticas da direita conservadora efetuado depois pelo
tropicalismo. E sua imagem do povo é reposta exasperada as perguntas
classicas: O que determinou o fracasso da luta pelas reformas? O que
na formag&o cultural da grande maioria engendrou a apatia diante do
golpe de Estado? (XAVIER, 2012, p. 41)

Para a construcdo das imagens presentes no longa, um dos elementos fundamentais foi a
parceria entre o diretor de fotografia Luiz Carlos Barreto e 0 cameramman Dib Lutfi.
Segundo os verbetes de cada uma dessas figuras presentes na ECB, a concepcdo e a
execucdo da fotografiaem Terra em Transe (1967) causou tamanho impacto visual gracas
ao didlogo entre as experiéncias desses dois profissionais.

A carreira de Barreto comegou em 1962, com sua participagdo no roteiro e
producdo do longa Assalto ao trem pagador. Empreendida gracas a Glauber Rocha que o
convenceu a participar da elaboracéo desse roteiro, bem como o apresentou para Nelson
Pereira dos Santos. Proporcionando, dessa forma, a parceria fotogréafica em Vidas Secas
(1962), conforme ja citado anteriormente. Portanto, sua experiéncia em producdes que ja
buscavam uma identidade de nacdo atraves da linguagem cinematografica, colaboraram
para que, em 1967, ao filmar com o diretor baiano, Barreto tivesse desenvolvido suas
proprias convicgdes estéticas.

De acordo com Luiz Augusto Ramos, pesquisador responsavel pelo seu verbete
na ECB, a escolha politica do diretor pode ser vista na sua escolha de filmar sem o uso

de refletores, diluindo os fundos, descontextualizando os cenarios de Terra em Transe,
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impedindo a associagdo direta entre o pais ficticio e o Brasil, evitando assim, questdes
com a censura imposta pelo regime (Ver Anexo | — Figuras 9 e 10).

A figura de Barreto foi muito importante para a realiza¢éo fotografica do longa
de Glauber, entretanto, além de Luiz ter se dedicado a atuar como produtor, outra figura
também assumiu papel fundamental e fez da fotografia desse filme, segundo o
pensamento de Ismail Xavier, um marco do final da década de 1960. Dib Lutfi é
“considerado o maior caimera do cinema brasileiro, é uma das figuras centrais do Cinema
Novo e um dos diretores de fotografia mais abertos as experimentagdes do periodo ”
(HEFNER, 2000, p. 344).

Sua carreira comegou em 1957, ap0s fazer o curso de cameramman na TV RIO
e ser contratado pela emissora, local no qual trabalhou com telejornalismo usando
cameras pesadas sem o auxilio de tripé. O pesquisador Hernani Hefner, autor do texto
sobre a figura na ECB, indica que essa experiéncia fez com que Dib procurasse estudar
mais sobre luz, enquadramento, angulacao, através da camera fixa, logo, ele adquiriu uma
Rolleiflex e passou a praticar mais. Sua pratica e seu estudo o deixaram préximo do
Cinema Novo ap6s um semindrio realizado no MAM, promovido pela Unesco e pelo
Itamaraty. A respeito de sua trajetdria, o autor destaca:

[...] a perfeita assimilagdo do novo conceito de registro da realidade —
aproximacéao do objeto e respeito ao seu tempo natural, o que se reflete
em planos cada vez mais longos e na dispensa de suportes de
estabilidade como tripés e carrinhos — credenciam-no na primeira
geracdo do Cinema Novo. Em pouco mais de dois anos fez assisténcia
e ocupa o0 posto de cAmera em um conjunto de filmes que o projeta
internacionalmente, atesta sua resisténcia fisica e sintetiza sua
capacidade de transformar a cdmera em um elemento participante da
encenagdo, pelos precisos, constantes e pouco usuais deslocamentos
que realiza, o que lhe confere a alcunha de “grua humana”. Desenvolve
técnica pessoal que lhe permite sustentar o equipamento e manipular o
foco e o diafragma durante a realiza¢do dos planos, originando dessa
forma o uso quase irrestrito de qualquer tipo de locacéo, inclusive de
passagens do interior ao exterior e vice-versa. (HEFFNER in RAMOS
& MIRANDA, 2000 p. 344)

Seus movimentos precisos nas gravacdes de Terra em Transe sdo uma referéncia
para falar sobre a fotografia do longa. Em entrevista ao programa Contraplano, do canal Sesc
TV, o fotografo contou como era o set e como foi a experiéncia de filmar com a linguagem
proposta pelo cineasta. Gragas a sua vasta experiéncia na TV, como cinegrafista de telejornal, Dib
dominava a improvisacdo prépria do documentario. Logo, quando Glauber pedia um plano

sequéncia, o fotografo explicou que o ensaio era fundamental para combinarem o movimento

39



ideal do corpo, e, em seguida, a cena era filmada de uma vez, dessa forma ndo havia repeticoes
de take.

A relagéo proposta entre tipo de atuacéo e forma de filmar uma cena néo é exclusiva
desse trabalho, mas, em Terra em Transe, a cAmera sem tripé ou carrinho privilegia o plano
sequéncia, no qual a improvisacdo dos atores acontece de forma mais espontanea: “E muito
prazeroso fazer cAmera na mao, saber que aquilo estd acontecendo na sua mao, nos seus olhos.
Enfrentar dificuldades, armar esse jogo da camera é prazeroso demais” (LUTFI, 2010,
Contraplano).

Esse filme se apresenta como uma espécie de marco para esse momento do
cinema nacional. Ismail Xavier explicita importancia de Glauber e de seu olhar sobre os
acontecimentos artisticos e politicos do pais. Para o professor, Terra em Transe € uma
resposta para a cinematografia brasileira, faz parte de um conjunto de produgdes muito
especifico que foi capaz de abordar a questdo do intelectual em relacdo ao golpe e a
revolucdo ndo concretizada (XAVIER, 2012, p. 41). Seu roteiro, bem como outras
caracteristicas técnicas, além da fotografia, sdo representantes desse momento de ruptura
estética pelo qual o cinema passou.

O final da década de 60, além da Tropicélia, viu florescer uma nova geracédo de
cineastas que estabeleceram outra relacdo com a producdo cinematografica e com o
publico. Os acontecimentos histdricos e 0 mercado de distribuicdo de filmes provocaram
reacOes mais radicais nesses jovens cinéfilos, frequentadores das rodas de cinema novo,
assim como, de circuitos mais alternativos como a Boca do Lixo, em S&o Paulo — local
onde de concentracdo da producédo pornogréafica e dos chamados filmes B.

Zuenir Ventura destaca esse movimento como algo proprio desse periodo, “mais
do que divertimento ou fenbmeno de consumo, o cinema era, para a jovem vanguarda que
fazia o que consumia, uma aventura experimental de linguagem e de acdo politica”.
(VENTURA, 1988. p. 53). O foco desse trabalho é exatamente nesse momento de
experimentacao estética como forma de reacdo aos acontecimentos politicos, artisticos e
sociais pelos quais 0s pais passou. A geragdo de cineastas experimentais — ou marginais,
como ficaram conhecidos, radicalizaram o discurso cinema novista e contestaram sua
relacdo com o mercado, através de todos os recursos técnicos presentes em um filme.
Porém é no uso da luz, ou na auséncia dela, e na posi¢do da cAmera que percebemos uma
ruptura definitiva.

A fotografia era aspecto fundamental para o cinema novo, uma luz que se

consagrou como reflexo do sertdo, da realidade. Pois é com esse aspecto técnico que 0
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cinema marginal contradisse essa marca identitaria para definir Brasil. Essa € a ideia da
camera marginal: se a nacdo se apresenta como subdesenvolvida o que se vé é uma
fotografia que mostre isso, reflita o caos, a auséncia de sentido e rumo, tanto politico
quanto estético, presente no discurso pds Al-5.

Onipresente, generosa, megaldmana, a cultura pré-64 alimentou a
ilusdo de que tudo dependia mais ou menos de sua acdo: ela ndo sé
conscientizaria 0 povo como transformaria a sociedade, ajudando a
acabar com as injusticas sociais. Essa ilusdo terminou em 64; a
inocéncia, em 68. (VENTURA, 1988, p. 45)

Assim, a linguagem assumiu uma postura multipla; desiludida com o discurso
com promessas da revolucdo, empreendido pelos filmes do comeco da década e
debochada com o publico e com o fazer cinematografico, transmitindo o escarnio através
da luz e do movimento de camera.

Paranagué afirma, ao concluir o verbete sobre cinema novo na ECB, que essa
geracdo “virou as paginas dos anos 60 com uma viruléncia e um desespero sem limites”.
O que ganha espago nesses filmes é a fragmentagdo, em detrimento de uma alegoria com
sentido totalizante. J& Ismail Xavier observa esse periodo e indica uma resposta ao
momento histdrico, que ndo diminuiu a vontade de testar novos recursos da linguagem,
mas sim estimulou novas buscas.

O desconcerto, longe de um entrave para a criagdo, mostrou-se um
desafio que recebeu resposta vigorosa (...). Estranhado o Brasil, era
preciso interrogar suas representac6es. Estranhada a comunicagéo, era
preciso pesquisar a linguagem. Estranhado o publico, era preciso
agredi-lo. (XAVIER, 2012, p. 48)
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4. AVACALHO, ESCULHAMBO E CAMERA NA MAO

As rupturas historicas vividas no final da década de 1960 foram decisivas
também para o cinema, que viu uma nova geracao mostrar sua visao de mundo através de
uma linguagem que radicalizava os caminhos propostos pelo Cinema Novo. Enquanto a
politica emudecia movimentos artisticos com cada vez mais forca, esses jovens
encontraram no experimental varias possibilidades de expressdo: a margem dessa
sociedade reprimida, a camera na mao testemunha longos planos sequéncia, 0s
movimentos desorientados das imagens de escarro e tortura provam que néo foi possivel
experimentar sem questionar o contexto politico e ser afetado por ele.

No Brasil, 0 ano de 1968 terminou com a imposi¢éo do Al-5, o golpe
dentro do golpe, demarcacdo politica que estabeleceu uma relagéo
muito nitida entre teor agressivo do cinema experimental aqui realizado
a partir de 1969 e o fechamento definitivo do regime. H4a, no conjunto
da produgdo rotulada de cinema marginal (1969-73), componentes que
assinalam tal relagdo: o tom apocaliptico dos discursos, a referéncia a
repressao, a violéncia, a tortura. Mas a diversidade de estruturas que se
pode encontrar — um filme de Tonacci é bem distinto de um filme de
Rosemberg ou de Jodo Silvério Trevisan — resulta da insercdo dos
diferentes filmes em tradigdes que correspondem a processos da cultura
cinematografica ja em andamento mesmo antes do fechamento politico
mais radical. (...). No conjunto, os filmes apresentam aquele amalgama
de impulso visceral, grito expressionista e tendéncia construtiva que,
com variadas doses, traduz a relacéo dos artistas com a crise brasileira
naquele momento. (...) O quadro de propostas estéticas da expressao a
um leque de subculturas de grupos marginalizados dentro do contexto

patriarcal, no momento em que o provincianismo recebia um impulso
militar. (XAVIER, 2012, p. 54-55)

O pesquisador Ismail Xavier aborda esse momento em seu livro Alegorias do
Subdesenvolvimento, Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal, quando comenta a
transicdo conturbada do final dos anos 60 para 0s anos 70. Segundo o0 autor, esse contexto
fez o cinema ser responsavel por assimilar a crise politica da época, influenciando seus
procedimentos formais. Para Ismail (2012, p. 12), a historia aparece como “catastrofe,
ndo como uma teleologia do progresso técnico-econémico ou da revolugéo social (...),
muito menos como uma sugestdo de contato de uma transcendéncia capaz de definir um

campo de esperanga”.

De acordo com Ismail, os acontecimentos politicos desse momento,

como o golpe militar, foram um dos grandes responsaveis pelas rupturas
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estéticas observadas a partir de 1968. Imagens essas, percebidas nos filmes de Rogério
Sganzerla, Julio Bressane, Neville de Almeida, Andrea Tonacci, Ozualdo Candeias. Bem
como em toda uma geragéo de cineastas experimentais, assim como nas obras de Glauber

Rocha e de outros cineastas mais identificados com o novo cinema.

Combinado a esse fator politico surge o embate entre mercado x publico x
cinema de autor que marcou profundamente essas duas geracdes. De um lado temos o
Cinema Novo afirmando ser o cinema da auténtica linguagem do autor, de outro, 0s
cineastas experimentais querendo para si esse titulo. Essas questdes que funcionam como
pano de fundo sdo necessérias para nortear o estudo empreendido nesse capitulo que
procura observar a fotografia experimental através do viés politico presente nesse

periodo.

4.1. As rupturas do cinema de autor

De um lado, hé a questdo do diagndstico referido a sociedade: nele, o
subdesenvolvimento ganha relevancia enquanto no¢édo diferencial que
pressupde uma condicdo de incompletude, de falta, que separa a
experiéncia observada de uma experiéncia-matriz mais plena, situada
“em outro lugar”, nos paises onde parece ter chegado a seu termo um
processo que, na realidade mais préxima, foi truncado, tornando mais
aguda a vivéncia da situacdo presente como momento de crise e sem
promessas. De outro, h& a questdo do dialogo obra-publico, palco de
uma dialética especifica: naquele momento é acirrado o debate sobre a
linguagem (adaptd-la ou ndo aos parametros do mercado?), e 0s
cineastas sabem ser imperativa uma resposta diante da auséncia de
comunicagdo com o grande publico. (XAVIER, 2012, p. 29).

Segundo a dtica de Ismail, a eficiéncia do mercado enquanto algo capaz de
balizar a producdo ja tinha sido questionada no comeco da década de 1960. Periodo no
qual, a ideia do dito cinema de autor é entendida como arte, sendo considerada oposta as
questBes comerciais. Entretanto, o pesquisador conclui que no final desse periodo, na
década 60, a questdo do publico e do mercado, volta a ser ponto focal, dessa vez para

acirrar o debate que envolvia cinema novo e cinema experimental.

O primeiro grupo, o Cinema Novo, vivia um certo dilema entre colocar as
questdes sociais como tematica para uma discussdo intelectual e realizar filmes que
contavam com uma producdo e uma distribuicdo mais mercadoldgica. No primeiro caso,
o risco assumido pelos diretores era fazer um cinema mais fechado, que falava mais para

si, explorando recursos alegéricos. O que os colocava distantes do proprio povo que
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retratavam, uma vez que, esses filmes ndo chegavam até essas pessoas. O segundo
problema era procurar estar mais proximo desse publico, realizando filmes com produgéo

e distribuigdo mais mercadologicos.

Esse dilema cinemanovista era usado como argumento pelo grupo marginal para
demonstrar que ndo era esse 0 modo auténtico de se fazer cinema. Os diretores
experimentais privilegiavam e buscavam alternativas para a realizacdo das ideias que 0s

impulsionavam. Nesse sentido Ismail destaca 0 modo de producéo desses jovens:

Atenta ao clima ideoldgico, rico em militancia e contestacdo, a geragao
entdo emergente vivia um quadro de custos de producdo em que ainda
era possivel o curta-metragem amador (lembremos os festivais do
Jornal do Brasil) e o longa “artesanal”, de baixissimo orgamento, sem
0 pesado financiamento estatal (...). Foi um periodo em que o debate e
a militdncia favoreceram a criagdo de formas ¢ “modos de produgdo”
alternativos, 0 que permitiu a sucessdo de experiéncias que aliaram
cinema brasileiro e modernidade estética, apesar do quadro de
subdesenvolvimento técnico-econdmico e do regime politico
conservador. (XAVIER, 2012, p. 29).

Compreender esse embate entre essas duas geraces do cinema brasileiro é
compreender como as experimentacdes se desenvolveram e chegaram até a uma certa
“formagdo” conhecida como Cinema Marginal. Para tanto, além de Ismail, o pesquisador
Ferndo Ramos também se debruca sobre essa polémica do lugar do “cinema de autor” na
cinematografia brasileira em seu livro Cinema Marginal (1968-1973) A representacao
em seu limite. Inclusive, para Ramos, esse € um dos caminhos para entender a
denominacdo marginal. Fern&o aponta as contradi¢Ges presentes na distin¢do entre o que
era entendido e defendido como sendo o lugar da politica de autor;

A questdo é complexa, pois seus fios aparecem as vezes embaralhados.
O que é claro, no entanto, é que alguns elementos do grupo do Cinema
Novo (...) partem para a ‘alegoria-espetaculo’ e o filme em cores como
uma tentativa (alids ndo bem sucedida) de se atingir o grande publico.
Deixam, no entanto, para trds uma série de jovens que, tendo se
identificado com algumas posigdes iniciais do Cinema Novo, acabam por
radicaliza-las, distanciando-se assim, do grupo que na época avangava
em direcdo oposta. Estes jovens, que no inicio faziam parte do que alguns
jornalistas chamavam ‘cinema novissimo’ (1966-1967), acabam, na
evolucdo dos fatos, por matar o pai que antes idolatravam assumindo os
seus mais ultrajosos farrapos. Glauber Rocha, num artigo intitulado
‘Udigrudi: uma velha novidade’, nos d& a exata dimenséo da distancia
entre os dois grupos. Como bom “xerife tenebroso’ (a expressdo é de
Julio Bressane) do grupo mais velho ataca 0s novos cineastas que estdo
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despontando numa trilha, cujo o abandono parece trazer alguns
problemas de consciéncia para o Cinema Novo: ‘Os jovens cineastas
Tonacci, Sganzerla, Bressane, Neville e outros de menor talento
levantaram-se contra o Cinema Novo, anunciando uma velha novidade:
cinema barato, de cdmera na mao e ideia na cabe¢a’. Sem duvida, trata-
se de uma ‘velha novidade’ que, no entanto, exatamente por ser velha e
cada vez mais esquecida e distante da pratica do Cinema Novo faz dela
um polo de conflito. (RAMOS, 1987, p. 27-28)

Ferndo argumenta que o discurso empreendido pela geracdo experimental, é
como afirma Glauber Rocha, uma reciclagem das ideias do Cinema Novo do comego dos
anos 60. Porém, o contexto de 1968-1970 propicia um olhar mais radical para as ideias
de cdmera na mao e cinema barato. Para essa radicalizacdo, os jovens cinéfilos lancaram
mé&o dos recursos como o avacalho, a esculhambacdo de posturas e normas sociais, bem
como a fragmentagdo da narrativa. Essas posturas foram defendidas pelos diretores e
aparecem como uma espécie de fomento para a discussao e rompimento entre Cinema
Novo e cinema experimental, momento também que marca o inicio mais concreto da

busca por novas linguagens cinematograficas empreendidas por essa segunda turma.

Os primeiros diretores que procuraram radicalizar a linguagem cinematografica
no final dos 60’s tinham boas relagcfes com o Cinema Novo, viam nele uma espécie de
guia, Glauber Rocha surgia como uma figura quase patriarcal. Esse trabalho ndo pretende
se debrucar sobre esse momento especifico de ruptura entre 0s novos cinemas brasileiros,
nem aprofundar o mérito da discussdo que envolvia dois dos grandes representantes de
cada um dos lados. Porém, se faz necessario expor um pouco desses atritos e brigas para

entender de que maneira isso afetou o cinema experimental.

Para ilustrar essa questdo, a pesquisa apresenta trés trechos de entrevistas de

Rogério Sganzerla, diretor experimental realizador do longa O bandido da luz vermelha

(1968), considerado um marco do experimental da década de 1960. No primeiro trecho’,

Sganzerla fala sobre essa relacdo quase familiar estabelecida com o Glauber e a turma de
cinemanovistas.

[...] - Se fago um cinema no Brasil, entdo fago cinema novo. E dificil

defini-lo, sem davida. E uma igrejinha, mas também um movimento
coletivo, talvez 0 mais importante da cultura brasileira nestes Gltimos

7 “Sganzerla ataca de bandido”, entrevista concedida ao jornalista Alex Viany, publicada

originalmente no jornal Tribuna da Imprensa, em 5 de dezembro de 1968, presente no livro Rogério
Sganzerla, da colecdo Encontros, organizado por Roberta Canuto e editado pelo Beco do Azougue, em
2007, no Rio de Janeiro.
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vinte anos. Se existe algum lado negativo, entdo € o carater subliterario
e o0 despreparo de muitos diretores com pretensdes estritamente
intelectuais. O filme que sintetiza o Cinema Novo ainda é Deus e 0
diabo na terra do sol, de Glauber Rocha, embora reflita os entusiasmos,
as indecisOes e a ingenuidade da primeira fase. Barravento, do mesmo
Glauber, ¢ o melhor filme baiano. E Terra em transe abre, com O
desafio, 0 novo momento do Cinema Novo. N&o se pode defini-lo, ai
esta a sua forga. Os filmes tém que ser politicos, mas podem sé-lo de
outras maneiras, ndo somente como Rocha e Saraceni®. Ndo se pode
nem tentar imita-los. E preciso que a turminha de hoje, mais nova, abra
os olhos e enverede por outras saidas. O cinema evolui em meses e
mesmo assim esta atrasado em relacdo as outras atividades artisticas.
(SGANZERLA, 1968, Tribuna da Imprensa)

Ainda durante essa entrevista, Sganzerla da indicios que era preciso romper com
0 que estava sendo feito, que era preciso procurar outros jeitos de falar sobre o pais e suas
questdes que ndo como Glauber Rocha apresentava, segundo o diretor paulista, era “o
novo cinema quem pede”. Depois dessa publicacdo, as declaragdes de Glauber sobre a
turma das experimentacfes passaram a ser cada vez mais no sentido de ataque, como o
artigo “Udigrudi: uma velha novidade”, j& comentado através da citagdo de Ferndo
Ramos. A partir de 1969 o tom de Sganzerla muda gradativamente. Além das questfes
cinematogréaficas a historia entre os dois cineastas apresenta um viés pessoal, ja que
Helena Ignez, atriz que foi casada com o realizador baiano, casou-se também com
Sganzerla e se tornou musa desse outro cinema. Segue mais um trecho que mostra a

mudanca no discurso do diretor marginal e sua busca por uma linguagem?®.

[...]. Embora eu ndo acredite muito em minha propria independéncia,
procuro colocar-me numa posicdo independente. Nao estou ligado a
qualquer corrente contraria ao Cinema Novo, mas atualmente ando
bastante desconfiado de todo espirito de cld ou capelinha. Prefiro me
manter um pouco a margem, e fazer os filmes que quero fazer, do que
tentar conciliar com uma série de filmes, ideias e proposicdes de que
discordo. Concordei com o Cinema Novo até dois anos atras, um ano
talvez, mas progressivamente estou rompendo minhas amarras e
sentindo que, para desenvolver livremente meu trabalho, eu tenho que
falar o que penso. Por ser sincero e honesto, chego a ser incbmodo e
chato. N&do estou ligado a qualquer posicao de status. Tento fazer um
cinema livre, exatamente aquele que o Cinema Novo tentou fazer e que,
a meu ver, esta fracassado. Respeito Paulo César, como respeito a obra
de Glauber e do Nelson, os cineastas que melhor conseguiram retratar

8 Paulo Cesar Saraceni, diretor do periodo.

9 “Confissdes e¢ desafios de um bandido incémodo”, entrevista concedida a Alex Viany,
originalmente publicada no Jornal do Brasil, em 16 de maio de 1969, retirado do livro ja citada da colegdo
Encontros.
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a realidade brasileira. Mas, de qualquer maneira, estou noutra jogada e
— como todo mundo, no fundo — estou s6 na luta. Embora nada
importante — se bem que, dentro do ambiente do cinema brasileiro, meu
filme seja original, um filme de abertura de caminho -, ndo acho que O
Bandido da Luz Vermelha ofereca conforto ao lado interessado num
cinema tradicionalista, bem-comportado. (SGANZERLA, 1968, Jornal
do Brasil)

O Gltimo trecho'® foi retirado de uma entrevista concedida por Rogério e Helena

a revista Pasquim, em 1970, depois do langcamento do segundo filme do diretor, A Mulher

de todos (1969). Nesse espaco, Helena também assume uma posi¢do contréria a postura

do Cinema Novo em relacéo as producdes experimentais que, ao longo desse processo de
ruptura, foram sendo colocadas a margem do cinema brasileiro.

Rogério — [...] O cinema novo comecou em 1962; em 1965 ele chegou

ao fim. Exatamente no momento em que ele acabou-se e ganhou uma

projecdo, comegou a ganhar prémios internacionais e se impds como

escola. Entdo todo cara que aparecesse a partir dali ou era paternalizado

ou entdo marginalizado. Eu fui marginalizado. [...]. Eu ndo estou

fazendo o que Glauber fez nem seguindo o que ele fez porque néo

existem as  mesmas condicbes que ele  encontrou.

Helena — Do momento que o Rogério pichou um cara do cinema novo,

0 cinema novo inteiro se voltou contra ele. Claro, porque ndo se pode

mexer nas coisas, 0s casais ndo podem mudar, os filmes tém que ser

perfeitos, tem que ficar tudo como estava. (SGANZERLA, IGNEZ,
1969, Pasquim)

A ruptura com o que estava sendo produzido passou, como € possivel perceber,
por diversos meios. A imprensa foi palco das discussdes e a procura por novas linguagens
foi o recurso usado por essa geracdo para fazerem filmes diferentes dos que eram
produzidos até entdo. Além do campo da discussdo de ideias, compreender o contexto
historico é essencial para continuar a investigar o papel da politica na estética proposta

pelos cineastas marginais.
4.2. O desejo de experimentar

Porque as pessoas experimentavam tanto nos 60’s? A nocdo de que os
acontecimentos desta década sdo cruciais para a busca por novos usos da linguagem
cinematogréfica, ndo se resume apenas a alguns autores de cinema. O escritor e jornalista

Zuenir Ventura aborda a questdo da vontade de encarar o0 novo, em seu livro sobre o ano

10 «“A mulher de todos € seu home”, entrevista concedida aos jornalistas Sergio Cabral, Millor
Fernandes, Jaguar, Fortuna, Paulo Francis e Tarso de Castro, originalmente publicada na revista Pasquim
em 5 de fevereiro de 1970 e retirada do livro ja citado da cole¢do Encontros.
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de 1968. Na obra, mostra como o verbo experimentar, em um sentido artistico amplo,

tinha uma conotagéo quase que imperativa:
Experimentava-se em todas as areas, quase sempre pelo simples prazer
da descoberta. Quando se pergunta a Caetano Veloso o que o levou a
resgatar Roberto Carlos, o rei do ié-ié-ié, e, principalmente, a
interpretar Coragdo Materno, de Vicente Celestino, um monumento ao
mau gosto, ele responde: ‘Pela curticdo da descoberta de mim mesmo
de poder gostar daquilo’. A sua liberdade de ‘conhecer uma beleza que
passa primeiro pelo feio” foi, alids, uma experimentacao revolucionaria,

que ajudou a criar um fendbmeno da época: a valorizagdo estética do
kitsch. (VENTURA, 1988, p. 33)

A propria definicdo do que foi o cinema entendido como marginal passa pelos
acontecimentos historicos desse periodo. Os anos 60 foram marcados por uma intensa
producdo cultural mundial, grandes festivais de musica como o Woodstock, a ascenséo
de bandas de rock que marcaram e ainda marcam geragdes, como os Beatles e os Rolling
Stones, além das experimentacdes musicais dos componentes do movimento Hippie nos
Estados Unidos. Ha o anticoncepcional e a minissaia protagonizando uma revolucgédo de
costumes e comportamentos. Na Europa vé-se 0os movimentos de maio de 1968 e no
Brasil, além do tropicalismo com todas as suas influéncias artisticas, o golpe dentro do
golpe com o decreto Al-5, também do ano de 1968 apresentam o pano de fundo no qual

esses jovens estavam inseridos.

O estimulo era experimentar as novidades culturais, curtindo as novidades
alucindgenas que esses anos tornaram tao populares. A experiéncia da curticdo apontava
que o “barato” do momento precisava encontrar outras maneiras de usar o cinema para
expressar a visdo de mundo dessa geragéo, imersa nesse universo. Entretanto, essa mesma
geracgdo ndo se apresenta como politicamente engajada. Diferente da consciéncia politica
e social da turma do Cinema Novo, os cineastas marginais vivem a experiéncia politica

de outra forma.

A realidade repressora é enfrentada artisticamente por essa geracao que via nas
suas experimentacdes uma maneira de questionar esse momento. Porém, ao contrario da
luta armada, ou mesmo do Cinema Novo, o0s diretores marginais ndo estavam
preocupados em construir manifestos contra o governo militar, por isso ndo ha como dizer
que eles eram politicamente engajados. Contudo, o que € possivel afirmar é que esse

grupo encontrou um meio de abordar esse contexto, questiona-lo e provocéa-lo.

48



A auséncia de democracia, de liberdade de expressao e a violenta repressao as
opinides contrarias ao regime ndo foram transformadas em bandeiras, porém, nédo
deixaram de aparecer nas obras desse grupo. Eles ndo ignoraram o0 modo como essas
questdes afetaram a propria producdo cinematografica. A censura, instrumento
caracteristico da ditadura, pode ser apontada como agente transformadora do cinema
experimental brasileiro ao provocar o uso de recursos que fossem compativeis com a
realidade autoritaria.

Importante, sem duvida para a compreensdo deste deslocamento é um
estudo mais aprofundado da época historica em que se situa (virada da
década de 1960). Poderiamos lembrar que esta coincide com o
fechamento politico do regime militar provocando o definitivo
desmoronamento das ilusdes reformistas nutridas durante os anos 60
por boa parte da intelectualidade brasileira, com a qual se identificavam
0s produtores de cinema aqui analisados. Junto com este
desmoronamento e a consequente incapacidade ou impossibilidade de
uma acao politica nos termos anteriormente estabelecidos surge um
clima especialmente carregado de tensdo onde o terror e a paranoia
parecem dar o tom predominante. A tortura fisica nesta época extravasa
0 gueto do submundo em que sempre foi praticada e passa a atingir os
filhos excluidos da classe média desiludida. A propria evidéncia
pessoal, que a pratica cinematogréafica tem o dom especial de colocar
0S seus autores, destaca sobremaneira os diretores, acentuado, assim, as
perseguicOes e a paranoia. Este clima, em que delirio e realidade muitas
vezes se misturam tem como pano de fundo nédo tanto a revolta, mas o
terror. E, dentro deste terror, o horror, principalmente o horror do

dilaceramento corporal contido na perspectiva da tortura. (RAMOS,
1987, p. 29-30)

Ao estudar o uso desses recursos — que serdo explorados ao longo desse
capitulo — é possivel perceber uma identificacdo entre os filmes desse periodo. Pois essa
é outra caracteristica marcante: os cineastas ditos marginais ndo se identificam como um
movimento, ndo existe um manifesto e um conjunto estruturado e formatado de
produtores. O que é possivel observar é que grupos de jovens, cinéfilos, formados durante
a expansao do cinema de 1950 e do comeco do Cinema Novo, procuraram meios de testar
o fazer filmico para expressar a propria relagdo com a cdmera e com 0 momento vivido,

todavia, essa producdo mostrou uma verdadeira pluralidade de visdes.

A diversidade do cinema marginal é vista pelo pesquisador Ferndo Ramos como
estando presente no discurso e na préatica desses realizadores, visto que hd uma grande

variedade de longas-metragens executados por grupos distintos em S&o Paulo, Rio de
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Janeiro, Minas Gerais e até Bahia. Segundo Ramos essa difusdo “parece ter percorrido
como pdlvora o cenario do cinema brasileiro no inicio da década de 70”. E continua sua
explicacdo ao afirmar:
No entanto, o que os caracteriza mais profundamente como ‘marginais’
é exatamente a utilizacdo desta linguagem num segundo nivel, como
‘curtigdo’ enquanto referéncia, ndo tanto reflexiva, mas debochada, e
contendo, de qualquer forma, a dimensdo metalinguistica da utilizacao
de um estilo. A fragmentacdo da narrativa aparece também no

horizonte, tensionada no caso pela presenga proxima da exibicdo no
circuito comercial. (RAMOS, 1987, p. 69)

A presente pesquisa ndo pretende ocupar o lugar de agente definidora do que é
Cinema Marginal. Ela parte do entendimento de alguns autores, principalmente Fernédo
Ramos e Ismail Xavier, que existiu um periodo do cinema nacional no qual um grupo de
jovens apaixonados pelo fazer cinematografico puderam experimentar essa linguagem.
E, ao fazer isso, encontraram no uso da camera e da luz um meio de expressar sua visao

sobre o contexto ditatorial vivido no pais.

Portanto, entende-se Cinema Marginal como um conjunto de filmes produzidos
dentro de um espaco de tempo, segundo Ramos, entre os anos de 1968 e 1973. Esse
recorte é dado pois, a partir de 1973, a producao se pulveriza ainda mais e perde a forca
vista nos anos anteriores. Ainda tendo como base o pensamento de Ferndo, é possivel
destacar dois filmes que podem ser considerados como marcos do inicio dessa onda
experimenta brasileira. Como ja citado, O bandido da luz vermelha (1968), primeiro filme
de Sganzerla e A Margem (1968), que também foi o longa de estreia de Ozualdo Candeias.

(Ver Anexo Il — Figuras

Delimitado esse espaco temporal e de definicdes, o presente trabalho quer
entender como as experimentacdes aconteceram em relagdo aos aspectos técnicos desses
filmes e como isso pode estar integrado com uma vontade de questionar o cenério da
época. Para tanto serd necessario entender as possiveis relacdes politicas e 0s movimentos
de cdmera, 0 uso da luz ou a auséncia de iluminacdo, a posicao dos atores em funcdo ao

ponto de vista do espectador.
4.3. Marginalidade politica

Como ja foi afirmado, ndo se pode apontar o cinema experimental como fonte

de conscientizacéo politica. Contudo, Ramos apresenta alguns pontos de contato e retoma
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a ideia de como a violéncia e o horror presentes na realidade do pais foram essenciais

para desenvolver a linguagem experimental dessa geracéo.

O préprio nome “marginal”, segundo o autor, aponta para este viés subversivo.
O pesquisador relata que a esquerda e os autores marginais tiveram algumas relacdes,
ainda que, segundo o proprio Ferndo, esparsas. Julio Bressane, por exemplo, conheceu o
lider revolucionario Marighella®!, em 1967, em Cuba. Depois desse encontro, o diretor
afirma seu gosto pela parcela thriller do terrorismo. Bressane ainda comenta, de acordo
com o relato de Ramos: ‘o manual do guerrilheiro urbano deu muito cinema, a Belair tem
muito disso, de fazer um filme em trés, quatro dias, montar no negativo, fazer filme com
um prego cem vezes menor que o produto’, (BRESSANE apud RAMOS, 1987, p. 35)

Ainda que sem bandeiras revolucionarias, com um discurso fragmentado e,
muitas vezes, desarticulado, preocupado em curtir 0 sexo e as drogas, 0S meninos e
meninas imersos na cultura marginal apresentavam um ponto comum com 0S grupos mais
engajados politicamente. Essa era uma geracao que, ora buscava trazer a politica para o
comportamento, ora levava o comportamento para a politica (BENJAMIN apud
VENTURA, 1988, p. 33)?

Para arrematar a ideia do cinema marginal como uma linguagem capaz de se
expressar politicamente frente aos acontecimentos da sua época, é possivel retomar o
pesquisar Fred Coelho que coloca a cultura underground brasileira sob uma perspectiva

mais atuante.

Assim, a perspectiva da marginalidade ndo parece ser um mero rétulo
estigmatizante ou um breve desvio ‘desbundado’ de drogados e de
hippies em nossa produgdo cultural, mas sim uma tomada ativa de
posicdo, uma estratégia de ataque e de defesa de um grupo que produziu
intensamente e de forma coletiva durante trés anos. Nesse sentido, a
relacdo entre ‘dominante/dominado’ ou ‘consagrado/marginal’ nesse
contexto é mais do que uma simples diade de poderes, indo em diregdo
a propria légica de funcionamento desse espaco de producdo cultural e
descolando o estigma do ‘menor’ ou ‘alternativo’ desses produtores
culturais. (COELHO, 2010, p. 205).

11 Carlos Marighella foi escritor, poeta e politico que veio a se tornar uma das principais cabecas
da resisténcia armada até a sua morte, em 1969.

12 César Queirdz Benjamin, Cesinha, durante a ditadura militar foi membro do MR-8.
Atualmente, Cesinha é cientista politico e jornalista. Seu depoimento esta presente no livro de Zuenir
Ventura: “1968: o ano que nao acabou”.
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Essa pesquisa busca compreender como essa tomada de posicao influenciou a realizacao
dos filmes, suas questdes técnicas, principalmente a fotografia das produgdes marginais.
Para tanto, além de uma analise filmica é preciso conhecer um pouco mais sobre o aparto

cinematogréafico que era utilizado.
4. 4. LLuz ambiente, cAmera na mao e acao improvisada

A partir dai se encontra aberto o campo para aproveitamento de uma
série de elementos estéticos condenados pela tabela valorativa do
Cinema Novo, o que provoca os conflitos conhecidos. Entre estes
elementos, essencialmente urbanos, poderiamos destacar: as histérias
em quadrinhos, a propaganda, o romance policial, os meios de
comunicacdo de massa (radio, TV) e suas mensagens (cantores de ié-
ié-ié, locutores cafajestes, mocinhas apaixonadas, galds cafonas, etc.),
o0 jornalismo sensacionalista, 0 proprio cinema em sua vertente mais
consumista, etc. (RAMOS, 1987, p. 80-81).

As experimentacOes cinematograficas desse periodo procuraram matéria prima
em diversas areas, desde a sociedade de consumo, até nos meios de comunicacdo de
massa, como destaca Ramos. Além disso, seu modo de assimilar todas essas influéncias
também foi alternativo. Isso significa que as cameras e o material usado condiziam com
todo o espirito marginal dessa geracdo. O olhar experimental colaborou para o uso de
equipamentos diferentes daqueles que eram usados em produ¢des mais elaboradas. Outro
ponto importante foi o baixo orcamento: um dos fatores decisivos para que os diretores

usassem novidades acessiveis como as cameras Super-8.

Para desenvolver um pouco mais esse aspecto, a pesquisa traz o pensamento de
Rubens Machado Junior, professor da Escola de Comunicacdo da Universidade de Sao
Paulo. Rubens desenvolve suas ideias a partir do uso da Super-8 nas producées da década
de 1970. Ainda que ndo seja o0 objetivo desse trabalho falar extensamente sobre o tema,
ou se comportar como um catalogo dos equipamentos disponiveis para os fotdgrafos

marginais, é importante abordar tal aparato técnico.

A preferéncia por determinada camera, como ja dito, foi muito influenciada pela
disposicdo financeira dessa turma. Entretanto, a cAmera Super-8 apresenta algumas
caracteristicas que combinavam com o espirito marginal. Como Rubens Machado

contextualiza, (2013, p. 39)* “O cinema independente, de entdo, era uma das formas de

13As ideias de Rubens Machado Junior que foram usadas nesse trecho do trabalho estdo presentes
no capitulo A experimentacdo cinematogréafica superoitista no Brasil: espontaneidade e ironia como
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se opor a voga dominante num pais que se integrava pela modernizagdo conservadora”.
E acrescenta a cdmera como uma novidade barata, lancada no mercado para que fosse
acessivel e pudesse contemplar entusiastas do cinema e realizadores amadores. Logo, ela
se tornou popular entre artistas e diretores que se valiam da praticidade que ela

apresentava: uma camera mais leve, de uso quase instintivo.

Machado destaca ainda como o uso dessa camera foi importante para determinar

uma escolha estética, e, também, demonstrar certo posicionamento politico quanto a
exibicdo dos filmes. Por ser um aparto economicamente mais viavel, a qualidade do
negativo ndo era boa, por isso, muitas peliculas apresentam arranhdes, manchas e falhas
por conta do seu armazenamento, do modo como era projetada e de sua relacdo com o
tempo. O professor da ECA/USP conta que essa realidade levava os realizadores a ter
uma relagdo muito mais préxima com sua obra, principalmente, no momento da exibicao.
[...]. Ao circular, o autor ja acaba preferindo ir junto com o filme, seja

por receio de extravio, ou medo da policia pegar, paura de que o

projecionista va mutilar, mascar seu filme; acaba por leva-lo debaixo

do bracgo, ird postar-se ao lado do projetor, ou vai querer ele mesmo

projetar com suas proprias maos. Alguns ficavam divididos entre ficar

colado ao projetor ou posicionar-se para sentir a plateia, afinal sabia ser

uma rara oportunidade para captar reacfes. Superoitista, entdo, ndo

ficava emprestando o filme; temia estrago, perda; ele levava e

projetava. Entéo, de certo modo, isso faz com que as sessfes tivessem

sido irrepetiveis com o hic et nunc, um aqui-e-agora raro — implicando
algum tipo de aura. (MACHADO, 2013, p. 41)

Um dos realizadores marginais que usou a Super-8 para filmar suas producdes
foi o carioca lvan Cardoso. Em 1971, lvan dirige Nosferatu no Brasil, um trabalho em
preto e branco feito com Super-84. Dente as obras que serdo exploradas pela pesquisa
nenhuma delas foi feita com essa cAmera. Entretanto, é valido comentar um pouco da
existéncia desse equipamento por ele representar uma espécie de acdo radical (idem),

caracteristica propria da marginalidade.

Além da Super-8, o cinema experimental usava cdmeras que filmavam em 35mm
e 16mm. O custo do primeiro modelo era mais elevado, logo, ele foi usado em alguns

poucos filmes marginais. J& a cAmera 16 mm era mais leve e um mais acessivel e foi

resisténcia a modernizacdo conservadora em tempos de ditadura, parte do livro Cinema e memodria: o
super-8 na Paraiba nos anos 1970 e 1980, organizado por Lara Amorim e Fernando Trevas Falcone.

14 Informagéo disponivel no texto lvan Cardoso e Torquato Nosferatu: O Super 8 Terrir na
Margindlia 70 escrito por Flavio Rogério Rocha, disponivel em: http://www.rua.ufscar.br/ivan-cardoso-e-
torquato-nosferatu-o-super-8-terrir-na-marginalia-70/. Acessado em 08/07/2016.
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encontrada em mais sets experimentais. Um dado interessante comentado por Fernéo
Ramos é a diferenciagdo entre essas duas cameras no que diz respeito ao publico. Ramos
coloca uma declaracdo de Glauber Rocha sobre a realizacdo de seu filme com viés mais
experimental, o longa-metragem Cancer (1968/1972).
[...] ‘Cancer era um filme que nio tinha sentido fazer em cor ou 35mm.
N&o é um filme comercial, ndo fiz para ser exibido em circuito. E obra
que fiz para me divertir com meus amigos’. Esta defini¢do, colocando
o filme a margem do circuito exibidor, serve inclusive para justificar
sua opcao pelo mercado (representado por O Dragdo) e atacar tanto a
opc¢éo pela marginalidade como as possiveis ilusGes de contato com o
grande publico existentes no Cinema Marginal: ‘eu s6 podia fazer isso
(Cancer) com uma Eclair 16mm. Se tivesse feito em 35mm nio teria
interessado ninguém. E me teria custado muito, para ndo interessar mais
do que aos criticos e a grupos fechados, ou a circulagdo em cineclubes,

sem nenhum interesse para o grande ptblico’. (ROCHA apud RAMOS,
1987, p. 93).

Filmado em 1968, durante a espera de material para o inicio das filmagens de Dragéo da
Maldade contra o Santo Guerreiro (1969), s6 foi lancado em 1972 e apresenta uma

perspectiva bem mais experimental e até marginal.

E, é exatamente pelo filme demonstrar uma vertente alternativa que Glauber
justifica o uso de uma cadmera que filma com qualidade inferior a que ele utilizava em
seus outros trabalhos. Para o cineasta baiano, o experimental deve ser feito com um
material mais barato, pois sera exibido para um circuito mais restrito de pessoas. O que
se pode concluir ao observar o pensamento do cinemanovista e a questdo da Super-8 é

que a propria camera influenciou no tratamento das producdes.

Outros recursos fotograficos como a luz e a posicdo da camera também
expressavam relacOes estabelecidas entre filmes x publico e filmes x contexto da época.
E preciso entender porque a cAmera acompanhava o ator em grandes planos-sequéncia
nos quais, algumas vezes, ndo ha acao, ou, por qual motivo o diretor escolheu filmar uma
cena de tortura com a cadmera na méao. Essas escolhas tém algum propésito politico?

O clima de desespero e agonia existencial predomina. Por qualquer
motivo longos berros sdo representados. A atragdo pela imagem do
abjeto (babas, sengue, vomito, lixo e outros tipos de substéncias
asquerosas) € recorrente. Esses procedimentos delineiam um tipo de
relacdo de agressdo com o espectador, sustentada atraveés de uma

mistura de Brecht, Artaud e pitadas da estética da fome glauberiana.
Trata-se aqui de impedir & boa consciéncia burguesa a fruicdo do
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espetaculo. Na realidade, esses filmes mostram uma juventude que
responde, a sua maneira, aos horrores e temores de uma época dificil e
autoritaria. (RAMOS in RAMOS & MIRANDA, 2000, p. 142).

Para investigar essas questdes foram selecionados um conjunto composto por
trés filmes para que essa analise fosse feita respeitando a multiplicidade da producéo do
Cinema Marginal. S8o os longas-metragens Copacabana Mon Amour, de Rogério
Sganzerla, Jardim das Espumas, de Luiz Rosemberg Filho, e Bang Bang, de Andrea
Tonacci. Todos os trés filmes foram langados em 1970, auge da producdo marginal. Cada
um dos titulos representa diferentes meios de experimentar o cinema como expressdo de
ideias, suas fotografias sdo muito distintas entre si e, por esse motivo, sdo capazes de
traduzir como esses diretores aproveitaram a camera para colocarem seu olho sobre a
historia. Vale ressaltar, mais uma vez, que essa pesquisa nao pretende eleger os filmes
sintese do periodo marginal, muito menos se comportar como um catalogo de titulos. A
existéncia de outras producfes ndo é ignorada, porém, é preciso definir um campo para

que a analise fotografica caminhe.

A coleta de informacgdes sobre essas trés obras se deu através de pesquisas
académicas, bem como entrevistas com alguns dos seus realizadores. Foram ouvidos 0s
fotografos Renaud Leenhardt (Jardim das Espumas) e Renato Laclette (Copacabana Mon
Amour) e o diretor Luiz Rosemberg Filho, (Jardim das Espumas). As entrevistas estéo

disponiveis nos Anexos desse trabalho e foram editadas em um curta-metragem.
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5. AS OBRAS BEM DITAS

Estar a margem seria, assim, uma postura ndo simplesmente de
desisténcia ou de fragueza dos envolvidos, mas uma tomada de posicéo
consciente diante das possibilidades que se ofereciam. Ao fazer parte
das opgdes hegemonicas no interior do “mercado consumidor” ou
compativeis com o “gosto popular”, o artista, em certo sentido, se
inseria no jogo da classe média, pronta para adentrar as portas do
“milagre econdmico” dos anos subsequentes. Além disso, estar
“dentro” desses modelos era praticamente confinar a criatividade e a
inovacdo formal de qualquer trabalho. Assim, a situagéo de se encontrar
a margem necessariamente proporcionava, naquela configuragéo,
novos espacos de agdo e de produgédo. (COELHO, 2010, p. 216-217)

O que o pesquisador Fred Coelho afirma, € que, essa geracdo escolheu se colocar
a margem do processo de producdo. Assim, foi possivel desenvolver uma linguagem
capaz de expressar os olhares de cada diretor e de cada integrante da equipe sobre a
realidade na qual estavam inseridos. Inclusive, a no¢do de conjunto de realizadores
produzindo um filme, de trabalho, coletivo é fundamental para entender um pouco mais

sobre o primeiro filme abordado analisado nesse texto.
5.1. A fénix oxigenada errante

Copacabana Mon Amour faz parte da filmografia da produtora BELAIR,
fundada pelos diretores Rogério Sganzerla e Julio Bressane em 1970, no Rio de Janeiro.
Segundo Ramos, no verbete presente na ECB, os trés meses de vida da produtora foram
de intensa producéo cinematogréafica, pois seus componentes foram responsaveis por seis
longas-metragens, todos feitos no mesmo ano de fundacdo. Além do titulo citado, foram
rodados e dirigidos por Sganzerla: Beth Bomba, a exibicionista (conhecido como
Carnaval na lama, cujas as filmagens estdo perdidas) e Sem essa, aranha. Bressane
dirigiu Barao Olavo, o horrivel, Cuidado Madame e A Familia do Barulho. (Ver Anexo
| — Figuras 13, 14, 15, 16, 17,). O grupo, assumindo uma cria¢cdo conjunta, também rodou

em Super-8 o titulo A miss e o dinossauro (filme que também n&o apresenta registros).

Ferndo também comenta 0s recursos usados por essa turma, comuns a todos
esses filmes: o cotidiano visto a partir de um olhar apurado, com uma liberdade de criagéo
muito grande. Porém, o pesquisador ressalta que essas obras ndo sdo documentais. Cada
uma delas apresenta o que ele chama de “espessura do universo ficcional densa”, mesmo
que fragmentada. Os personagens sdo debochados e apresentam uma carga irbnica muito

forte. Segundo o autor:
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Nesse momento histérico de choques extremos, os filmes da BELAIR
afirmam um espaco onde o berro prolongado € uma figura recorrente,
simultaneamente vinculado & liberacdo das amarras e a ameaca
aterrorizante contra esse movimento afirmativo. Os personagens erram
sem objetivos, tanto no nivel da trama como em um nivel mais amplo,
se pensarmos em qualquer tentativa de representacdo de agentes sociais
no estilo cinemanovista. RAMOS in RAMOS & MIRANDA, 2000, p.
142)

A saida para expressar o desconforto com o contexto que a sociedade brasileira
estava inserida é agredir o espectador, € causar nele esse desconforto. Essa a¢cdo ndo é so
comum nas producdes da BELAIR, mas também nos outros titulos estudados. Porém,
antes de apresentar os outros filmes, se faz necessario mergulhar um pouco mais no

universo criado por Sganzerla.

Filmado nos morros do Rio de Janeiro e na zona sul carioca, Copacabana Mon
Amour, conta com a seguinte sinopse:
Sonia sonha ser cantora da Radio Nacional e para conseguir sobreviver
se entrega a turistas em Copacabana. Seu irmao Vidimar, empregado
doméstico do Dr. Grilo e homossexual, apaixona-se pelo patrdo. A mée
de Sonia e Vidimar, uma favelada, acha que ambos estéo possuidos pelo
deménio. Sénia, que vé espiritos baixarem em seres e objetos 0s mais
estranhos, resolve procurar o pai de Santo Jodozinho da Goméia. E, para
quebrar o feitico que atua sobre seu irmdo s6 vé uma saida: assassinar
0 Dr. Grilo. Indo a casa onde o irmdo trabalha, deixa-se seduzir por

Grilo. Finalmente, rompe-se o feitico que atua sobre Vidimar e este fica
em panico com tudo o que acontecera. (Guia de Filmes, 52/53/54)%°

Fazem parte do seu elenco Helena Ignez, Otoniel Serra, Paulo Villaga, Guara,
Jodozinho da Goméia, Laura Galano e Lilian Lemmertz (participacdo especial). A direcdo
e o roteiro sdo de Rogério, a montagem é de Mair Tavares, a musica é de Sganzerla e
Gilberto Gil, o som foi feito pela Atlantica, os técnicos sdo Onélio e Aluisio Viana, o
laboratdrio de imagem foi o Lider. O diretor de fotografia desse longa é Renato Laclette
e a pesquisa conversou com ele sobre sua participacdo nesse trabalho e sobre sua historia

tanto na fotografia, quanto no cinema brasileiro.

Laclette comecou seu interesse pela linguagem fotografica enquanto
acompanhava a mae botanica, em suas idas ao Jardim Boténico. Nessas visitas, observava

o trabalho de um botéanico alemé&o registrando espécies. Contudo, so6 foi em busca da

15 Texto tirado do site do filme: http://copacabanamonamour.com/ficha.html acessado
08/07/2016. A sinopse também esta presente na contracapa do DVD.
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fotografia profissionalmente depois de abandonar o curso de Fisica, na PUC-Rio. Depois
de um estagio no Jornal do Brasil com uma camera emprestada pelo préprio Alberto
Dines, Laclette, procurou terminar o curso de graduacéo que tinha deixado pelo caminho.
Viajou até Brasilia para acompanhar seus professores, porém, com o golpe militar, o curso

foi fechado, os professores exilados, e Renato procurou a fotografia novamente.

Produzindo fotos para portas de cinema, Laclette descobriu um jeito inovador de
criar texturas quase litograficas nas reproducdes que fazia. A técnica chamou a atengéo
do cineasta carioca David de Neves que contou para Julio Bressane, que estavas
comecando a filmar A Familia do Barulho, e viu a chance de chamar um fotdgrafo
disposto a experimentar para ingressar na equipe. A parceria comegou ali e Renato

fotografou muitas outras vezes com Bressane e tantas outras com Rogério.

Nesse primeiro filme, Laclette trabalhou com uma pelicula muito sensivel, um
“Ferrania 3008, A sensibilidade do material filmico permitiu que ele ousasse,
explorando essa relagdo com a luz, para obter determinados efeitos nas cenas que
envolviam uma exposic¢éo bem saturada. Em uma das sequéncias do longa, Helena Ignez

esta caminhando de uma &rea iluminada pelo sol para dentro de uma casa fechada.

Propositalmente, Renato optou por ndo seguir as normas consideradas corretas e
ndo balanceou a exposicdo, ndo equilibrou as diferencas de luz. Ao assumir essas
diferencas, coloca na tela uma Helena que se materializa quando aparece no ambiente
fechado. Sobre isso, declara orgulhoso:

[...]. N&o é impressionante aquilo?! [...], a luz estava para dentro da casa,
entdo ela vinha do sol e ia se materializando ao entrar, entendeu? Na
sombra, na luz ambiente, dentro de casa. E uma coisa impressionante,
porgue até a técnica da época dizia que vocé tinha de subir a luz interna

para equilibrar com a externa. [...]. A gente resolveu que ndo ia equilibrar
coisa nenhuma, que ia desequilibrar na verdade. %’

Quando questionado se camera da Familia do Barulho apresentava algum

sentido mais politico, Renato responde negativamente, mas comenta um outro ponto que

16 Ferrania € uma marca italiana de peliculas para a atividade fotografica e cinematogréfica.
Segundo Laclette, esse era o tipo mais sensivel de filme da época. Tanto que cineastas como Federico
Fellini s6 usavam essa marca para filmar. De acordo com dados fornecidos pela marca, quase todos os
longas do diretor italiano foram feitos Ferrania, inclusive o classico 8 %. InformagGes disponiveis em:
http://www.filmferrania.it/portuguese/ Acesso em 05/07/2016.

1717 Entrevista concedida a essa pesquisa no dia 28 de julho de 2015. Disponivel no Anexo Il —
Entrevista n® 1
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gerava problemas com o contexto da época. A fotografia desse trabalho com Jalio e do
filme desenvolvido com Sganzerla provocou a censura por ser muito diferente: “Né&o tinha
um sentido, assim, subversivo. Mas a novidade é sempre considerada uma coisa

complicada. Naquela época tudo o que era novo era rejeitado pelo regime”.

As novidades de longa feito com Sganzerla ultrapassaram o uso de uma pelicula
muito sensivel e alcancaram o aparato técnico. Nesse filme, Laclette teve a oportunidade
de filmar com uma camera que trabalhava com 35mm e uma lente anamorfica, garimpada
por Sganzerla antes do inicio das gravacgdes. Sobre a histdria que envolve esse aparato,
ele conta:

Isso foi 0 seguinte, 0 Rogério passou em um cara para alugar material
de camera e trouxe essa lente. J& tinha sido usada na Europa, nédo sei
mais 0 qué e o Rogeério cismou com aquilo. A lente era complicada de
usar porque ela pesava um quilo de vidro e a cdmera tinha um eixo que
puxava tua vista para cima. Entdo, manter aquele negdcio era um trogo
bem complicado..., fazer aquela cAmera na méo, entdo..., mas o que
aquela lente aquela lente fazia? Ela comprimia a imagem, e, depois, na
projecdo, tinha uma outra lente que abria a fazia..., ndo era bem um
CinemaScope'®, era um falso. Era um TotalScope que 0 Rogério curtia
porque eram os filmes de luta de Hong-Kong. Ele sempre falava dessa
historia.

Além desse toque inusitado, deixado nas imagens quando projetada, Renato
ainda se lembra de como o diretor gostava de uma certa atmosfera mitica em torno do
aparato usado para realizar seus filmes. Sobre essa mesma lente, o fotografo comenta que
Sganzerla contava que ela teria sido usada nas filmagens de 8 ¥2 (1963), do diretor italiano

Frederico Fellini.

Curiosidades a parte, Renato comentou mais sobre a experiéncia de colocar uma
camera na rua e abusar do improviso, realizando planos-sequéncia nos quais ele ndo era
avisado sobre o caminho que o ator iria percorrer. “So6 que sabia do roteiro era a Helena,

os atores e 0 Rogério. Ele ndo passava nada do roteiro para mim, era tudo improviso .

Quando, em uma das sequéncias que Helena, interpretando sua personagem

Sonia Silk, caminha pela rua Prado Junior, em Copacabana, e encosta no carro de policia

18 CinemaScope foi uma tecnologia criada, em 1953, dentro da indUstria hollywoodiana,
representada pela da Twentieth Century Fox. Consistia em usar lentes anamorficas para criar imagens mais
largas em relacdo ao padréo visto até entdo. A proporcdo teria saltado de 1.37:1 para 2.66:1 Esse modo de
filmar foi muito comum no final da década de 1950 e comego da década de 1960, para a realizagdo de
filmes widescreen. Informagdes disponiveis em: www.highfidelityreview.com/ Acesso em 08/07/2016.
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estacionado na via, sO restou ao fotografo manter o foco na personagem e seguir filmando.
O que é possivel perceber e retoma a propria fala de Renato é que essas atitudes
demonstram uma postura de enfrentamento. SOnia andava pelo bairro provocando a
camera de Laclette, os transeuntes, 0s carros, a viatura de policia e, dessa forma, o préprio

sistema.

Durante a entrevista, o diretor de fotografia ndo interpretou suas atitudes com a
camera como dotadas de algum sentido politico. Entretanto, fica claro que o ato de filmar
estava, de certa forma, travestido dessa vontade de enfrentamento. Isso pode ser percebido
em um aspecto simples, como a iluminacgao de uma cena, feita sem quase nenhum recurso.
“A época ndo tinha muita luz né, entdo era um cinema com pouca luz né”, Laclette

relembra.

Mesclando cenas com a luz ambiente saturada e com ambientes fechados e
escuros, takes coloridos e material preto e branco, Copacabana Mon Amour marcou a
filmografia da BELAIR e a vida de todos os que participaram da sua gravacdo. Ao
encerrar a conversa, Renato observou a producdo do periodo e concluiu aceitando a
provocacao dessa pesquisa.

Embora a curticdo fosse meio liberada, entendeu? As drogas eram
liberadas..., mas 0 pesado mesmo era a coisa da politica [...] O neg6cio
era bravo [...]. Néo se falava nada, a comunicacao era zero, por isso foi

tdo importante fazer esses filmes, porque conseguia se falar alguma
coisa.

5.2. O éden da tortura e do afeto

“Ndo existe uma fotografia do cinema dito marginal . A frase que abre a analise
do segundo filme escolhido por essa pesquisa foi dita pelo fotégrafo Renaud Leenhardt,
responsavel pela fotografia dos longas do diretor Luiz Rosemberg Filho. O primeiro
trabalho de Leenhardt nessa funcdo foi na fotografia do filme Jardim das Espumas
(1970). A declaragdo foi dada ainda com microfone e cadmera desligados, e, por
conseguinte, ndo apresenta registros no Anexo desse trabalho. Porém, serve como ponto
de partida da entrevista concedida a essa pesquisa em dezembro de 2014, na qual o
fotografo franco brasileiro, conta sobre a sua relacdo com a luz e a cdmera experimental.

Todas as informacOes dessa conversa estao disponiveis no Anexo Il — Entrevista n® 3.
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O pensamento também € util para ser colocado como uma espécie de contraponto
a fala do diretor do longa, Luiz Rosemberg Filho, que também foi entrevistado. Para a
andlise desse trabalho, sera comentado um pouco da trajetéria de cada um desses
personagens, de maneira a construir um panorama sobre a essa produgdo carioca, dos
anos de 1970.

Assim como Renato Laclette, Renaud se interessou pela fotografia estatica antes
de entrar no universo da imagem em movimento. Seu pai tinha uma relagdo constituida
com o cinema francés e o dialogo sobre a sétima arte era algo frequente na sua casa.
Entretanto, Renaud n&o se interessou por essa linguagem em um primeiro momento.

[...]. Talvez, naquela época, eu achasse que nédo tinha experiéncia o
suficiente para saber o que eu queria, talvez eu reagisse mais as coisas.
E isso. Talvez fazendo mais roteiros e dirigindo isso te obriga mais a se
envolver mais, entende? [...] Como o meu pai, uma época da vida dele,
trabalhou com cinema, né, acho que eu fiquei marcado com uma coisa:

guando tem filme para fazer, tem dinheiro em casa. Quando ndo tem
filme, ndo tem dinheiro.*®

A desconfianga com o mercado cinematografico fez Renaud trabalhar com
informatica e encarar o cinema, como ele mesmo coloca, de uma maneira reativa. O
convite para trabalhar com o diretor carioca surgiu e, foi aceito, exatamente como uma
acao e uma reacédo natural. Os dois se conheceram na praia do Arpoador, logo depois de
Leenhardt chegar da Franga, onde foi estudar. E a primeira conversa foi uma discussao

sobre o cinema de Jean-Luc Godard, cineasta francés que encantava Rosemberg.

As filmagens de Jardim das Espumas (Ver Anexo | — Figura 18) ja estavam
marcadas para comecar e Rosemberg ja tinha escalado outro profissional para o posto de
diretor de fotografia. Mas, esse primeiro diretor recebeu uma proposta para fazer um
trabalho remunerado, e, como o filme experimental ndo envolvia orcamento, deixou o
posto. O cineasta experimental se lembrou de novo amigo, recém-chegado do velho

continente, e do seu interesse por fotografia.

Renaud, que ja tinha manipulado cameras fotograficas, nunca tinha filmado um
longa e ao receber o convite teve como primeira reacdo a surpresa: ““[...] foi uma situagéo

muito complicada porque eu ndo tinha a menor experiéncia em fotografia de cinema”. E

19 Entrevista concedida a essa pesquisa no dia 07 de julho de 2015. Transcricdo disponivel no
Anexo Il — Entrevista n® 2
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continua, “Mas o Rosemberg foi tdo insistente ¢ eu também vi que um barato que poderia

ser curtido ali. Entdo eu topei e foi assim que aconteceu”.

Do primeiro dia de gravacdo com Angela R6 R6 no papel principal, o fotografo
conta que ndo produziram nenhum registro. A camera usada para as filmagens, uma
16mm, estava com um defeito que ndo gravou nenhuma das cenas. Leenhardt s6 percebeu
a falha no final da gravacdo e o material foi perdido. O que ndo prejudicou o0 andamento
do projeto, ja que a propria Angela desistiu de atuar e foi substituida pela atriz Fabiola

Francaroli. As gravacdes recomecaram com a nova equipe e o filme foi rodado.

A intensidade das atuacfes nessa obra é um ponto que merece destaque, pois 0
enredo escrito por Rosemberg exigiu uma entrega completa da equipe. O Jardim das

Espumas conta a historia de:

Um planeta extremamente pobre, dominado pela irracionalidade e
opressdo, recebe a visita de um emissario dos planetas ricos, interessado
em acordos econdmicos. Antes de se encontrar com 0 governante, ele é
sequestrado pela facgdo contraditéria do sistema, o oposto de tudo
aquilo que é dito oficialmente. Dois estudantes sdo interrogados sobre
0 seu desaparecimento e mortos, sendo seus corpos, abandonados huma
estrada. O emissario, ao tomar contato com a realidade do planeta,
descobre que vai fomentar um mito que ndo deve ser desenvolvido ali."
(Extraido de Guia de Filmes, 47)%

Sobre essa producdo, o pesquisador Ferndo Ramos (1987, p. 105) destacou, em
seu livro sobre cinema marginal, que é nela é possivel identificar o “dilaceramento
existencial, seguido de forte fragmentagao narrativa” como um “elemento estrutural”. Na
tela e possivel ver esses elementos existenciais refletidos na angustia dos personagens, no
sofrimento empreendido pela tortura. Basta observar os planos proximos aos
personagens, que acompanham o desconforto e a dor, colocando o espectador em uma
perspectiva confusa: ora é observador curioso daquela situacao, ora esta na pele de que é
torturado, ora enfrenta o olhar de que tortura.

Menos voltado para a “curticdo” e mais marcado por algumas
preocupacdes sociais e politicas do Cinema Novo, Jardim das Espumas
é um filme em que a representacdo de um sequestro (tema que se
delineia) acaba atropelada pela encenago da agonia e do desespero. E

nitida a atragdo que exerce sobre a narrativa os de dilaceramento, nos
quais a cdmera se demora tomando todo o tempo necessario para

20 Sinopse extraida do site da Cinemateca Brasielira. Disponivel em: http://cinemateca.gov.br/cgi
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearc
h=1D=014829&format=detailed.pft (acesso 08/07/2016)
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mostréa-los detidamente ao espectador. E é exatamente em torno da
mimese do dilaceramento e da agonia que a narrativa se articula. Sente-
se que ha algo de infinito em sua dimens&o e, por mais que a cdmera 0s
acentue, parece haver ainda mais podriddo e sordidez a ser extraida dos
personagens. [...] Cenas de tortura, berros de agonia: a abjegdo do
mundo constitui o tema central deste filme, a postura diante da sua
inquietante proximidade € a do desespero do lacerante. A representacao
do horror aparece ai como paradigma que norteia a a¢do. (RAMOS,
1987, p. 105-106)

Além da analise tedrica de Ramos, a pesquisa quis entender, a partir da
perspectiva de Renaud, como foi fazer essa camera. Qual foi o olhar do fotografo e do
diretor para captar essa angustia. Quando questionado sobre a orientacdo que recebeu de
Rosemberg para realizar essa sequéncia, Leenhardt contou que a filmagem foi quase
instintiva: “Ah, isso o Rosemberg falou ‘vamos fazer cimera na mao e vamos fazer bem

proximo dos personagens’. [...] ‘e vamos dar essa ideia de movimento intenso e s6’”.

Renaud percebia, entdo, o se trabalho como algo afirmativamente reativo, que
tinha como conceito uma liberdade de criacdo muito grande. Capaz, por exemplo, de
construir planos situados em outras dimens@es a partir de recursos simples como uma
camera em um campo com grama alta. Essa € uma situacdo que o fotografo vivenciou em
Jardim das Espumas quando foi preciso filmar uma cena que deixasse o espectador em
duvida da onde estava: “No caso do matagal vocé ndo sabia bem o que estava
acontecendo. Entdo ai justamente a ideia era dar essa impressdo um pouco surreal né
[..Jum universo que estava associado diretamente com, digamos assim, um momento

mental”.

A experiéncia da fotografia experimental para o fotografo francés era algo mais
intrinseco as condicOes esparsas as quais essa geracdo tinha acesso. Na tentativa de
compreender melhor esse posicionamento, a pesquisa 0 questionou sobre a existéncia ou
ndo de uma fotografia entendida como marginal. Leenhardt explicou como percebia a sua

fungéo e de como ela poderia colaborar para um tipo de cinema esteticamente ousado:

[..] eu acho que a fotografia marginal, ela para mim é uma fotografia
onde existe poucos recursos. [...]. E claro que na medida em que vocé
tem poucos recursos, as vezes vocé tem mais liberdade, pode parecer
paradoxal, mas é verdade. VVocé pode se permitir fazer certas coisas que
em um filme muito profissional..., ah, vocé néo se permitiria. [...]. Entdo
eu acho que o cinema marginal, em termos de fotografia, te permite
isso. Ousar mais, entendeu? E ser criativo em condi¢fes adversas, ou
seja, equipamento quase nenhum.
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Os poucos recursos, as condicdes técnicas ndo tdo favoraveis (poucos
equipamentos) e um contexto social politico totalitario também fizeram do cinema
experimental um outro ponto de descoberta para Renaud. O diretor de fotografia
arrematou suas ideias sobre e experiéncia vivida nos sets de Rosemberg ndo sé como uma
troca de conhecimento cinematografica, mas também, como uma intensa e prazerosa
troca de experiéncia de vida.

[...]. Eu ndo sei também se é porque eu fiz parte de um cinema gque nédo
era um cinema profissional. [...], mas é interessante, porque vocé
estabelece amizade as vezes que duram a vida toda, ou pelo menos
durante muito tempo. Eu agora tenho amizades assim, de vocé se
encontrar, se abracar fortemente, entende? [...]. Ou seja, como se Vocé

tivesse vivido com aquelas pessoas uma aventura e estabeleceu-se uma
certa ligacdo muito forte.

As conexdes comentadas por Renaud estdo presentes, ndo sé no discurso do
diretor Luiz Rosemberg Filho, mas também em sua pratica cinematografica. A relacdo
entre os dois, por exemplo, nasceu em uma conversa nas pedras do Arpoador e perdura
até hoje. E, depois de muitos anos passados e filmes realizados, é capaz de demonstrar

aquilo que o diretor coloca em todas as suas obras: afeto.

Ao falar sobre seu cinema e sobre as concepgOes particulares pare realizar
Jardim das Espumas, Rosemberg falou desse sentimento que conecta todas as suas

relacGes e, também, define o seu trabalho:

Eu acho que essa é a funcdo do cinema. E vocé ir por caminhos nunca
dante navegados. Entdo eu acho que é como o afeto. VVocé ndo pode
dizer ‘Ah eu ndo vou gostar dessa pessoa, eu vou viver bem’. Nao existe
iss0, ndo existe essa certeza. O que é bonito no processo de criacdo ndo
é a certeza de que vocé vai fazer sucesso, ou vai ganhar dinheiro, ou vai
para o Oscar. Tudo isso é besteira. A verdadeira base do processo de
criagdo sdo as relacdes afetivas que vocé consegue estabelecer com que
vocé trabalha. ”

Porém, falar de afeto, encontro e desencontro, em meio a censura e a ditadura
militar era um desafio constante. Foi preciso encontrar recursos para que fosse possivel
expressar as questdes pungentes nas grandes telas. Para o diretor, “[...] a censura é a

linguagem da ditadura”, e vencer esse processo era tdo dolorido quanto enfrentar a realidade de

violéncia e horror instaurados no cotidiano das pessoas.

Exatamente por isso, os seus filmes, ainda que falem de afeto, encontram na violéncia,

muitas vezes demonstrada como violéncia sexual, um forte instrumento para falar sobre a ditadura
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na qual o pais vivia. Filmar O Jardim das Espumas foi, segundo Luiz Rosemberg, “Foi uma barra
muito pesada, com muita raiva, com muito 6dio [...], voc€ se abria por dentro e dizia ‘ndo,
vamos mostrar, nesse momento, que pais é esse’”. E, ao fazer isso, expunha

violentamente as ideias sobre o contexto da época.

O cinema experimental, radicalizando algumas das propostas do Cinema Novo,
grupo com o qual Rosemberg flertava e tinha boas rela¢6es, se mostrava, de acordo com
o diretor, a “maneira mais livre, mais liberta, mais ousada, mais transgressora” de tomar
a frente nesse processo de enfrentamento do contexto ditatorial. E, um dos recursos mais
usados pelos cineastas do periodo, mas principalmente por Rosemberg, foi o sexo.

Viver era uma coisa muito sofrida, era s6 aquilo e aquilo sé ndo basta
para vocé ter ima vida. [...], isso tem que estar dentro de um contexto
maior, de trabalho, de satisfacdo, de encontro, de producéo, ndo de
quinquilharias, mas de pensamento. Mas nada disso era possivel, entdo
0 sexo acabou sendo o refugio. [...], se vocé ndo goza, vocé vomita,

porque vocé adoece. Vocé esta tentando colocar o que esta podre dentro
de vocé.

Colocar a tortura sexual, o estupro, 0 gozo dilacerado natela, se tornou o recurso
para o diretor experimentar com a linguagem cinematografica. Mesmo que isso
significasse enfrentar a censura. No caso de Jardim das Espumas, por exemplo, o filme
ndo foi retido pelo 6rgdo de fiscalizacdo, mesmo com todas as referéncias ao regime
totalitario. Por meio de um recurso de montagem determinado pelo diretor, a censura nao
entendeu que a invasdo militar mostrada no filme, representada pelas imagens do exército
alemdo, funcionava como uma metéfora para a situacao brasileira. Mas em outros casos

a proibicéo ndo era tdo ignorante e impedia o filme de ser exibido durante anos.

A vocacao das imagens cinematogréaficas provocar o espectador, fazé-lo sair do
seu lugar comum, questionar seu contexto e cotidiano, ainda encanta Rosemberg: ™[...],
fazer cinema eu acho que é como se vocé escrevesse uma carta de amor para o0 outro,

entdo tem que ser uma coisa muito de dentro para fora”.

A forga provocativa do cinema experimental e a sua capacidade de se reinventar
e construir cenas icnicas também aparece no ultimo filme analisado por essa pesquisa.
O longa-metragem Bang-Bang (1970) funciona como uma discusséo sobre o que € afeto.
Contudo, ndo o faz como o filme de Rosemberg, que usa a violéncia e o dilaceramento
das relacGes. O trabalho de Andrea Tonacci aborda a questdo afetiva a partir da

metalinguagem cinematografica.
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5.3. Uma ode ao cinema

A analise do terceiro filme escolhido por essa pesquisa ndo conta com o0 apoio
de entrevistas com seus realizadores. A pesquisa nao procurou o diretor Andrea Tonacci
e o fotdgrafo Tiago Veloso por uma questdo logistica. O estudo do filme Bang-Bang (Ver
Anexo | — Figura 19) sera feito a partir dos escritos de Ferndo Ramos na ECB, do estudo
do pesquisador, critico, ator, cineasta e jornalista Jairo Ferreira, presente na obra Cinema
de Invencdo e de algumas declaracBes dadas por Tonacci sobre sua carreira e suas

producdes.

Segundo as informacdes do verbete da ECB, Andrea Tonacci nasceu em Roma,
na Italia, em 1944, e veio para o Brasil ainda pequeno, em 1953. Engenheiro e Arquiteto,
se interessa pelo cinema desde cedo, dando aulas sobre o assunto na Escola de Cinema
Séo Luis, em S&o Paulo, em 1965. No mesmo periodo conheceu o cineasta Rogério
Sganzerla com quem estabeleceu uma forte amizade. Os dois chegam a trabalhar juntos
no curta de estreia de Sganzerla, Documentério, rodado em 1965, no qual Tonacci faz a

fotografia.

Durante a conversa publicada no site da Revista Contracampo, o diretor italiano

comentou um pouco sobre sua relacdo com o cinema:

[...] por exemplo, a minha formag&o como cinema: ndo estudei cinema,
eu estudei engenharia e arquitetura. Mas desde moleque gostava muito
de cinema, ia a cinema, fugia de casa para ir ao cinema, entrava em
filme que ndo podia. E assim, ndo digo todo dia, mas me lembro que
guando a Cinemateca era na Sete de Abril, [a em Séo Paulo, eu assistia
integralmente as programagdes da Cinemateca, entdo assistia a cinema
polonés, japonés, cinema alemé&o, cinema indiano. Mas era uma coisa
meio de descoberta, de revelagdo, algo para o qual eu ndo tinha um
distanciamento critico, era um envolvimento emocional, eu me
identificava, adorava o filme, saia.... Entdo, era o que o filme me
provocava pessoalmente como revelacdo, como descoberta que me
ligava ao filme. E ndo a técnica ou a fotografia ou ndo sei o qué, tudo
isso estava 14, mas.... Mas estudei, fui aprender fotografia [...].
(TONACCI In Contracampo, 2005).

Com a revelacdo do cinema e seu estudo sobre fotografia, Tonacci passou a

investigar mais a linguagem. Em 1965, dirigiu seu primeiro trabalho, Olho por olho. O

2L InformagGes coletadas na entrevista de Andrea Tonacci concedida a revista Contracampo,
disponivel em: http://www.contracampo.com.br/79/artentrevistatonacci.htm (acesso em 17/07/2016). A
entrevista foi realizada em 2005 por Daniel Caetano, Francis VVogner, Francisco Guarnieri e Guilherme
Martins.
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curta conta a historia de um grupo de garotos que vagam por Sdo Paulo e decidem agredir
gratuitamente um desconhecido. (RAMOS, 1997, p. 541). Sobre esse filme, o diretor
declara na mesma entrevista: “[...] eu acho que tinha uma revolta, uma raiva, uma
impoténcia, uma sensacdo, em suma, de achar um caminho [...]. De ter que romper algo

para poder chegar a alguma coisa”.

O texto de Ferndo Ramos na ECB também fala sobre o média Bla bla bla, de
1968. Segundo o pesquisador (1997, p. 541), a produgdo destila uma “acida critica a
politica como discurso, colocando em evidéncia a utilizacdo dos meios de comunicacao
de massa, em uma situacdo que a manipulacdo se volta contra o préprio manipulador”.
Tonacci afirma, na entrevista citada (Contracampo, 2005), que esse é um trabalho que
flerta muito com alguns filmes politicos da época, como Terra em Transe (1967), de
Glauber Rocha: “A ideia do filme é essa. A ideia do filme nédo é fazer um discurso politico
consequente, é mostrar a inconsequéncia da retérica do discurso politico, que é igual em

qualquer lugar”.

No final da década de 1960, Tonacci parte para Belo Horizonte para realizar seu
primeiro longa-metragem: Bang-bang (1970). O texto da ECB traz uma sinopse

resumida;

[...] um homem neurasténico que, durante a realizagdo de um filme, se
vé envolvido em diversas situagcdes, como romance com uma bailarina
espanhola, perseguicBes, discussdes com motorista de taxi e
enfrentamentos com um trio de bandidos “no minimo estranhos” (esse
trio, um dos polos do filme, ¢ composto por “um bandido cego e mudo,
cuja pistola dispara a esmo, um outro bandido narcisista e um terceiro
que ¢ amae de todos e come o tempo inteiro””). (RAMOS apud RAMOS
& MIRANDA, 1997, p. 541)

O longa é um trabalho apurado de construcdo cénica e esvaziamento dramatico.
Tonacci, nesse trabalho, demonstra sua consciéncia sobre o poder da camera, exatamente
por ser fotdgrafo. Logo, a coloca em posicdo de protagonista: o ato de filmar aparece
dentro do filme de maneiras diferentes, seja com o reflexo da cdmera no espelho, seja
com a sua sombra projetada no chdo. E, ao fazer isso, ao colocar a atencdo do espectador

no ato de filmar, transforma o roteiro em um movimento cadenciado de cenas.

Ferndao Ramos (1997, p. 541) compara a representagdo dramatica com “um disco

riscado”, dai essa ideia de um filme cadenciado, com uma agdo que, de tempos em
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tempos, se repete. Tal repeticdo provoca um esvaziamento do significado daquele ato. E

continua:

O filme é construido como uma imensa repeticdo de sintagmas de cenas
gue podem se articular de maneira livre. O objetivo de Tonacci,
segundo revelou em uma entrevista na época, foi realizar uma obra em
grandes planos-sequéncias, independentes entre si, que pudessem ser
intercambiados em qualquer ordem. (RAMOS apud RAMOS &
MIRANDA, 1997, p. 541).

O que o diretor faz é trabalhar seu afeto pelo cinema e pelas relagdes humanas

em um filme em que a fotografia é classica, preocupada com o equilibrio da luz, da

construcdo de planos harmoniosos e bonitos. Ha a presenca do afeto desde a concepgéo

das cenas, até a gravacdo de cada uma delas. Contudo, ndo utiliza imagens que apelam

para a representacdo do visceral e/ou da violéncia, como em Jardim das Espumas de

Rosemberg, nem sexual como em Copacabana Mon Amour. O afeto, em Bang-Bang €

estetizante como fotografia, mas incomodo como imagem.

Sobre esse processo, Tonacci comenta na conversa presente na revista

Contracampo:

E 0 Bang-Bang, toda noite, isso eu me lembro bem, o que estava escrito,
0 que devia ser filmado, sei 14, digamos: Pereio e Jura Otero no bar vao
conversar. Tinha uma sequéncia escrita, didlogos e tal. Mas ai, na noite
anterior, aquilo ali ndo era satisfatorio. A cena era reescrita, totalmente
reescrita de noite como base pra no dia seguinte poder chegar para o
Pereio, para a Jura ou para as pessoas e simplesmente poder dar para
elas, bota-las em uma situacdo e dar para elas, vamos dizer assim,
indicagdes dos sentimentos que eu gostaria que aquilo expressasse — s0.
E, de resto, eu devo, de fato, a essas pessoas... 0 Bang-Bang ndo é um
filme feito s6 por Andrea. E costurado por mim, etecetera e tal, mas ali
tem uma criatividade que essas pessoas botaram. Eu acho que elas
puseram ali um pouco da vida delas. Eu tive a oportunidade, por
exemplo, o conflito afetivo entre Pereio e Jura era um conflito real; eu
simplesmente aproveitei que eles ndo estavam bem, digamos assim,
discutindo, brigavam e etc., para colocar aquela impossibilidade de se
lidar, mas com o desejo de continuar se relacionando. (TONACCI In
Contracampo, 2005)

A questdo da coletividade na producdo também é vista na propria fotografia.

Com um diretor fotografo, Bang-Bang ainda contou com a participacdo do fotografo

Tiago Veloso. Tiago estreou na fungédo de diretor de fotografia no filme O anjo nasceu
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(1969), de Julio Bressane.?? Sobre o resultado dessa parceria, Jairo Ferreira fez uma
analise colocando a cdmera do filme detentora de um grande poder. Ao mesmo tempo
que ocupa a cena enquanto objeto do cenério, se comportando como personagem que
participa do filme, também exerce a funcédo de registrar a acdo. (FERREIRA, 1986, p.
254).
O cinema anti-representativo sacrifica qualquer expectativa, exige
liberacdo da percepgdo, a fim desta moldar o material artistico, criar
uma nova montagem, habitar ou coabitar o solo do diretor. Ele prope
0 espectador como codiretor, copiloto do travelling, acesso da grua,
mestre da panordmica, numa palavra, propde o ativismo. O (nico
compromisso que este cinema mantém é 0 mesmo que nos mantém no

mundo (In der Welt Sein): a presentacdo [grafia e grifo do autor].
(FERREIRA, 1986, p. 255)

Sobre o periodo historico no qual o longa foi feito, Tonacci comenta na
entrevista (Contracampo, 2005) a vontade de provocar usando a linguagem
cinematogréfica. Para o diretor, a ditatura militar incentivava uma reacéo artistica.

Mas vocé sabe de uma coisa, eu fico pensando assim... Os momentos,
nos periodos mais dificeis, mais instaveis, sdo os periodos onde, pelo
menos naguele momento para a gente, é quando vocé tem mais vontade
de dizer alguma coisa. Nos periodos em que esta tudo bem, digamos,
em que vocé estad feliz, que ndo tem que batalhar nada, quer dizer,
batalhar nada ndo existe, mas quando vocé estd muito equilibrado, ai
vira.... Vocé precisa mexer a coisa para ter um pouco de turbuléncia,

para poder existir de novo uma motivagdo. Entdo, no fundo, eu me
provoco. (TONACCI In Contracampo, 2005)

Portanto, é atraves da sua fotografia impecavel, que Tonacci esvazia o sentido
das cenas. Provoca o espectador que espera ver um filme policial, porém, se depara com
uma camera que parodia a acdo. E faz isso com enquadramentos perfeitos e bem
iluminados. O incomodo visual transparece no exagero da acdo: como quando o
personagem Pereio, com mascara de macaco, se joga sobre a namorada tomando-a através
de gestos repetidamente bruscos e animalescos. Ou, ainda, quando a trupe de bandidos,
satira de um grupo de gangsters tipicos dos filmes norte-americanos, se estende comendo

bananas ou espalhando lixo pela cena.

O longa de Andrea sem ddvida é o mais diferente entre os trés escolhidos por

essa pesquisa. Exatamente por apresentar uma fotografia classica e cheia de referéncias

22 Informagdo disponivel no “Dicionario de fotografos do cinema brasileiro”, escrito pelo
pesquisador Antonio Ledo da Silva Neto.

69



ao universo cinematografico de Hollywood (RAMOS, 1997, p. 541). A auséncia de uma
provocagdo politica mais explicita, como a encontrada em Jardim das Espumas (1970),
ndo tira o mérito desse filme, pois ele enfrenta o contexto ditatorial da mesma maneira
que os outros dois titulos. Rogério Sganzerla, Renato Laclette, Luiz Rosemberg Filho,
Renaud Leenhardt, Andrea Tonacci e Tiago Veloso usam o seu cinema provocativo e
cheio de experimentacdes para enfrentar a censura, a tortura e o governo militar através

da resisténcia.
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6. RELATORIO TECNICO - EXPERIENCIA DA MARGINALIDADE

O presente trabalho aborda e procura entender como a fotografia do cinema
marginal foi desenvolvida. Para tanto, foi possivel realizar trés entrevistas com
realizadores marginais do periodo: Renaud Leenhardt, Luiz Rosemberg e Renato
Laclette. Todos esses encontros aconteceram no Rio de Janeiro e tiveram, tanto seu 4udio,

guanto suas imagens registradas.

Uma vez que o exercicio filmico j& tinha comecado ao ligar a cdmera, a pesquisa
decidiu por editar uma parte do material produzido. Dessa forma, o resultado obtido
procura compor com o trabalho tedrico. Esteticamente, o olhar da cdmera procurou
aproveitar os recursos oferecidos por cada um dos ambientes filmados. Se o local oferecia
luz natural, ou foi necessario acender um abajur, ja que a pesquisa ndo dispunha de
refletores, ou quando ndo existia nenhum recurso para a iluminacéo, todas essas situacoes

foram assumidas e estdo presentes no curta.

Portanto, cada uma das gravacOes apresenta uma luz, um enquadramento e
também um som diferente. Ao assumir e usar essas diferencas dentro do filme, a pesquisa
procura encontrar o seu préprio olhar experimental dentro do trabalho. Ainda que o
resultado ndo seja um filme marginal, por uma questdo de ndo pertenceram ao mesmo
tempo histérico, o curta-metragem quer acompanhar as falas dos entrevistados e se

colocar como um trabalho, em alguma medida subversivo.

Bem como a geracdo marginal, o filme foi um trabalho desenvolvido de maneira
coletiva: com dois cameras/ fotdgrafos: Edgenio Bueno e Milton Lopes. Com imagens de
apoio feitas por Isaac Aragdo. Sua edicdo e montagem é de autoria de Jean Costa. O

roteiro, concepcao e direcdo sdo da autora dessa pesquisa.

Quanto aos aspectos técnicos, as entrevistas foram registradas com uma camera
fotografica profissional Canon, modelo T3i. A lente usada nas gravacfes foi uma 18-
55mm. Em dois dos encontros, com Laclette e Rosemberg, o som foi capturado com um

gravador Tascam. Na entrevista com Renaud, o som captado foi o da cdmera.

A primeira delas foi com o fotégrafo franco brasileiro Renaud Leenhardt,
responsavel pela luz e pela cdmera de alguns dos filmes de Luiz Rosemberg. Seu primeiro
filme nessa funcgéo foi justamente O Jardim das Espumas (1970), analisado por esta

pesquisa. O desafio, durante esse didlogo, foi lidar com um ambiente repleto de poluigéo
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sonora. A entrevista aconteceu na casa da pesquisadora, no Flamengo, na tarde do dia 18
de dezembro de 2014. A transcricdo do material obtido esta no Anexo Il — Entrevista
namero 3. As filmagens foram feitas por Edgenio Bueno.

O segundo encontro aconteceu, no dia 7 de julho de 2015, com o diretor Luiz
Rosemberg, em seu apartamento na Lagoa Rodrigo de Freitas. Nessa entrevista,
especificamente, a pesquisadora e o camera Milton Lopes encontraram uma grande
dificuldade para lidar com a auséncia de luz. Com um enquadramento completamente
inusitado, com o entrevistado quase na penumbra, foi possivel dialogar sobre afeto, sobre
politica ditatorial e sobre 0 avango da televiséo na vida dos cidaddos comuns. Rosemberg
é arista plastico e cineasta e foi responsavel pela dire¢do do longa Jardim das Espumas,
bem como AS$suntina das Ameérikas (1976). A transcricdo desse material pode ser

encontrada no Anexo Il — Entrevista niUmero 2.

A terceira conversa aconteceu com o fotografo Renato Laclette, no dia 28 de
julho de 2015, na casa do profissional, no Leblon. Renato desenvolveu uma parceria com
o diretor experimental Julio Bressane e participou da fotografia de muitos dos seus longas.
E responsavel pela fotografia de alguns dos trabalhos desenvolvidos pela produtora
BELAIR, entre eles, Copacabana Mon Amour (1970). Nesse encontro o problema
aconteceu com o enquadramento da situacdo e com a presenca da cachorrinha do
fotografo. Esses pontos foram incorporados ao processo do curta. A transcricdo da
conversa pode ser lida no Anexo Il — Entrevista nimero 1. Esse bate papo também foi
filmado por Milton Lopes.

Outro ponto importante é quanto o uso das imagens de arquivo. A pesquisa ndo
dispde de autorizacdo para o uso de nenhuma delas, entretanto, o curta se comporta como
um exercicio académico e o uso dessas imagens funciona como uma citacdo. Nao é

objetivo desse trabalho desenvolver qualquer tipo de ganho monetario com tais imagens.

O filme se comporta como um exercicio pertencente ao trabalho tedrico. Sua
realizacdo tem por objetivo colaborar na reflexdo teorica e funciona como um meio de

colocar em pratica aquilo que a pesquisa encontrou ao longo dessa trajetoria.

O curta se concentra na figura do diretor Luiz Rosemberg Filho, por ele sintetizar
em seu discurso a importancia do afeto para o Cinema Marginal. Esse recorte foi

escolhido a partir da percepcdo do valor dado as relagbes humanas e ao trabalho coletivo
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pelos realizadores experimentais. Porém, os fotografos aparecem, bem como cenas dos

trés filmes analisados.

Ao assumir as questdes que denunciam problemas, tais como a auséncia de
iluminacdo ou, a dificuldade de encontrar um ambiente silencioso, o presente trabalho se
assume o contexto no qual ele foi feito. Com poucos recursos financeiros e praticos,
dentro de uma busca académica, pelo prazer de experimentar com a camera: o curta-
metragem sobre os personagens da fotografia do cinema marginal concretiza um dos
principais pontos destacados nesse trabalho: a linguagem cinematografica existe para

resistir ao cotidiano através da experimentacao.

Link visualizagdo: https://vimeo.com/175143729
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7. CONCLUSAO

Depois de percorrer o caminho tracado durante 2 anos e meio de pesquisa é
preciso retomar a pergunta inicial para apontar uma possivel conclusdo. Portanto,
apresento a questdo que motivou este estudo: a experimentacdo proposta pela geragéo
marginal, através da fotografia dos filmes produzidos entre os anos 60 e 70, foi capaz de
expressar um determinado posicionamento politico frente ao contexto de repressdo?
Contexto este gerado pelo golpe de 1964, no qual os militares assumiram o governo

brasileiro por 20 anos, restringindo liberdades civis e anulando garantias constitucionais.

O periodo no qual desenvolvi essa pesquisa também foi 0 momento em que mais
questionei a escolha dessa pergunta. Uma vez que quase nenhum autor trata sobre a
questdo da fotografia nessa manifestacdo cinematografica, estudar esse aspecto
necessitou de muito mais leitura sobre os conceitos da fotografia classica. Além de uma
extensa investigacdo sobre a vida profissional e as influéncias assumidas pelos fotografos

de cada um dos longas analisados.

Porém encontrei mais dificuldade no ponto no qual afirmo existir um paralelo
politico entre as producdes marginais e o contexto ditatorial brasileiro. Os filmes e
cineastas estudados nem sempre usaram suas producdes para levantar bandeiras, como a
geracdo cinemanovista fez. O Cinema Marginal sequer configura-se como um
movimento. Suas producdes foram mudltiplas e tinham como objetivo experimentar a

linguagem cinematogréfica.

A procura pelos realizadores desse periodo, através das entrevistas mostradas
nesse trabalho, se deu para tentar entender, antes de mais nada, como eles conseguiram
se desenvolver criativamente durante anos de chumbo do governo militar. Ainda que 0s
fotografos Renaud Leenhardt e Renato Laclette tenham afirmado que néo realizaram um
trabalho engajado politicamente, ambos viveram os anos 60 e 70, e, ao se lembrarem do
contexto no qual estavam inseridos, observaram seus filmes como manifestagdes

artisticas capazes de romper paradigmas e tabus.

Com isso, a investigacao precisava entender o vocabulario filmico e o comeco
da relacdo entre pablico e cinema. Uma vez que, os filmes aqui estudados procuram

experimentar e romper com a logica percebida entre espectador e filme.
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Por isso, ao entender mais sobre a construcéo da linguagem do cinema cléassico,
estava descobrindo como o publico aprendeu a se relacionar com o cinema, entendido
como padrdo. Ao estudar os aspectos técnicos da fotografia, como escolher a luz e a
posicdo da camera para gravar uma cena, estava percebendo que cada uma dessas
escolhas apresentava um significado que deveria refletir o ponto de vista do diretor e do

fotografo.

E quando voltei a pesquisa para o cenario brasileiro e procurei estabelecer uma
linha historica sobre fotografos e produgdes, tomei contato com a transformacéo pela qual
0 cinema nacional passou. Como os profissionais trabalharam com o contexto social e
Como issO representava um cinema que agia e reagia a historia do proprio pais. Dessa
forma, entendi que era necessario chegar até o Cinema Novo e observa-lo com olhar
atento, pois foi a partir dele que as experimentacdes entre fotografia e politica ficaram
explicitas. Podemos ver isso por exemplo na procura pela luz dura do sertdo, capaz de
mostrar o cendrio da regido de maneira a levar o espectador a vagar com 0s personagens

pelas paisagens aridas.

Nesse ponto, quando passe a pesquisar mais sobre o periodo do golpe de 1964 e
a institucionalizacdo do Al-5, que procurei perceber o que levou um grupo de cinéfilos a
ver no cinema um meio de expressdo. Foi exatamente no momento em que me vi mais
questionada quanto a proposta deste trabalho que entendi a importancia dos filmes aqui
pesquisados. As producdes experimentais, pertencentes ao dito Cinema Marginal s&o atos

de resisténcia a um contexto marcado pela opresséo e violéncia.

O longa Copacabana Mon Amour, segundo seu fotografo, Renato Laclette, € um
hino a tudo o que é marginal. Pois fala sobre religiosidade, prostituicdo, sexo, relacdes
homo afetivas em uma época em que todos esses assuntos eram considerados tabus. Os
personagens vagam pelo bairro da zona sul carioca e pelos morros do Rio de Janeiro
improvisando suas a¢des para uma camera que registra as provocacdes. A subversao é

vista através do deboche e do escarnio.

Ja o filme O Jardim das Espumas apresenta um registro que caminha entre o
mundo cinemanovista e o universo experimental. A sua bandeira € politica, contudo, 0s
recursos para abordar a questdo ditatorial passam pelo uso do dilaceramento e da
violéncia. Longos planos de tortura, nos quais a camera esta proxima aos personagens,

transportam o espectador para esse jardim dominado pelo medo e pela dor.
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O terceiro trabalho, Bang-Bang, ndo violenta os sentidos de seu publico, mas
subverte a fungdo da boa fotografia ao colocar na tela sequéncias desconexas e sem
sentido aparente. A composi¢do da cena e sua iluminacdo sdo impecaveis, entretanto, o
objetivo aqui ndo € contar uma historia Hollywoodiana. Ao contrario, € mostrar que o
poder de criacdo e experimentacdo pode ser expressado através da fotografia, mesmo

durante uma ditadura.

E, enfim, apds percorrer esse caminho, conclui que o Cinema Marginal foi um
cinema de resisténcia. As ideias percebidas nos trés longas estudados, sdo criticas severas
ao regime politico representadas a partir de provocagdes, deboches, gritos de socorro,
berros de horror, gemidos de afeto. E, ao fazer isso, cineastas e fotdgrafos estavam
comunicando a ditatura militar aos seus opressores que o poder de criacdo ndo poderia
ser silenciado jamais. Através do avacalho e da subversdo da linguagem, os cineastas

marginais produziram, experimentaram e resistiram.
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ROMA cidade aberta. Direcdo: Roberto Rossellini. Italia: Producdo: Roberto Rossellini,
1945 [producdo]. 1 filme (105 min), pelicula, p&b. Disponivel em:
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BARRAVENTO. Dire¢éo: Glauber Rocha. Bahia: Producdo: Rex Schindler, Braga Neto,
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DEUS e o diabo na terra do sol. Diregdo: Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Produgdo: Luiz
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TERRA em transe. Dire¢do: Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Mapa Producdes
Cinematogréficas, 1967 [producdo]. 1 filme (105 min), 35 mm, p&b Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0B2DVUpCycU.

CANCER. Direcdo: Glauber Rocha. Rio de Janeiro/Roma: Mapa Producdes
Cinematogréficas, 1968/1972 [producdo/lancamento]. 1 filme (86 min), 16mm, p&b.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=_j4KQOiSsxbk

DRAGAO da maldade contra o santo guerreiro. Direcdo: Glauber Rocha. Rio de Janeiro:
Mapa produc¢des Cinematogréaficas, 1969 [producdo]. 1 filme (95 min), 35mm, colorido.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xx_QFips70w

OS guarda-chuvas do amor. Direcdo: Jacques Démy. Franca: Producdo: Mag Bodard,
1964 [producdo]. 1 filme (87 min), 35mm, colorido. Disponivel em:
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8 1/2 . Direcdo: Frederico Fellini. Italia/Franca: Producdo: Angelo Rizzoli, 1963
[producdo]. 1  filme (138 min), 35mm, p&b. Disponivel em:
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O bandido da luz vermelha. Direcdo: Rogério Sganzerla. Sdo Paulo: Producdo: Rogério
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A mulher de todos. Direcdo: Rogério Sganzerla. Sdo Paulo: Producédo: Alfredo Palacios,
1969 [producdp]. 1 filme (93 min), pelicula, p&b. Disponivel em:
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Produtora, 1970 [producdo]. Obra inacabada, p&b. Trecho disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?time continue=241&v=HRb4e00033s

BARAO olavo, o horrivel. Direcfo: Jilio Bressane. Rio de Janeiro: Belair Produtora,
1970 [producdo]. 1 filme (61 min), pelicula, p&b. Cépia da Cinemateca do MAM.
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[produgdo]. 1  filme (60 min), pelicula, p&b. Disponivel em:
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[produgdo]. 1 filme (59 min), pelicula, colorido. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=dxjtWwD8mIl4U

A miss e o dinossauro. Direcdo: criagdo coletiva. Rio de Janeiro/Londres: Belair
Produtora, 1970 [producéo]. Obra inacabada, Super-8, colorido.

JARDIM das espumas. Dire¢do Luiz Rosemberg Filho. Rio de Janeiro: Fotografia:
Renaud Leenhard, 1970 [producédo]. 1 filme (147 min), 35mm, p&b. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=uBppQK8n2wc

IMAGENS. Diregdo Luiz Rosemberg Filho. Rio de Janeiro: Luiz Rosemberg, 1972
[producdo]. 1  filme (68 min), 16mm, p&b. Disponivel em:
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ASUNTINA das amérikas. Direcdo Luiz Rosemberg Filho. Rio de Janeiro: Luiz
Rosemberg, 1975 [producdo]. 1 filme (97 min), 16mm, colorido. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WjkDGr_6Stw

CRONICAS de um industrial. Direcdo Luiz Rosemberg Filho. Rio de Janeiro: Luiz
Rosemberg, 1978 [producdo]. 1 filme (87 min), 35mm, colorido. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=7UMmIzBNevQ

NOSFERATU no brasil. Diregdo: Ivan Cardoso. Rio de Janeiro: lvan Cardoso, 1971
[produgdo]. 1 filme (27 min). Super-8, p&b. Disponivel em: https://vimeo.com/55324768

BANG bang. Direcdo: Andrea Tonacci. Belo Horizonte: Producdo: Nelson Alfredo
Aguilar, 1971 [produgdo]. 1 filme (93 min). 35mm, p&b. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=NaVnuFdtgWM

BLABLABLA. Direcdo: Andrea Tonacci. Belo Horizonte: Producdo: Andrea
Tonacci, 1968 [producdo]. 1 filme (26 min). 35mm, p&b. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=3nvWns4-SUs
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ANEXO | - IMAGENS

Figura 1 — Limite (1931) — Mario Peixoto. Fotdgrafo: Edgar Brasil.

Figura 2 — Limite (1931) — Mario Peixoto. Fotdgrafo: Edgar Brasil
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“MATAR OU CORRER”
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Nelson Camargo

Figura 4 —Na senda de um crime (1954) - Flaminio Bollini Cerri. Fotografo: Chick Fowle.
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Figura 6 — Vidas Secas (1963) — Nelson Pereira dos Santos. Fotdgrafo: Luiz
Carlos Barreto
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Figura 7 — Cinco vezes Favela — (1962) — Episodio Couro de gato - Joaquim Pedro de

Andrade. Fotdgrafo: Mario Carneiro.

Figura 8 — Deus e o diabo na terra do sol (1964) — Glauber Rocha. Fotégrafo:
Valdemar Lima.
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Figura9 —Terraem Transe (1967) — Glauber Rocha. Fotdgrafo: Luis Carlos Barreto/ Dib
Lutfi

Figura 10 — Terra em Transe (1967) — Glauber Rocha. . Fotografo: Luis Carlos Barreto/
Dib Lutfi
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Figura 11 — O bandido da luz vermelha (1968) — Rogério Sganzerla. Fotdgrafo:
Carlos Ebert.

Figura 12 — A margem (1968) — Ozualdo Candeias. Fotdgrafo: Belarmindo Manccini.

89



Figura 13 — Copacabana Mon Amour (1970) — Rogério Sganzerla. Fotdgrafo:

Renato Laclette.

e

Figura 14 — Sem essa aranha (1970) — Rogério Sganzerla. Fotdgrafo: José
Antonio Ventura.
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Figura 15 — Bardo Olavo, o horrivel (1970) — Julio Bressane. Fotografo: Renato

Laclette.

Figura 16 — Cuidado Madame (1970) — Julio Bressane. Fotografo: José Antonio Ventura.
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Figura 18 — O Jardim das Espumas (1970) — Luiz Rosemberg Filho. Fotégrafo: Renaud
Leenhardt.
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Figura 19 — Bang-Bang (1970) — Andrea Tonacci. Fotdgrafo: Tiago Veloso.
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ANEXO Il - Entrevistan®° 1

Transcricdo da entrevista do fotografo Renato Laclette, concedida a essa pesquisa
no dia 28 de julho de 2015. A conversa aconteceu na casa de Renato e contou com
algumas intervencgdes externas como a presenca da cachorra do personagem. O bate papo
durou aproximadamente uma hora e meia, contudo, as partes com intervengéo externa e
eventual questdo pessoal, ndo ligadas a essa pesquisa, foram omitidos da transcricao.
Cabendo a entrevistadora assumir esses cortes. O modo de falar de Laclette foi preservado

de maneira literal, por isso ha muitas marcas de oralidade na transcrigéo.

O texto grafado em negrito corresponde a fala da pesquisadora, 0 texto sem essa

marcacdo estd na voz de Renato.

*k*k

E o seguinte, eu ja pesquisei bastante sobre a sua trajetoria, mas eu gostaria
de saber como comecou na fotografia. Ah bom, fotografia é o seguinte, minha mée era
boténica e gostava muito de fotografia, ai, no Jardim Boténico, tinha um alemé&o que ele
fazia fotografia, inclusive era umas chapas de vidro. Ele tinha um assistente que era um
pretinho 14 e eu via o jeito que ele ampliava as fotos e disse ‘Mas como é que vocé faz
isso?’. Porque ele ndo fazia aqueles testes, ndo sei se vocé ja viu, fazer aqueles testes de
tempo, ele ndo fazia isso. Ele simplesmente mexia la, ajeitava o diafragma, tum, acendia,
apagava e dava certo. Eu ficava maluco, como é que esse cara consegue fazer um trogo
desse né. Ai eu perguntei para ele, ‘Como € que vocé faz?’, ai ele disse assim, ‘Bom,
primeiro eu boto o negativo la, papel branco, ainda néo € o exposto, o sensivel, para focar
né, ai focava’, ai disse assim, ‘Primeiro eu vou fechando o diafragma até sentir que cria
um volume, ai eu digo ‘Como ¢ o diafragma certo?’, ele continuou, ‘Ai eu faco o seguinte,
eu troco, eu boto o papel sensivel num filtro vermelho, tiro o filtro, apago, ai acendo e
fico olhando para o branco, a hora que da tipo uma inversao na vista eu apago, ta no
tempo certo’. E assim eu aprendi e fiz. Na minha primeira opc¢do eu estudei Fisica,
comecei na PUC, ai depois eu me desentendi & e consegui um estagio no JB, ai foi até...
Eu fiz esse estagio com uma Leiquinha que era do Alberto Dines. Caraca. E, uma 3c,
uma camera dificilima de usar, ai eu fiz 0 estagio todo com essa cAmera. Quando eu estava
para me profissionalizar, Como fotojornalista? E, abriu a Fisica em Brasilia e eu tinha
um contato, eu fiz esse contato e viajei para la com bolsa. Ai estudei feito um desgracado

para recuperar o ano que eu fiquei parado, quando eu terminei, fecharam o curso de Fisica
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e proibiram meus professores de ensinar durante 10 anos no Brasil, podiam ensinar nos
Estados Unidos, mas aqui ndo. Isso foi em? 66 por ai, ai eu digo ‘Ah, pd, eu ndo queria
ir para o exterior...” Depois € o seguinte, era o tempo do Governo Militar Global, eu fiquei
achando que se eu fosse para a Franga seria, ‘O Renato foi para 14, é para la que eles
foram’, risos. Entrei numa noia desse tipo também entende? E ja estava cansado de
comegar, recomegar e levar paulada. Ai eu digo ‘Bom, o que eu sei fazer? > Fotografia.
Ai entrei, comecei como assistente de cdmera, carregando tripe, depois carregando chassi,
depois fazendo o foco. Eu fiz o foco para O Beato, por exemplo. A passeata dos 100 mil
eu fiz o foco para ele® e a gente filmou. Caraca. E, interessante. Ai foi indo acabei que
conheci o Bressane e 0 Sganzerla e a gente fez uma porgéo de filmes juntos, entendeu?
Do Julio entdo, eu fiz um montdo. Depois a gente se desentendeu |4 na época do Gigante
da Ameérica e ai brigamos, 0 Rogério em solidariedade, se afastou também. A trupe do
Cinema Experimental/Marginal, qualquer que seja 0 nome que o critico queira dar,
ela é feita de afetos e paixdes, Desafetos, brigas e € muito interessante observar isso.
E, mas enfim. E foi por acaso, por que O Gigante da América a gente filmou e nessa
época eu morava no Leme. Ai encontrei com 0 Zezinho Sette na rua ¢ ele disse assim ‘P6
0 Julio projetou ali no Meridian, porque vocé nao foi 14? Projetou la para o pessoal da
Globo, nao sei o qué’, Ai eu fiquei irritado. Ele estava me devendo, fui no sindicato e
acionei ele. Risos, eu finalmente atrapalhei a vida dele ja que ele estava me colocando
para tras, eu fiquei irritado. Ai, bom, no final ficou um tempéao esse processo, finalmente
ele me ligou e disse ‘O que vocé quer? E o dinheiro? * Eu digo, ‘Nao, eu quero o que vocé
me deve po’. O advogado queria cobrar o dobro, isso ele ndo pagou ndo, pagou sé o que
devia. Mas o advogado ja estava com medo também, enfim, era uma besteirada. Mas,
enfim, ai foi isso, ficamos afastados um tempéo. Depois 0 Rogério meio que se aproximou
de novo, enfim, mas o Jalio, Julio s6 depois quando precisou do depoimento, ai ele veio
falar, mas também foi so isso e acabou. Entendi. Nada mais. Entendi, bom Renato,
porque esse tema me interessa tanto... E, ai talvez o Renaud j& comegou me
desanimando muito e eu ainda me sinto insegura quando penso sobre isso. Mas é
gue pensando no contexto politico que o Cinema Marginal — vocé se incomoda com
esse termo ou ndo? N&ao, nem, eu acho que para mim.... Ndo faz diferenca. N&o tem
muita importancia. O Cinema Marginal comegou a ser feito.... Esse termo o pessoal

brigava porque foi o Glauber quem inventou meio que para desvalorizar entendeu? Tinha

23 N&o foram encontradas referéncias sobre esse diretor que trabalhou em conjunto com Renato.
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uma competicdo muito grande entre o Glauber e, principalmente, o Rogério e o Julio
também né, porque os 2, os 3 tinham namorado a Helena. E, tem isso! Talvez nem tenha
sido a ideologia, apesar de muito importante. N&o tem nada a ver. Tem a Helena no
meio. SO o0 negdcio é a Helena. Que é, né, é a dama do cinema brasileiro. E o Glauber
tinha um cidme retroativo, uma coisa meio maluca, entendeu, bom, era isso. Bom,
quando eu vejo esses filmes feitos na época, Bandido da Luz Vermelha e depois de
todas as productes da BELAIR, O Sem essa aranha, Copacabana Mon Amour e eu
penso na fotografia, para mim essa fotografia tinha um sentido politico, mesmo com
a camera nao seja na mao, a luz nao esteja tdo cuidadosa quanto Nelson Pereira dos
Santos, por exemplo. Ndo tinha luz praticamente. N&o tinha como fazer. Era uma luz
que eu jogava no canto da parede assim, no angulo, para eu ter um pouco de luz e mais
nada, ndo tinha mais nada. VVocé encara que existe, que eu posso pensar que existe
algum tipo de colocacéo politica com isso? De alguma forma vocé tentar falar sobre
as coisas que estavam acontecendo naquela época. A época ndo tinha muita luz né,
entdo era um cinema com pouca luz né. Nesse sentido tinha. Tinha nesse sentido. Eu me
lembro de uma vez eu falei isso, como se chama o menino que era filho do Dib, que
morreu de overdose? Ai meu Deus, Rogério? Era neto do Assis Ribeiro. Ai, Rogério?
Esqueci! Eu tinha até as anotagdes dele escritas e tal. Ai eu falei isso para ele, fazer um
cinema com pouca luz, ele ficou irritadissimo, porque ele queria usar muita luz e tal. Era
assim, uma meta da fotografia com muitos recursos. Eu ndo estava nessa, eu queria fazer
os filmes da melhor maneira possivel com o minimo de iluminacdo porque ndo havia
recursos também. Era um cinema pobre na verdade. Mas como foi fazer e porque fazer
esse cinema? “Daquele jeito” tudo bem, por que, afinal, era o Gnico jeito, mas por
qual motivo fazer o cinema? Porque o cinema? N&o sei te responder direito. Me
responde da forma que vocé quiser. E, eu ndo sei, porque o encontro entre o Julio e o
Rogério foi uma coisa muito forte naquela época, entendeu? E, ah, espera um instantinho,
jame lembrei. Eu fazia fotografias para a porta de cinema, que antigamente um cartaz era
feito, vocé tinha que fazer vérias fotos iguais, algumas fotos de cena, para ser posto,
arrumado, na porta do cinema. N&o tinha um cartaz, entendeu? Eram fotos assim, uma
colecdo de fotos. E as fotos tinham que ser todas iguaizinhas e tal. Eu fiz isso para o
Fernando Campos, para o Jabour, para 0 Davi Neves e o Davi uma vez me pediu para
reproduzir umas fotos de um album do Tarzan. Ele era fascinado por historias em
quadrinho do Tarzan. Ai eu fiz essas reproducdes e resolvi usar uma técnica que eu

descobri por acaso, entendeu? Uma vez meu cunhado me pediu para reproduzir um
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negativo quadrado, grande assim, de uma parenta dele. E 0 negativo estava super, super
saturado, ai o que eu fiz? Eu peguei um papel horroroso, acho que um papel uruguaio,
que, acho, que era bosnio, se ndo me engano, que so tinha cinza. Porque em época de
crise eles ndo botavam muita prata no papel e o papel ndo dava preto, so cinza. Entéo,
aquele negocio super saturado, com um papel que so tinha cinza deu uma textura de
litografia. Uma coisa bem interessante. Ai resolvi tentar repetir esse troco no Tarzan. Ai
o0 que eu fiz? Eu peguei um filme Plus X que era muito sensivel no azul, iluminei com
lampadas azuis e expus o filme e super revelei, ai repetindo a situacéo do filme ficar super
contrastado e joguei naquele papel e, de novo, deu esse efeito. Ai o Davi ficou muito
impressionado com isso, falou com o Julio. O Julio ia filmar A Familia do Barulho, alias
ele j& tinha comegado com o Lauro Escorel, mas se desentenderam, e ele me chamou. Por
isso que é cofotografia? E, é, na realidade eu fiz o filme praticamente inteiro. Ele fez um
tiquinho do comeco que ndo tem nada a ver. Nem vi o que ele fez. Entdo eu fiz. E ele
arrumou um filme super sensivel, era um ?*Ferrania 300, era o filme mais sensivel da
época. Ai a gente fez umas coisas estranhas do tipo a Helena Ignés vir do sol para dentro
da casa e ela praticamente se materializar ao entrar. Sim, eu assisti esse filme hoje de
manha de novo e eu fiquei impressionada. Eu adoro aquela cena que ela esta na
praia com o vestido e essa cena € usada varias vezes né. Todas as vezes que VOCEs
filmaram vocés colocaram essa cena 14? Pelo menos é a essa impressao que eu tenho.
Foi a montagem que ele fez. E a cena que ela entra e sai de casa... Ndo é impressionante
aquilo? E! Eu penso ‘como é que eles conseguiram essa luz incrivelmente estourada?
Que dia é esse no Rio de Janeiro?’. Ah, ué, a luz estava para dentro de casa, entdo ela
vinha do sol e ia se materializando ao entrar, entendeu? Na sombra, na luz ambiente,
dentro de casa, € uma coisa impressionante, porque até a técnica da época dizia que vocé
tinha de subir a luz interna para equilibrar com o exterior. Para que tudo ficasse mais
ou menos igual. A gente resolveu que ndo ia equilibrar coisa nenhuma, entendeu? la
desequilibrar na verdade. la desequilibrar porque era o que dava para fazer ou
porgue aquilo era uma linguagem...? Nao, ali é a linguagem que o Julio quis dar,
entendeu? Mas como ele tinha visto aquela histéria das fotografias, ele mais ou menos

tinha uma coisa na cabega. E eu me impressionei muito porque ele pegou o album do pai

24 Ferrania é uma marca italiana de peliculas para a atividade fotografica e cinematografica.
Segundo Laclette, esse era o tipo mais sensivel de filme da época. Tanto que cineastas como Federico
Fellini s6 usavam essa marca para filmar. De acordo com dados fornecidos pela marca, quase todos os
longas do diretor italiano foram feitos Ferrania, inclusive o classico 8
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general da Escola Militar e pediu para eu reproduzir. Eu reproduzi para ele. Ai eu digo
‘PO, vocé vai colocar isso no filme?’ Ele disse, ‘Vou’. Eu achei aquilo muito corajoso,
naquela época ele fazer isso, entendeu? E, o filme, ele € uma grande provocagao nesse
sentido. E, provocacdo. Porque ele fala sobre familia. E, por causa disso que eles foram
embora, porque o pai do Julio avisou, ‘olha, tem um dossié de vocés ai’. E o Rogério
nervoso, na época do Copacabana, dizendo assim, ‘Eu posso ser preso por ter feito essas
coisas, que nao sei mais o qué’, Rogério estava em panico ja. Como € que eles
encaravam? Como é que vVocés encaravam isso assim? Ah, eu tinha feito a Fotografia,
eu ndo achava nada de mais ter feito a Fotografia. Eu tinha costas quentes, a verdade é
essa também. Eu tinha trés tios Brigadeiros, ia ser um pouco dificil ser preso pela
Fotografia, era um pouco demais, por causa da autoria da fotografia. Nao tinha nenhum
sentido oculto... ? N&o, pelo menos ndo para mim. Era s6 muito inovador, a Fotografia,
ndo tinha um sentido subversivo. Mas a novidade é sempre considerada uma coisa
complicada. Naquela época tudo o que era novo era rejeitado pelo regime. Mas quando
vocés foram fazer Copacabana Mon Amour essa ideia do Rogério estar nervoso e tal,
de alguma forma afetou a forma com que trabalhou a linguagem? N&o, isso foi no
final, porque isso sO apareceu quando a gente estava terminando ja. Até porque os filmes
da Belair foram feitos assim, 5 meses, 5 filmes, algo assim. E, uma coisa que... E ainda
teve aquele Elyseu. Uma coisa meio todo ao mesmo... Os monstros do Babaloo! Sim!
Os monstros... E vamos combinar? Se aquele filme ndo tem nenhum sentido oculto
eu vejo muita teoria da conspiracéo. Risos, tem aquele, inclusive aquela historia das
goiabadas, lembra? Lembra que tinha uma coisa com goiabadas? Eu fiquei sabendo
depois, é que a 0 Dom Jodo, pai do Dom Jodozinho, desse ai, que é principe ndo sei do
qué. Dom Jodo, aquele que veio para ca? Nao, ndo, o Dom Jodo que era casado com a
Teresa de Souza Campos. Enfim, é um dos herdeiros da Coroa. E o pai desse outro ai, do
Dom Jodozinho, que existe por ai. E ele pegou a fortuna dele e aplicou em uma fabrica
de goiabada. No filme, tem a hist6ria da goiabada. E quando eles puseram, ndo sei o que
eles fizeram de errado na goiabada que quando as latas estavam no cais, deu uma
fermentagdo que explodiu as latas de goiabada todas. Entéo a fortuna deles foi por agua
abaixo, junto com a goiabada, entende? Risos. Ent&o o filme tem todo um.... Didlogo? E,
em cima da goiabada. Caramba, essa parte da goiabada é veridica! Eu ndo sabia
também, fiquei sabendo depois. Mas o Elyseu certamente sabe. Elyseu sabia? O Elyseu
era muito bem informado nessa parte ai. De alguma forma, vocé acredita que era uma

maneira de afrontar, que nédo o regime, mas fazer o publico querer sair do lugar,
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por exemplo. Isso sem duvida. As cenas de violéncia..., uma coisa que me incomoda,
ndo num sentido pejorativo, mas me deixa, enquanto publico, nervosa, sdo a
violéncia e 0 sexo usados de uma forma violenta mesmo. O que perturba é que parece
que a camera acompanha aquela performance. E verdade. Parece que a gente esta
junto com aquilo. Nao foi facil fazer essas coisas ai com o pessoal. O préprio Julio, a
Helena falava, ndo sei o que. Todo mundo foi muito além de si mesmo, entendeu? Com
aqueles filmes. Incomodava de certa maneira até a pessoa fazer um filme. N&o era muito
facil fazer os filmes. Depois, olhar é simples. Mas na hora que vocé esta 14, fazendo
aquelas loucuras todas, ndo é muito facil. E meio complicado. O cara que faz o ditador
dos Monstros do Babaloo era um carregador de caixa de cerveja, um quase mendigo, po.
Caraca. E, o Elyseu colocou ele ali para fazer e ele fez bem, o Badu. Eu acho um
maximo porque o nome dele na ficha técnica esta como Badu. Eu acho que a gente
nem sabe se tinha outro sobrenome pra botar. E era assim mesmo, uma coisa de
producdo entre amigos, de quem estava perto? E. Como era esse trabalho de
performance dos atores? Como era pensar a camera em relacéo a essas atuagdes que
sem sempre eram profissionais e, as vezes, eram performaticas? E, néo sei, isso era
complicado. Néo sei se vocé se lembra na Familia do Barulho tem uma hora que o Guara
sai cantando.... Ela sai cantando pro fundo e depois vai saindo de foco. Ele sai de foco
porque na verdade eu errei. Porque, normalmente, antes a gente trabalhava sempre com
alguém fazendo o foco. Eu tinha que fazer tudo isso sozinho. O Dib fazia também, mas o
Dib ja tinha uma outra.... Ja vinha de uma outra formacdo de cameramen. Diziam que,
inclusive, ele fazia uns exercicios de loga para fazer a camera né?! Risos. E, caramba, eu
gosto muito do trabalho dele, é muito bom. E, as vezes, porque ndo tinha ensaio, 0
problema era esse. Vocé fazer o foco ndo tem nada. Mas o problema é que, se vocé nao
ensaia, ai, naquela hora, eu me atrapalhei. Invés de eu levar o foco para 4, eu trouxe para
ca. No Copacabana Mon Amour também acontece muito isso, quando as meninas
estdo no apartamento. Mas ali é porque ndo tinha espaco. N&o tinha espago, nem
afastamento para eu ter o foco muito legal. Entdo, o foco ficou mais ou menos. Fora isso,
tinha uma lente. Isso eu queria te perguntar, da onde veio essa ideia brilhante de usar
uma lente anamdrfica? Isso foi o seguinte, 0 Rogério passou em um cara para alugar
material de cdmera e trouxe essa lente. Ja tinha sido usada na Europa, ndo sei mais o qué
e 0 Rogério cismou com aquilo. A lente era complicada de usar porque ela pesava um
quilo de vidro e a camera tinha um eixo que puxava tua vista para cima. Entdo, manter

aquele negocio era um trogo bem complicado..., fazer aquela cdmera na méo, entdo...,
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mas o que aquela lente aquela lente fazia? Ela comprimia a imagem, e, depois, na
projecéo, tinha uma outra lente que abria a fazia..., ndo era bem um CinemaScope?, era
um falso. Era um TotalScope que o0 Rogério curtia porque eram os filmes de luta de Hong-
Kong. Ele sempre falava dessa historia. Mas ele inventou a historia de que aquela lente
tinha sido usada no 8 %2, que ndo é verdade, entendeu? Ele vendida essa historia ai que
ele tirou 14 da cabeca dele. Rogério ja era em si meio performatico, vivendo nesse meio
de atuacgéo, imagino que fosse mais ainda. Totalmente, ele inventava coisas assim desse
tipo. E ele ficava ‘ndo, mas essa lente’, porque as vezes ele conseguia, por exemplo, no
Rei do Baralho, a gente filmou, a gente reabriu a Cinédia. E n6s usamos os refletores que
o Orson Wells trouxe para c&. Ai p6, o Rogério cada hora aparecia com um negocio assim
para usar, material diferente. A gente, uma vez, arrumou uma camera de 16mm que
gravava na pista lateral do magnético, entendeu? Uma Auricon 16, filmamos a beca
naquele negocio. E outra vez, a gente foi com um blimp de som pesadissimo. Fomos até
Vila Kenedy pra filmar uma das que ainda era viva, uma das mulheres de Noel Rosa.
Fomos entrevistar ela 14 em Vila Kenedy, que é depois de Caxias. Eu e Rogério, sozinhos,
mais ninguém. Um blimpasso, entendeu? Filmamos em 35mm, som direto. Caraca e
cadé esse material? Isso foi usado por Noel, pelo Noel, alguma coisa assim. Ele fez um
documentario e usou esse material. Eu tive uma relacdo muito maluca com o Rogério. De
vez em quando ele aparecia para me chamar para filmar em 16mm um japonés do Seicho-
No-le, ai a gente ia numa casa de umas pessoas estranhissimas e ele ficava, assim, fazia
perguntas e ficava HAHAHA. Ai todo mundo HAHAHA.. Risos, mas enfim, ai a gente
filmava esse negocio, as pessoas botavam um dinheiro em cima de um movel. Ai quando
chegava o final do negdcio, pegavam um pouco e davam para gente. Risos. E botavam
no bolso o resto. Ganhava para filmar umas coisas la para esse japonés e ele despois
escrevia assim num quadro negro ‘a mente nao existe’. Risos. E experimentando toda
essa linguagem? Ah néo, ai era bom para ganhar um trocado, era uma coisa bem, um
servico. Tipo um servico de encomenda. Agora eu e 0 Rogério fazendo essas loucuras é
que € uma coisa muito doida. Imagino. Eu fico imaginando mesmo o Rogério fazendo

uma coisa dessa bem encomenda.... Dava para dar um toque bem sinestésico a isso

% CinemaScope foi uma tecnologia criada, em 1953, dentro da indUstria hollywoodiana,
representada pela da Twentieth Century Fox. Consistia em usar lentes anamorficas para criar imagens mais
largas em relacdo ao padréo visto até entdo. A proporgdo teria saltado de 1.37:1 para 2.66:1 Esse modo de
filmar foi muito comum no final da década de 1950 e comego da década de 1960, para a realizagdo de
filmes widescreen. Informagdes disponiveis em:
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né? Risos, € muito maluco. E, assim, ndo sei muito bem, porque eu entendo, 0 que eu
queria realmente sentir mesmo é essa experiéncia de fazer esses filmes. Porque o que
mais me impactou no 1° filme, porque Bandido da luz vermelha é muito
hollywoodiano perto de todos os outros. A Mulher de todos também é. E sim, super
hollywoodiano. Mas o Rogério tinha uma obsessao de luz direta ‘eu gosto de luz direta’.
‘Nao quero essa luz para o alto, ndo ¢ documentario’. Mas acontece que a luz direta, ele
ndo tinha dinheiro para alugar material de luz entdo.... Nao podia ser luz direta. N&o
podia ser luz direta ndo. Mas ele queria uma luz direta por uma questao de...? Estética,
ele citava sempre O Bandido, A Mulher de todos e tal. Mas também foram outras
propostas e, eles ainda, aparentemente, dava para perceber, que eles tinham grana
ali. Exatamente. Para bancar isso. Mas ndo adianta, os dois filmes que mais
impactaram de imediato quando eu assisti foram Copacabana Mon Amour e Sem
essa aranha. Sem essa aranha nédo fui eu, foi o Venturinha. Mas o Copacabana Mon
Amour, é chato falar isso ainda em 2015, mas, primeiro, ele tem a Helena Ignez e a
Lemmertz em cenas térridas. Ai tem o Paulo Vilhaca e 0 Guara em cenas térridas.
Ai o filme, ele passa do preto e branco para o colorido de alguma forma. Como foi
fazer tudo isso? Porque e ndo consigo imaginar a gente fazendo isso hoje. Risos, o
mais incrivel foi fazer, foi sair atras dos marinheiros na Avenida Atlantida, entendeu? E
eles eram brasileiros ou eram norte-americanos? Eram americanos, eram marinheiros
norte-americanos que estavam aqui. E o Guara, com aquela faca, dizendo ‘American
friend, money’, correndo atrés dos caras e a camera acompanhando aquilo. Ai como eles
viram que era cinema, eles ndo ligaram muito. Mas colocar uma camera a rua em
1970...? Era uma loucura. Em Copacabana, com a Helena desfilando Iépida e faceira.
E, e ali na Prado Junior ela encosta num carro de policia, vocé se lembra disso? Vocés
fizeram aquela cena assim? Vamos la.... Ela chegou 14 e fez, € ela que resolveu fazer
aquilo e eu fui atras, entendeu? Ela sabia porque fazia parte do roteiro. S6 quem sabia do
roteiro era a Helena, eram os atores e 0 Rogério. Ele ndo passava nada do roteiro para
mim, era tudo improvisado. Entéo vocé realmente, a cAmera tinha que acompanhar....
Eu tinha que inventar ali, risos. Tanto que na Familia do Barulho tem um dialogo que,
de repente, a cAmera esta na Helena ai a cAmera vai indo de cabeca em cabeca. E, €,
é. Porque isso? E, ndo tem nenhuma.... Ndo tinha nenhuma orientacdo técnica? N&o
tinha nenhuma orientagdao. E o Julio, uma vezes, ainda falava assim ‘Vocé fez um
movimento de cdmera que eu ndo te mandei fazer’, risos. Tipo, se vocé se da tanta

liberdade, eu também me dou. Entdo, eu fazia algumas coisas, assim, enlouquecidamente.
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Entendi. Na Familia do Barulho o filme me lembra muito um album de familia e as
cenas parecem compostas como quadros. E verdade. Foi tripé? N&o, tudo na méo. Foi
tudo na mao. Copacabana Mon Amour dé para sentir que a camera acompanha toda
a acao. Todos os filmes sdo na mdo. Os Monstros do Babaloo tambem? Também. Teve
uma cena que o Badu corre atras do filho para bater, a camera corre atras enlouquecida.
E é dificil fazer, manter o enquadramento naquela.... Por exemplo, no Copacabana a cena
da galeria Alasca, quando a Lilian esta chegando, é um plano-sequéncia que vai toda vida.
A Lilian e 0 menino, esquece. Os dois vao la para a Avenida Atlantida, eu atravesso atras
deles. Quando eu cheguei |4, o peso da camera ja tinha ficado tdo forte que a camera
puxou assim e eu ndo enxergava mais pelo visor. Tive que enquadrar por fora. Nao dava
mais para filmar por aqui [aponta visor imaginario]. A camera tinha pesado muito,
entendeu? Mas é linguagem! E, mas ndo. Eu enquadrei por fora com o outro olho igual.
Funcionou. Funcionou porque era aquela lente super. Ah, a lente anamérfica. E, aquela
lente é incrivel, muito legal. E vocé acha que, de alguma forma, essa fotografia....
Outra coisa € vocé colocar uma lente anamdrfica dentro da favela. Era uma loucura. Era
isso que também me chamou a atencdo. Como é que era, além de trabalhar com os
atores, trabalhar com quem nao era ator e estava ali como figurante de passagem.
Tudo improvisado, tudo. E impressionante, a cena que 0s caras estfo batendo e o cara vai
14 e beija 0 musico, aquilo foi tudo no.... A cdmera vira. Risos, risos. E a cAmera volta
de novo e eu s6 pensando ‘meu deus, como eles fizeram isso?!’. Tudo bem entender
como fizeram.... Ndo, porque ai eu ndo sabia mais o que fazer, entendeu? Uma loucura
total né? Ai eu entortei também a camera. Ja que esté tudo torto, da aquela entortadinha
a mais, risos. Como foi fazer na favela? Ah, foi tranquilo. O pessoal tratou a gente muito
bem, ndo teve problema algum. O cinema podia transitar? N&o, a gente entrou.
Simplesmente entramos. N&o se chegou la, ndo teve ninguém da producéo que foi la. A
gente chegou e fez. Até porque a producdo eram vocés mesmos. Era a gente mesmo,
era aquela loucura, risos. O Guaréa as vezes ajudava. Como eu ficava cansado depois de
fazer alguma coisa, eu deixava a camera com ele para poder descansar um pouco,
entendeu? Ai ele me ajudava nesse sentido. Ele era seu assistente de camera, de luz, de
som, dire¢do..., e as vezes atuava para quebrar um galho. Risos, &, ator também. Ele
é otimo. O Guara € uma figura maravilhosa. E 0 Rogério, tem uma outra coisa, aquela
figura do Guara, aquela camisetinha.... Umas semanas antes a gente tinha andado por
Copacabana conversando, sabe. E estar andando com o Rogério me fazia ver figuras a

margem, que normalmente eu ndo enxergava, entendeu? Nao é que ele chamasse a
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atencdo, as figuras se materializavam de certa maneira, sabe. Era como se ele te desse
um olhar marginal. Era como se ele tivesse uma espécie de catalisador dor marginais.
Uma coisa impressionante. Eu lembro que isso me marcou muito. Eu, andando com ele,
perceber que isso estava acontecendo. Como vocé acha que esse olhar marginal
caminhou na sua trajetdéria? Existe até hoje? Ah, mexeu com tudo. Mexe em tudo né.
Vocé tem outra visdo. Se bem que hoje em dia eu ndo vejo as pessoas que eu via...,
mendigo, a maioria é tudo profissional. Eu ndo vejo muito marginal, marginal mesmo.
Mas ent&o, 0 que é marginal para vocé? E, eu ndo acho que deve existir marginais, mas

0 que eu vejo ai pela rua ndo sdo tdo marginais. Sao pessoas integradas ao sistema.

[Renato discorre sobre questfes pessoais, 0 assunto sobre cinema pessoal

volta quando pergunto mais sobre como ele percebia os filmes].

Vendo os atores e vendo os filmes depois, vocé consegue fazer uma leitura,
esse filme diz alguma coisa além do incomodo, além do.... Era um. O Copacabana por
exemplo eu acho um hino a tudo que era marginal, desprezado fora da sociedade,
entendeu? Eu acho muito bonito neste sentido, entendeu? Uma coisa muito apaixonada,
muito bonita, é neste sentido que eu vejo. E A Familia do Barulho, Monstros do
Babaloo, por exemplo. A Familia do Barulho também, eu vejo como..., é...., uma familia
fora dos..., dos esquadros né? E os Monstros do Babaloo também. Risos. E uma outra
familia, que também.... E uma familia muito maluca com a Helena fazendo a menina
mimadinha, ndo sei o qué... vocé viu O Bardo Olavo? Vi! O Bardo Olavo. E queria
saber como é que a cor de alterou alguma coisa. N&do. A cor, eles acharam as latas
quase que vinte anos depois, sei la. Estavam perfeitas. Até a marcacdo de luz foi feita
com de acordo com que estava na lata. E o filme milagrosamente estava preservado,
porque geralmente.... Porque Copacabana Mon Amour.... Perdeu! Completamente ndo
preservado. E. Exatamente. O processo de restauracéo ficou super bacana. E, mas....
Assim, eu..., € uma curiosidade completamente de espectadora: tem uma parte que
fica um tempo consideravel de tela preta e sem audio, mais para o final do filme.
Sim. Tinha imagem? N&o sei. Porque o Rogério, em Copacabana, ele comecou a pirar
em cima de Copacabana que ele comecou a fazer remontagens. Vocé também néao
acompanhava as montagens né? Nao. Eu fiz o filme, é, ficava la. Entdo, depois eu
queria ver pronto né? Mas ndo acompanhava a montagem. E, mais depois, é que anos
depois ele mexeu. No Copacabana. E até o Gilberto Santeiro, que era la da cinemateca,

eles andaram escondendo o negativo do Rogério, porque eles estavam cortando o
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negativo, entendeu? Para fazer uma..., ‘ndo, porque retrabalhar fica melhor ainda’, nao
sei que... Ja tinha umas pegacdes.... E, e eram bravas. Risos. Acho que o Rogério e 0
Orson Wells tinham muitos pontos em comum.... E, tinham. Nesse ponto da
montagem. Era um apaixonado pelo outro. Dialogavam bastante neste ponto. Mas
Bardo Olavo, também em relacdo a vocé filmar com cor. Foi diferente? O Bardo
Olavo é sempre influenciado pela pintura do Visconti. A a casa do Elyseu era cheio de
quadro do Visconti e o jardim era o jardim que o Visconti pintava. E isso tudo me
impregnou demais, entendeu? O Jalio diz que O Bar&o Olavo é o meu filme, risos. Entdo
fala um pouco do Bardo Olavo. Néo, nao, entdo, eu ndo sei. Era por causa desse negocio
de.... Vocé ter bebido na fonte do Visconti... E. Exatamente. Me conta como foi
trabalhar essa luz entdo. Ah foi uma beleza! Umas cores tdo bonitas. O filme neste
sentido é bem diferente. A cor é bem diferente, uma coisa.... O roxo, o vermelho eles
n3o sdo abertos. E, os rosas sdo lindos, entdo é uma coisa, € muito bonito. Eu gostei

muito de fazer, filmar ali, o filme eu n&o entendi. Risos.
[Renato discorre sobre questdes pessoais]

Copacabana é um filme que me atrai porque eu acho que ali, Lilian e
Helena forma uma dupla..., Fantastica né?! Muito legal. Eu gosto mais da Lilian e da
Helena do que da Maria Gladys e a Helena, apesar delas fazerem um par constante.
E, eu também, eu gosto mais. A Lilian é uma pessoa fantastica, uma atriz maravilhosa.
Cria uma luz quando estad em cena que é uma loucura. Acho que € uma figura mais forte
do que a filha. Ver esse pessoal, ver a Beth Faria em cena. E incrivel, mas eu sempre
penso, serd que eles tinham nocédo do que estavam fazendo? A marginalidade ali
impregnada em atores globais. Sim, tem sim. A Beth também era filha de General.
Tinha um carma com filho disso, filho daquilo. Era uma forma também de se afirmar
como rebelde. E claro, sem divida. Mas também tinha muito de curticdo, né. Anos
60’s e 70°s: vamos todos curtir. Como era, ndo sei, essa pergunta talvez soe muito
repetitiva, mas como era essa troca entre curticao e viver esse periodo? Era meio, a
coisa era meio misturada. Embora a curticdo fosse meio liberada, entendeu? As drogas
eram liberadas, mas o pesado mesmo era a coisa da politica. Ai era..., 0 negdcio era brabo.
Vocé com os seus contatos nunca foi perturbado né? Mas eu tomava muito cuidado
né. N&o se podia falar sobre nada. A comunicacao era zero, por isso que foi tdo importante
fazer esses filmes. Porque se conseguia falar alguma coisa, porque nao..., sabe, vocé ndo

dizia nem o sobrenome da pessoa. Vocé so falava 0 nome e acabou, com medo de
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implicacdo em alguma coisa. Esses filmes foram importantes porque eles falavam
alguma coisa, nem que fosse dessa forma rebelde. A cena da Helena, no final. Ah!
Vocé sabia? N&o, ndo. Do vomito né? Do sangue? Aquilo é forte para caramba.
Principalmente depois de todo aquele aloum de familia, né? Isso diz? Ah isso diz,
acho que € por isso que acabaram fazendo um dossié. Se bem que, as vezes, a censura
era meio aleatoria. Ah, mas isso ndo foi nem censura. Era investigagdo dos militares
mesmo. Que o Julio, por ser filho de General, acusaram para o pai dele. Foi explicito: ‘¢
bom ecles sairem fora’. Se a gente ndo tivesse tido um exilio, se a gente tivesse tido a
oportunidade de ver esses filmes continuarem, vocé acha que o cinema marginal
teria feito mais barulho? [Longo siléncio]. Néo, eu acho que o barulho é em func¢éo do
pessoal saber que mexia com a estrutura da época, entendeu? Eu acho que sao filmes que
sO tem sentido na época, por conta de serem, quer dizer, tem. Hoje, vocé olhando fica
impactado com muita coisa. Mas muita coisa era em funcdo da época, porque naquela
época era tudo muito certinho. O cinema estava fazendo pornochanchada, entendeu? Uma

coisa muito ridicula, entendeu? Ninguém tentava falar nada a sério sobre nada, entendeu?

[Entrevista caminha para aspectos ndo relacionados a essa pesquisa e

aborda questdes pessoais].

*k*k
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Entrevista n® 2

Transcricdo da entrevista do diretor Luiz Rosemberg Filho, concedida a essa
pesquisa no dia 07 de julho de 2015. A conversa aconteceu na casa do entrevistado
durante aproximadamente 1 hora e meia. Os trechos que apresentam uma carga muito
pessoal foram suprimidos pela pesquisadora. O modo de falar de Rosemberg também foi

preservado de maneira literal, por isso ha referéncias de oralidade na transcrigéo.

O texto grafado em negrito corresponde a fala da pesquisadora, o texto sem essa

marcagao estd na voz do cineasta.

**k*

Como ¢é que foi fazer aquele filme? Foi uma barra muito pesada, com muita
raiva, com muito odio. Foi um filme feito, movido pelo 6dio, pelo rancor, sabe assim.
Vocé se abria por dentro e dizia ‘ndo, vamos mostrar, nesse momento, que pais € esse’.
Ai a gente botou para fora, ninguém entendeu o filme. O que foi muito bom porque
ninguém entendeu na época. E foi liberado (da censura) né?! E foi liberado porque foi
uma jogada, foi uma jogada muito habil. Fiz um filme de ficcdo cientifica. Nao tem nada.
Vocés colocaram Hitler no comeco. Nada, ndo fizemos nenhum tipo de associacdo. Na
Alemanha levei uma vaia terrivel, minha primeira vaia. Eles ndo conseguiram entender
que o exército alemdo estava, de certa maneira, substituindo a impossibilidade de mostrar
o exército brasileiro e o nazi facismo instaurado no Brasil. Isso, para eles, entende? ‘Va
buscar outra referéncia, o exército alemao nao’. Mas no fundo, no fundo, na Alemanha,
eu vi muito isso, vocé nao pode falar sobre nazismo, que € um assunto assim, parece que
n&o aconteceu, Sujou o povo alemao, e isso, essa sujeira, eles ndo querem aceitar. E mais
OuU mMenos isso que a gente tem entdo, talvez, em falar de ditatura e censura? A gente,
até hoje, ndo consegue falar sobre isso. Ah, mas isso, e acho que é a censura € a
linguagem da ditadura. Com relacdo ao processo de criacdo. Nao hé interesse em pensar
nesse pais. Conta uma histéria de amor, fala bobagem, mas ndo pensa o Brasil. Néo é
fun¢do do cinema pensar o Brasil. E eu falei ‘¢ fung¢do de quem pensar o Brasil?’. ‘Nao,
o0s politicos pensam, nds sabemos o que estamos fazendo, nés temos um projeto para o
pais’. E realmente eu fico olhando e digo ‘Pelo amor de deus né, ndo me venha com essa
historia’. De qualquer maneira eu nao me arrependo de nada, faria tudo de novo, melhor
ainda. Mas porque pensar o Brasil dessa maneira experimental e ousada? Por dois

motivos: porque ndo tinha acesso aos meios de producdo. Colocaram dentro de esquema,
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Instituto Brasileiro de Cinema, Embrafilme, como é a Ancine, burocratas. Que, de certa
maneira, conduzem o que eles acham que devia ser filmado no Brasil. Entdo, elas
aprovavam filmes tipo Independéncia ou morte, Xica da Silva, Dona Flor e seus dois
maridos?®. Enfim, um cinema mais palatavel, do ponto de vista da censura. Eles ndo
queriam que houvesse um pensamento e que as pessoas discutissem ou discordassem da
politica cultural do governo da ditadura. Tinham, eles ndo achavam que estavam na
ditadura, entdo, tinha o Ministro da Educacéo, da Cultura, essas merdas todas, mas, que
no fundo, mas que tinham, quer dizer, tinham um projeto ditatorial. Eles afastavam quem
ndo pensasse daquela maneira. Bom, vamos fazer um filme como Bandido da Luz
Vermelha?’, como Jardim das Espumas, ou mesmo como As$untina das Amerikas, era
uma maluquice, naquela época, fazer um filme desse. Mas eu achei que deveria fazer, que
pelo menos, mostrou claramente que tinha uma censura no Brasil. Que vocé estava
enfrentando uma ditadura militar e que a Embrafilme existia, assim como hoje existe a
Ancine, para negar o processo de criacdo. O processo de criacdo € um processo
fundamentalmente, ele quer conhecer o Brasil. Mas eu parto da relagéo afetiva mais. Meu
trabalho com o Renaud é um trabalho de irm&o, ndo é um trabalho.... Eu ndo tenho
trabalhado de exploracéao, eu ndo uso o trabalho como um sistema de exploracdo com os
operarios de uma fabrica sdo explorados. Entdo eles ndo queriam isso. Eles ndo querem
que haja uma, uma, como se diz, uma filtragem no conceito de trabalho. Eu fiz um filme
também chamado Trabalho, vocé viu? Pela ele é Trabalho, s6. Vocé fez essa leva de
filmes..., esse Trabalho vocé fez em video? Fiz em video e deu maior confusdo. Por
qué? Porque ele mostra que vocé ndo é nada diante da maquina. Que voceé € simplesmente
uma reproducdo da ideologia dominante. VVocé trabalha para dar lucro para o patdo e vocé
ndo participa do lucro. Ora bolas, entdo que sentido? Ja ndo é um trabalho criativo, € um
trabalho obrigatdrio, entdo, ndo seria uma substituicdo da escravidao pelo trabalho? O
trabalho ndo transformaria, ndo s6 pretos, como brancos também escravos. Quer dizer, ja
era horrivel os pretos serem escravos, agora eles s&o pretos e brancos. E uma massa levada
e € um discurso, eu estava muito inspirado quando escrevi. Mas ndao passa em lugar
nenhum, ndo passa em lugar nenhum. Mas eu acho que é essa é a funcio do cinema. E
vocé ir por caminhos nunca dante navegados. Entdo eu acho que é como afeto. Vocé nédo

pode dizer ‘Ah eu ndo vou gostar dessa pessoa, eu vou viver bem’. Nao existe isso, nao

% Os longas metragens foram langados e dirigidos, respectivamente, 1972, Carlos Coimbra,
1976, Caca Diegues e 1976, Bruno Barreto.
27 Lancado em 1968 e dirigido por Rogério Sganzerla
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existe essa certeza. O que € bonito no processo de criacdo ndo € a certeza de que voceé vai
fazer sucesso ou vai ganhar dinheiro, ou para o Oscar. Tudo isso é besteira. A verdadeira
base do processo de criacdo sdo as relacOes afetivas que vocé consegue estabelecer com
guem vocé trabalha. E o afeto nesse sentido... Posso fazer uma pergunta
completamente fora? Claro. O que é afeto nesse sentido? Ah isso € legal. Tem um
filme chamado Afeto, que ta também |4. Chama Afeto. Video? Também é da leva de
videos. E, é lindo. Esse filme € lindo, chamado Afeto. Eu acho que afeto é uma coisa que
vocé nao explica. Quando vocé gosta de uma pessoa e vocé diz assim ‘eu gosto de vocé’,
eu ja boto uma interrogacdo. Porque gostar do outro ndo significa saber se gosta. Eu acho
que o grande mistério do afeto é vocé ndo saber exatamente o que ele é. Vocé ndo tem
como verbalizar. Vocé pode fazer duas mil teorias, teses, mas do ponto de vista da relagéo
é extremamente subjetivo. Porque sempre muda de uma pessoa para outra. E sim,
assim, por exemplo, vocé foi & Master Class, o negocio do indio. Vocé nunca esta
preparado para uma relagcdo profunda, de troca, de afeto, de gozo, de prazer, de
entendimento. E ver que a outra pessoa pode ir crescer, pode ir além de vocé, e que bom
que ela pode r além de vocé. Que ela pode se movimentar, independente do seu
investimento na relacdo. E a mesma coisa de vocé em relagio ao outro. Entdo, eu acho
assim, a televisdo pasteurizou o discurso amoroso. N&o existe mais contradi¢do, é tudo
uma linha reta e o afeto € meramente a divida. Ser ou nfo ser do Shakespeare. E gostar
sem ter a certeza de gostar. Mas tem um sentimento nobre ai que a sociedade tenta
esculhambar o tempo todo. Ela quer pessoas que trabalhem fazendo as quinquilharias para
o mercado. Nao livros, ndo filmes, ndo pensamento. O que é pensamento? Eu acho que o
afeto € um mergulho no pensamento. O pensamento do encontro e do desencontro com
VOCcé para encontrar no outro aquilo que pode te dar prazer, aquilo que pode te dar
satisfacdo, aquilo que pode te dar alegria, que pode fazer com que perceba — e eu falo isso
no Dois casamentos 2 - é que € voltar a alimentar uma crianga que tem dentro de vocé.
Eles ndo querem isso, eles querem o envelhecimento, apodrecimento e eles querem que
vocé tenha Eduardo Cunha, por exemplo. Entdo, nesse sentido, ndo do Eduardo
Cunha, por favor, mas nesse sentido o seu cinema é um cinema de afeto.
Fundamentalmente eu acho que é né, eu acho que, se bem que o préprio Jardim das
Espumas tinha cenas de relacionamento, naquela época, imagina fazer com a Angela Ro

Ro, que depois a gente tirou fora, mas imagina fazer com aquelas pessoas surubas e tudo

2 Filme de Rosemberg lancado em 2015
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0 mais. Mas ndo é uma coisa, é a coisa. Eu adoro Pasolini, tenho paixao por Pasolini, mas
o Pasolini filma 120 dias em Sodoma com raiva, com édio. Eu acho que o meu cinema é
um cinema que transcende essa coisa..., se bem que, por exemplo, na conversa da menina
com o embaixador, no Jardim das Espumas os dois se batem, se machucam, se
complicam. Mas ela que toma consciéncia de entrar no lixo, ela néo, ela vai pela estrada,
voceé fica ai, vocé é um bosta, vocé ndo é nada. Eu acho que essa consciéncia, eu acho
que o cinema experimental buscou um outro tipo de consciéncia que ndo era a consciéncia
da aceitacdo imediata dos filmes que eram feitos e produzidos pela Embrafilme, pelo
Instituto Nacional de Cinema, e hoje, pela bosta da Ancine. Entendi e é como vocé disse
pra mim, que o cinema do Pasolini, quando é feito com raiva e tudo o mais, mas uma
coisa que fiquei me perguntando muito e eu me pergunto isso ao longo de todos os
outros filmes experimentais que eu ja vi. Ndo s6 nos seus, mas principalmente nos
seus, eu percebi que existe uma relacdo quase intrinseca entre sexo e violéncia. Nao
sei se posso afirmar isso de alguma forma, eu vi isso, eu acho que é uma relacéo que
é uma coisa que é dependente da outra. Por qué? Isso tem a ver, eu imagino, que
com o contexto. Espero néo estar fazendo uma pergunta téo.... Nao, nao, ndo, é uma
pergunta interessante essa. Eu acho que a gente ndo foi muito... a gente ja foi muito
proibido de ter tudo. Proibido de pensar, proibido de trabalhar, proibido de escrever...,
proibido. Quer dizer, o cinema..., eu ndo me considero nem do Cinema Novo, nem do
Cinema Experimental. Eu me considero a parte. Eu sou a linha do meio, porque tanto
gosto de um lado, quanto gosto do outro. No sentido dos dois lados, eu acho que O Jardim
das Espumas, embora tenha referéncias do Cinema Experimental, tem muito do Cinema
Novo. Que a politica era um foco do Cinema Novo. E eu achava que vocé podia ter o
mesmo foco do Cinema Novo tinha, mas de maneira mais livre, mais liberta, mais ousada,
mais transgressora e ai aparecia o sexo dentro da impossibilidade do momento que a gente
tava vivendo, em que tudo era proibido, tinha uma falsa moralidade, toda impropria. Eu
acho que o sexo, ele ta ligado na politica. Uma vez eu disse isso para o Darcy Ribeiro, e
época de uma exibicdo que houve no Meridiano de Crénicas de um industrial. O Darcy
Ribeiro me disse ‘Ah, vocé comete um erro grave: vocé mistura sexo com politica.”, ‘E’,
eu falei, ‘por isso a gente perdeu poder em 1969°. Nao conseguia separar uma coisa da
outra né, naquela época, na época do regime militar, era tudo muito dificil. Era como se
VOCE sangrasse para gozar, nao saisse do teu pau esperma, saisse sangue. Entdo é como
se vocé ndo gozasse de uma maneira tranquila, livre, criativa. Viver era uma coisa muito

sofrida, era s6 aquilo e aquilo s6 ndo bastava para vocé ter uma vida. Eu acho que isso
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ndo basta para se ter uma vida. 1sso tem que estar em um contexto maior, de trabalho, de
satisfacdo, de encontro, de producdo. N&o de quinquilharias, mas de pensamento, nada
disso era possiveg. Entdo o sexo acabou sendo o refligio. Eu acho que a gente tentou, mas
ndo..., vocé ndo sai por um caminho so, sao muitos caminhos né. Eu acho que o Lénin
fala isso quando ele fez a revolucéo 14 em 1917. Ele dizia que a revolugdo ndo € s6 um
segmento da sociedade. E o pensamento, a cultura, o trabalho, a criagdo, é o estudo. Entéo
é uma totalidade. As coisas das transgressdes dos filmes estavam ai, a gente ndo quer ficar
SO em casa, a gente quer trepar ali na rua. E 0s outros recursos, por exemplo, o uso do
vomito, do esperma? E, exatamente tudo né, quer dizer, eu acho. Se vocé nio goza, vocé
vomita, eu acho isso muito engracado, se vocé ndo goza, Vocé vomita, porque vocé
adoece. Vocé estd tentando colocar o que esta podre dentro de vocé. Porque vocé
representa, de uma certa maneira, porque para sobreviver dentro desse sistema, vocé tinha
de fazer algumas concessdes. NOs tivemos que fazer muitas concessdes e uma delas foi
ter ficar amedrontado diante da censura. Nem por isso a gente deixou de filmar, mas a
gente colocava para fora esse medo, esse horror, essa impossibilidade, essa vontade de
estapear, de sair matando, porque eles estavam matando todo mundo. Ent&o era uma coisa
assim, o que voceé esta colocando para fora € esse vomito envenenado que vocé tem dentro
de vocé, que de uma certa maneira é a sua impoténcia, mas ndo é uma impoténcia que
vocé cultua. Mas que é imposta de fora para dentro, ndo era de dentro para fora. Entdo
quer dizer, entdo ela esta relacionada a essa grande angustia de ndo poder ser feliz. Em
um pais que vocé escolheu para viver. Se a gente pudesse ir embora..., eu até tentei ir
embora, fiquei uns anos fora do Brasil. Mas vocé n&o..., mesmo |4, vocé néo, o que é vocé
14? Nada.

[Entrevista caminha para aspectos pessoais que ndo interessam a essa
pesquisa, a conversa é retomada quando o cineasta comenta sua relacdo com o

cinema]

Entdo, assim, eu achei que o cinema era uma porta para um entendimento maior e mais
profundo e mais poético do que seria esse pais. Entdo, eu fui, assim, me preparando para
entender politicamente sem querer fazer um cinema como o Cinema Novo. O Cinema
Novo queria fazer um cinema especifico né? Eu queria fazer um cinema aberto, né, ndo
queria fazer um cinema assim. VVocé vé hoje certos filmes do Cinema Novo, vocé vé que
eles envelheceram muito e, ndo que eu queira fazer filme para a histéria do cinema,

bobagem isso. Mas eu quis que eles pudessem ter uma representacdo poética da
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resisténcia de todos nds. O Cronica e 0 As$untina de uma maneira mais anarquica, entéo
0 As$untina flerta com os dois lados, flerta com o Cinema Novo, flerta com o cinema
experimental. Cronicas mais com o Cinema Novo. Jardim das Espumas mais com 0
cinema experimental, mas pegando um viés politico. Entéo eu fui fazendo com o cinema

0 que eu ndo conseguia fazer com o meu trabalho no jornal.

[Novamente a entrevista é desviada para questes pessoais e é retomada quando

Rosemberg fala das colagens que desenvolve]

Entdo assim, eu acho assim, que a colagem da essa coisa, a colagem de uma certa maneira
da uma ideia que é um filme alternativo, mas ndo tem nada, tem uma tesoura, um lapis,
uma cola. Eu bato a colagem, fago um buraco boto uma imagem ¢ o cara diz ‘como vocé
fez uma coisa dessas?’ E da. Vocé viu Linguagens? Chegou a ver Linguagens?
Linguagens é um filme feito do nada. A menina estava aqui em casa, tinha acabado de
escrever um texto e disse, vem ca, vocé Ié esse texto aqui pra mim... ai ela leu o texto e
eu disse a partir do texto fui procurar as imagens, ai fui procurando, procurando, depois
aqui ganhou quinze mil reais do canal brasil, prémio do canal brasil. Entdo eu acho isso
que € legal, pd, ndo é vocé jogar e fazer entdo a histéria do porteiro do prédio que fica
cansado, eu acho lindo quem consegue fazer bem isso, porque esse cinema ¢ “realista” ¢
muito chato. Eu ndo tenho paciéncia mesmo. Quando vocé vé no inicio do filme o qué
que € que vai ser o filme, ja quero ir embora. Ndo tenho mais paciéncia pra ficar.
Antigamente eu até ficava, mas agora eu ndo fico mais ndo. Eu disse isso uma vez, eu ndo
tenho privada no lugar dos olhos, eu quero ver coisas poéticas, coisas que me ensinem a
viver melhor, a ser melhor como ser humano, eu nédo to, ndo vou ao cinema, nao faco
cinema pra que as coisas continuem como elas sdo, é assim, uma..., uma sucessao de
inverdades de pessoas que ndo vao acrescentar nada na tua vida. Entao neste ponto eu
posso afirmar se pensar que politica € uma forma de se colocar enquanto cidadéo e
se questionar tudo mais. O experimental é politico. Claro! Nao tenha davida! Mas nédo
tenha duvida! Entéo todas as escolhas que um diretor faz pra colocar no quadros, séo
politicas. Sdo! Mas eu também acho. Mas ndo tem essa coisa. Mesmo a condi¢do ndo
politica, ela e politica. Exatamente! Entdo tudo é politica. Ndo tem essa, essa, 0 cinema
do Curry que eu sempre detestei ou o cinema dos dois filmes do Roberto Faria, Roberto
Carlos contra o diamante cor de rosa. Eu acho que eles sdo politicos ndo €. Ele tenta
dizer que, bom, naquele momento do regime militar era o que era possivel fazer. Mentira!

Podia fazer muito mais coisa e se escondeu em cima da figura do Roberto Carlos como

111



se escondem na figura da Sonia Braga, como se escondem na figura da Fernanda
Montenegro, no fundo no fundo se defendem. Politica & S&o Bernardo, néo é, Terra do
sol, é Terra em transe, o cinema do Nelson né. O cinema do Nelson & um bom exemplo
dessa coisa, quer dizer, o Nelson, que eu acho assim, o Nelson e o Joaquim foram os caras
que amadureceram a linguagem cinematogréafica, eu ndo, eu ndo gostaria de fazer filmes
como eles fazem, mas eles fazem muito bem. E como eu acho. E eu quero fazer um filme
como eu fago. O Leon tentou fazer..., pra mim € o melhor.Até o Glauber tentou fazer
com Cancer. Pois é. Pois é. Cancer é extremamente fora da caixinha. E! Pois é! Ele,
iai, e isso. Essa...isso... Essa . O “X” do problema ta nesta divisao, feita pela critica, pelos
exibidores e pelos distribuidores. Cortaram a laranja ao meio e um lado ficou brigando
com o outro, quando vocé tinha o maior cinema do mundo, que poderia ter sido e ficou o
pior cinema do mundo que € hoje. Vocé vé. Cinemas da Globo. puta que pariu! D4 medo
de vocé. Eu ndo vejo. No trailer eu ja fico irritado. Fico fazendo hora pra entrar. Acabou
o trailer, acabou toda aquela babozeira de banco de, ai vou entrar pra ver o diabo do filme.
Entdo eu acredito que possa sim, ndo tem cinema ndo politico, tudo é politico, a mesma
posicao contra politica, é politica também. Agora, € preciso dar politica uma profundidade
é exatamente o que o Gustavo Dahl, guerreiro, Luiz Rosemberg Filho com a Cronicas de
um industrial, Jardim das Espumas, o Glauber com Terra em transe e o cinema dele feito
na Espanha e feito na Africa. Entdo assim, eu acho que tem uma procura da politica, mas
ndo essa politica oficial, essa politica que vocé sabe que ndo serve pra nada, é s6
representacdo, sdo bufbes representando os partidos bufbes. Entdo eu acho isso né. Eu
acho que o cinema tem mais nobreza, tem, tem mais uma preocupagdo mais afetiva com
a politica, a politica como um instrumento do pensamento foi 0 que agente foi tentar
buscar da maneira como cada um podia, eu gritava, brigava, mas eu ndo me envergonho
da minha abordagem. Naquele momento .... Mais desesperado, mas descrente da... da...
do pais, do mundo, de tudo né. VVocé vé que no final a gente substitui, quando o cara entra
dentro do lixo do desembarque do... do exercito alemdo, do exército americano na
Normandia que ele fez como se fosse procurando o diabo do embaixador aqui. Isso foi
em plena ditadura tinha muito mais significativo que fazer que isso compreenda, uma
bogalidade né. O cara da uma, uma, uma hombridade, uma humanidade embaixador, ndo
teve, nunca teria, porra, que ele representa os interesses da economia americana e dele
desse pais. E deste sentido da quebra, de partir a laranja, o0 movimento de repensar
o0 sistema brasileiro comecou partido, ele comegou, se questionando e conversando,

0s meninos aqui do rio, os meninos de Sédo Paulo. Comegou assim, comegou com uma
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vontade de fazer diferente da Atlantida, da vera cruz, fazer diferente do que estava
dado. E em que momento, e que, assim, vocé ja disse que foram os exibidores, 0s
criticos que partiram essa laranja, mas, enquanto vocé, Rosemberg vivendo tudo
iSS0, COMO VOCE se sentiu que isso aconteceu a partir de que filme, que maneira? A
partir do Golpe né! O golpe foi. 64... acabou! Acabou com aquela tentativa de que se
vinha tendo, antes do golpe tinha “vidas secas” né, tinha uma série de filmes
representados. O proprio cinema do Nelson pereira ndo é. Rio 40 graus né. Ele tinha uma.
Eu acho que era nossa, a nossa a nossa paixdo pelo cinema comecgava por essa, por esse,
observacao que pais era esse. Ninguem estava esperando um golpe nao &, quer dizer, o
golpe foi muito violento assim sabe? Foi uma coisa assim, é... eu acho que agente ainda
ndo tem um distanciamento pra ter uma viséo do que é que foi, do que aconteceu, ao longo
destes anos todos. A gente sabe 0 que aconteceu, mas tiveram muito mais coisas que ndo
reveladas, quer dizer, num.. num ficar cafetinando a tortura, a dor, a miséria, nada disso,
mas eu acho que tudo isso parte de uma coisa mais, mais... €... é... Significativa do ponto
de vista critico daquele momento da histéria do Brasil. Eu te falei isso, ndo sei se falei
isso, que quando eu fui a Brasilia, fui conversar com o Coronel. Coronel falou comigo e
eu perguntei ‘vem ca cara, porque os canais de televisdo sdo dados para familias como a
do Roberto Marinho?’. E ele disse ‘pd, televisdo ¢ um instrumento militar, a gente entre
na sua casa sem pedir permissdo’. Entdo eu acho que esse é o X da questdo. E a luta da
televisao que é um instrumento do poder contra o cinema.... Essa profusao de imagens, o
que tem que fazer é esvaziar esse sentido dessa quantidade e voltar a pensar na imagem
com qualidade, ndo como quantidade. Eu acho 6timo que vocé faca cinema, essa tua
preocupacdo com o sentido da imagem eu acho que é uma coisa nobre, né. Porque todo
mundo quer fazer cinema, agora fazer cinema, eu acho que €, como se VOcé escrevesse
uma carta de amor para o outro, entdo tem que ser uma coisa muito, muito, de dentro para

fora. Ndo é uma coisa muito de fora para dentro.

[Entrevista caminha para questfes pessoais e é encerrada]

*k%k
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Entrevista n® 3

Transcricdo da entrevista do fotdgrafo Renaud Leenhardt, concedida a essa
pesquisa no dia 18 de dezembro de 2014. A conversa aconteceu na casa da pesquisadora
e apresentou algumas intervencdes externas ocasionadas pelo ambiente. Os trechos que
esse fato atrapalhou o fluxo da conversa ou que a entrevista caminhou para aspectos muito
pessoais foram suprimidos da transcricdo. Cabendo a entrevistadora assumir esses cortes.
O modo de falar de Renaud também foi preservado de maneira literal, por isso hd muitos

tracos de oralidade na transcricao.

O texto grafado em negrito corresponde a fala da pesquisadora, o texto sem essa
marcacao estd na voz de Leenhardt.

**k*

Talvez ndo tivesse Cinema Marginal, talvez ndo do jeito que ele foi, se ndo tivesse
ditadura. Porque a ditadura fez com que o Cinema Novo se retraisse, ou seja, muita gente
foi presa, havia o esquema de censura, entdo o Cinema Novo foi freado ali. E eu acho que
o Cinema Marginal ocupou um buraco que o Cinema Novo deixou. N&o porque quis, mas
por forca da realidade. Ou seja, algumas pessoas resolveram fazer cinema assim mesmo
e, obviamente, que fizeram com 0s recursos minimos. Entdo isso se vé no resultado. E
um cinema com poucos recursos. E claro que com poucos recursos Vocé nio
necessariamente faz uma ma qualidade, né?! Mas da para ver que 0S recursos Sao
limitados e eu acho que.... Eu ndo sou um estudioso disso, eu vivenciei um momento, sem
fazer grandes reflexfes. Mas o que eu vejo hoje em dia é isso, 0 Cinema Marginal existiu
porque o Cinema Novo criou um espaco. Eu acho que o que eu me lembro de ouvir
conversas justamente do Neville e do Bressane?®, eles aproveitavam também para se
impor: ‘nds somos o movimento que veio depois do Cinema Novo, mas a gente é legal,
né, a gente tem propostas’. E quando vocé faz um negocio desse, geralmente tem uma
critica. Eu vi muita gente do dito Cinema Marginal criticar o Cinema Novo. Mas vocé
entende que por vir depois havia uma necessidade de romper? E, exatamente, houve
um desejo de romper também. Como te falei, eles ocuparam também uma certa cena.

Porqgue o Cinema Novo, como te falei, se refreou. Teve pessoas que foram

2% Neville de Almeida é um cineasta do periodo marginal
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impossibilitadas de filmar. Aquilo que tinham filmado ndo € mais possivel, porque a gente
ndo pode esquecer que o Cinema Novo, de uma forma geral, tinha uma conotagdo, uma
critica social, e as forcas armadas, elas, evidentemente, quiseram acabar com isso. Quer
dizer, comecou a ser subversivo esse tipo de coisa, mesmo que fosse sutil e tudo o mais,
né? E claro que a sutileza, as vezes, conseguia passar, porque 0s censores n3o pegavam a
sutileza. Mas enfim, eu acho que ndo teve muito disso né. Mas, entdo, pelo dado
momento histdrico e por essa necessidade de ter, vocé disse que o0s cineastas tinham
propostas. Vocé acha que os cineastas dito marginais, existia uma vontade de fazer
alguma coisa em termos politicos ou vocé acha que ndo? Que a proposta deles era se
distanciar disso? Eu acho que, por exemplo, o0 Rosemberg fez um cinema politico, mas
eu acho, como..., como..., eu acho que muita gente no Cinema Marginal resolveu abordar
outras coisas, problemas existenciais. Ou seja, eu acho que uma forma de critica foi a ndo
politica. A ndo politica foi uma forma de critica. Eu lembro uma vez, que teve uma
filmagem do Neville e que um dos atores era 0 Guara, que era um amigo meu na época,
e eu me lembro que ele estava improvisando, tinha muito improviso né? E ele, uma hora
la, no discurso dele falou ‘Nio se da para fazer isso, ndo se da para fazer aquilo, ndo se
da para fazer mais nada nesse pais’. Nao ficou assim, né, mas o que eu quero dizer ¢ que

tinha essa mentalidade.

[ A entrevista € interrompida por aspectos externos e, quando é retomada, aborda a

trajetoria do fotdgrafo]

Né&o, entdo, era uma coisa na verdade que como eu te falei, embora o meu pai tenha tido
uma trajetoria dentro do cinema, ndo s6 dentro do cinema, mas no cinema, evidentemente
que havia um ambiente em casa. Por exemplo, 0 meu pai fez o som do [titulo inaudivel]
sabe? Daquele filme francés que ganhou a Palma de Ouro, etecetera e tal. Entdo tinha,
falava-se de cinema na minha casa. Mas meu pai era uma pessoa, estava mais tempo
preocupado com a técnica. Eu mesmo ia ao cinema como todo mundo, ndo tinha essa
intencdo de fazer cinema. Mas eu tive sim uma época com interesse pela fotografia,
fotografia estatica. Naquela época eu conheci 0 Rosemberg que falava de cinema 24 horas
por dia. E era justamente a época que eu tinha voltado da Franca. A gente se conheceu,
eu me lembro até hoje, foi no Arpoador e ele estava curioso para saber novidades, porque
naquela época, ja 1968, ja estavam, ndo era o auge da ditadura, mas havia uma censura
aqui. Foi antes do Al-5? Foi antes do Al-5, antes do Al-5 ja havia censura, ja havia...,

n&o se via todos os langamentos, tudo..., entdo ele comecou a fazer uma série de perguntas
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sobre cinema, né? E tinha um filme 14, que se ndo me engano, acho que chamava, Longe
do Vietnd que acho que uns cinco cineastas resolveram, porque naquela época tinha
guerra no Vietnd. Entdo eles resolveram fazer um filme com cinco episddios, cada um
falando sobre a guerra do Vietnd, claro que um filme antiamericano né? E um dos
episadios era dirigido pelo Godard e para fazer aquele filme, o Godard foi impedido pelo
Vietnd de filmar 14, porque eles achavam que o Godard ndo era uma pessoa confidvel. Ai
0 episddio do Godard, ele se filma e fica falando que ndo pode entrar etecetera e tal. Ai
eu fiz uma certa critica ao filme, achando que o filme era, o Godard era muito
autocentrado e tudo o mais. Ai o Rosemberg que era fd incondicional do Godard, a gente
comegou a discutir e tudo. Foi assim que comegou a nossa amizade. Ai como ele sabia
que eu estava interessado em fotografia, uma vez ele foi fazer um filme, O Jardim das
Espumas, ai ele falou ‘Ah Renaud...”. Quem ia fotografar o filme era um rapaz chamado
Rubens que ja faleceu. Ai 0 que aconteceu é que no dia da filmagem o Rubens apareceu
e falou para o Rosemberg ‘Ah ndo vai dar para eu trabalhar agora porque pintou um
trabalho remunerado’ e naquele filme n6s ndo estdvamos ganhando, isso é uma das
caracteristicas do cinema, nem todos os filmes pagavam as pessoas, mas muito pagavam.
‘Entdo eu te pego para adiar a filmagem uma semana por conta desse trabalho’, Rubens
falou. Rosemberg falou ‘Impossivel ja esta tudo em cima, todo mundo estd preparado
para filmar agora’. E ai o Rosemberg me chama para que eu assumisse porque ele sabia
que eu tinha o interesse na fotografia e na fotografia de cinema, consequentemente. E ai
foi uma situacdo muito complicada. Porque eu ndo tinha a menor experiéncia em fazer
fotografia de cinema. Mas o Rosemberg foi tdo insistente, eu via também um barato que
poderia ser curtido ali também e eu topei. Entdo foi assim que aconteceu. E o primeiro
dia de filmagem foi um problema porgue eu ja tinha, eu acho que ja te contei isso. Pois e
porque aquela, essa camera, que era uma 16mm, pelicula né, é claro, ela tinha, tem, o que
a gente chama de claquete retrd. Ou seja, no inicio do plano uma lampadazinha acende e
queima alguns fotogramas para vocé ver o inicio da cena realmente né, para vocé depois
poder sincronizar com o som, se alguém estiver captando o som. Depois eu fui me dar
conta disso, essa claquete estava com defeito. Ela acendia e ficava acesa o tempo todo.
Ela sé apagava quando vocé apagava a camera. Entdo eu bem que tinha notado pelo visor
que o negocio ficava meio amarelado, mas a falta de experiéncia, né? Quando a gente foi
ver o resultado estava tudo queimado né. E como meu pai era engenheiro e conhecia um
pouco sobre cdmeras, ele acabou consertando o negdcio. Eu acho até que a gente ndo viu

o resultado, eu falei com o0 meu pai que tinha um negdcio estranho, um troco que fica
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assim. Ai ele falou ‘isso ai ¢ isso’, antes de ver o resultado. E tem uma coisa engragada,
naquela filmagem inicial. O pessoal que fazia parte da equipe, ator, tinha um ator 1a que
era amigo da Angela RO R6 e a Angela era uma menina e tinha convidado ela para atuar
no filme. Fazer uma personagem la. E aquele dia a gente filmou o dia inteiro com ela e,
ai depois, 0 que aconteceu?! Ela nem sabia que queimou o filme, mas ela mesma néo
queria continuar. A gente ia ter que fazer com outra pessoa. E ela acabou sendo substituida
por uma moga chamada Fabiola. No final a Fabiola faz muito bem o papel. Revi o final
ontem. E engracado faz muito bem o papel, é curioso porque ela se entrega, assim
como todos os atores. O papel é se entregar porque a duragdo dos planos é grande,
porque a tortura é real. Pensando nisso, o que isso influi na questao da fotografia?
A duracdo dos planos ser grande, a cena que eles estdo no matagal, que tem como se
fosse um empresario olhando, assistindo aquilo, a cAmera parece acompanhar 0s
movimentos lentos da tortura, parece que a camera também estd torturado o
espectador. Eu queria saber como isso foi conversado. Qual foi a orientacdo que o
Rosemberg deu em termos de fotografia para vocé? Olha esses planos que vocé esta
falando tem um assim, tem outro no matagal, tem um da tortura e um do matagal. Ah isso
ai o Rosemberg falou ‘vamos fazer cdmera na médo e vamos fazer bem proximo dos
personagens’, isso foi, ‘e vamos dar essa ideia de movimento intenso e s6’. Nao teve..., e
a do matagal tinha de dar mais impressédo de movimento ainda. E néo tinha, no caso da
tortura, vocé tinha os personagens, vocé tinha uma pessoa. No caso do matagal vocé ndo
tinha, ndo sabia bem o que estava acontecendo. Entdo ai justamente a ideia era dar essa
impressdo um pouco surreal, né? E outro universo, exatamente, um universo que estava
associado diretamente com, digamos assim, a0 momento mental. Parece uma viagem
mesmo. E, é. Teve algum conceito? Ou ele falou ‘vamos fazer a fotografia que der?
Com a luz que der?’ Porque depois, o Jardim das Espumas é preto e branco e o
As$untina das Amerikas é colorido e eu sei que vocé também fotografou. Eu acho o
seguinte, primeiro, filme preto e branco é mais barato e eu ndo..., ai vocé teria que
perguntar para o Rosemberg, eu acho que ele conseguiu essas latas ndo sei como. Entéo
vamos fazer com o que tinha. N&o foi, ndo teve um planejamento. Que eu me lembre nao.
Tenho isso, consegui a camera e vamos fazer com isso. E também tem muita externa,
teoricamente vocé j& tem a luz a principio. A néo ser que vocé tenha que equilibrar a luz
com rebatedor e tudo o mais né? Pra dizer a verdade, muita cena aquele dia, embora a
cdpia ndo fosse boa, mas € a melhor, muitas cenas tem um contrate muito grande porque

a gente queria filmar de manha. Mas as coisas atrasavam e como num dia ndo podia perder
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tempo, a gente acabava filmando 11 horas, 12 horas, 13 horas, entendeu? O que é
péssimo, entre 11 e 14 horas e 15 horas, no verdo, porque tem mais essa, era verdo, vocé
deveria parar de filmar. A gente tentou fazer isso, mas ndo deu. N&o deu sempre, porque

quando tinha alguma sombra de vegetacdo melhorava e tudo o mais.
[Entrevista caminha para aspectos nédo relacionados ao corpus dessa pesquisa]

Entendi. Mas, assim, bom, eu realmente queria pensar na..., vocé realmente acha
que ndo existe uma fotografia marginal? Mas o que vocé acha que é Cinema
Marginal? N&o, eu acho que a fotografia marginal, ela para mim é uma fotografia onde
existe poucos recursos. Eu acho que é isso, entendeu? E claro que, na medida em que
VOCE tem poucos recursos, as vezes vocé tem mais liberdade. Pode parecer paradoxal,
mas é verdade, vocé pode se permitir fazer certas coisas que num filme muito profissional,
ah, vocé ndo se permitiria fazer maluquice e tudo o mais. Entdo eu acho que o Cinema
Marginal, em termos de fotografia, ele te permite isso. Ousar mais, entendeu? E ser
criativo em condicdo adversa. Ou seja, equipamento quase nenhum, entendeu? Entéo eu
acho que é isso, eu acho que é s6 um reflexo das condicGes de trabalho. Entéo, se vocé
disser ‘Ah! Mas ela ndo tem um estilo proprio?” Mas eu acho que ¢ consequéncia dessas
limitacBes de recursos e de uma certa liberdade. Mas assim, o que vocé, mesmo na visao
pessoal de uma pessoa que estava ali, convivendo com o grupo e produzindo junto,
porgue Cinema Marginal € muito isso, vocé produz com um grupo de amigos, ficar
todo mundo junto, aquele processo. Como vocé acha que isso influenciava naquele
processo, influenciava na auséncia de sentido politico ou nesse “protesto”. Por ter
uma auséncia ser uma forma de protesto. Como isso influenciava no sentido do
filme? Se influenciava de alguma forma, a fotografia, a luz, a fotografia com pouco
recurso. Como isso influenciava? E, no sentido do filme, ou na auséncia de sentido,
pensando na politica, pensando no filme como algo, ndo na politica ditadura
somente, mas pensando no filme como algo que se expressava, com alguma ideia,
alguma visdo de mundo, como a fotografia influenciava nisso? Ah isso, ndo, eu vou
te dizer uma coisa, eu ndo me considero uma pessoa com bastante conhecimento
fotografico para chegar a esse ponto que vocé esta falando. Eu acho que era uma coisa...,
eu também estou aqui falando de Cinema Marginal, eu posso falar no caso do Rosemberg
e de ter participado de algumas filmagens, entendeu? De ter participado de filmagens de
Neville e tudo o mais, sem ter feito parte da equipe. Entdo é basicamente isso que eu Vi.

E no caso Rosemberg, os roteiros dele sdo politicos, o fato de vocé ter gente com
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esparadrapo da boca e tudo o0 mais né? VVocé esta dizendo que ndo da para falar, ndo posso
falar, e tem uma série de outras coisas assim. No caso do Jardim das Espumas né, vocé
vé 0 personagem sendo torturado, etecetera. Entdo os roteiros do Rosemberg eram
politicos, embora o Rosemberg sempre foi contra vocé dizer as coisas muito claramente,
ou seja, ele acha que o espectador precisa fazer um esforco de reflexdo. Ele diz que vocé
ndo pode mastigar demais as coisas, fica chato, etecetera e tal. E, enfim, o espectador
pode trazer reflexdo pessoal. Entdo era isso. Mas, eu acho que..., eu me lembro, por
exemplo, que a gente tem um filme que gente ia fazer e acabou néo fazendo. Inclusive o
Rosemberg ia fazer isso com a Tete Medina, atriz de teatro, uma Otima atriz. Eu me
lembro que o projeto era filmar Macabeth, mais especificamente a Lady Macabeth, a pega
de Shakespeare. Entdo, era um roteiro extremamente politico, né. No caso especifico de
Rosemberg, eu acho que o cinema dele era/é politico. O cinema marginal como um todo,
como ti falei partiu para uma outra dire¢do porque ndo podia dizer as coisas claramente.
Entdo eu acho que vocé, sei 14, por exemplo, uma casa que vocé falou, é, com a... eu me
lembro, por exemplo, falando do Rosemberg, ele tinha, ndo sei se por questdo de ndo
querer 0s recursos, ele tinha como um dos objetivos dele fazer um trabalho de grupo, uma
criagdo em conjunto, isso ele tinha sim, tanto que numa época o filme foi mostrado pro
grupo de teatro americano — depois vou me lembrar do nome... era um grupo justamente,
que fazia uma peca coletiva e esta era uma meta que ele tinha. No caso do As$untina, por
exemplo, varios laboratérios foram realizados com varios autores e estes laboratorios dali
surgiam possiveis cenas para o filme, ali era uma criacdo coletiva, mas sempre sob a
batuta de Rosemberg dizer.... Acho que ndo era a criagdo coletiva no estado puro,
entendeu? Era orientado por Rosemberg, mas havia um certo... entdo acho que isso
caracteriza também que eu me lembro também de filmagem do Neville, havia essa
improvisacdo, ou seja, no cinema comercial tradicional vocé ndo tem muito de
improvisagdo e ali tinha, improvisacdo de texto inclusive né, entdo isso € um outro caso.
Né&o estou respondendo sua pergunta diretamente, mas eu me lembro disso, havia essa
resposta entendeu? No fundo, no fundo, no fundo, voltando para a fotografia eu acho que
havia uma liberdade de trabalho, ou seja, vocé podia, ja que ndo havia um compromisso,
muito forte com o mercado, embora houvesse a ambi¢do de mostrar os filmes, claro,
pessoas que vissem os filmes, bravo! Otimo, muito bom, mas como vocé n&o tinha esse
compromisso maior, porque ndo tinha produtor colocando rios de dinheiro e tudo mais,
havia essa liberdade de filmar do jeito que vocé queria, de improvisar, de enlouquecer um

pouco.
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Isso também dizia muito sobre como o filme estava sendo feito sobre o que o filme
falava exatamente A liberdade. E qual é sua visdo dessa au... da relacdo com o
publico, os filmes, a maioria dos filmes dito marginais, inclusive os do Rosemberg,
ndo passavam em grande circuito por uma série de motivos, inclusive o periodo
sobre o qual a gente estd falando. O controle era muito grande. Vocé acha que
cinema... vocé pode desenvolver seu raciocinio e falar sobre aquilo que achar mais
pertinente. Mas vocé acha que cinema e necessario ser mostrado para o publico? Ou
vocé acha que cinema feito pelo simples fato de ser cinema ele ja é valido enquanto
possibilidade de expressao?

Bom, €, eu acho que um lugar muito interessante de cinema é a Franc¢a. Por que eu acho,
porque a Franca tem filme pra tudo, dai a ndo ter publico nenhum, eu j& ndo concordo,
realmente todos querem publico. Eu acho que, claro, vocé quer mostrar para as pessoas,
sendo... né. Agora 0 que acontece € o0 seguinte, hoje na internet, esses veiculos, eles
permitem botar um filme no Youtube baratinho, feito com seu celular e tudo o mais, entdo
se vocé ndo tiver 10.000 expectadores ndo é grave, entendeu? Até na internet vocé pode
ter muito mais no Youtube, mas enfim, o que eu quero te dizer é como sdo filmes que
vocé realiza com poucos recursos, Vocé, se atingir um numero ndo muito grande de
expectadores, ja é valido, ja tem um retorno. Agora eu acho que vocé tem que ter uma
medida. Eu acho que ultimamente vocé quer mostrar o que fez, por até ndo se importar
demais com apreciacao das pessoas, vocé pode até ndo ficar deprimido porque as pessoas
ndo gostaram. Mas que vocé quer mostra, Vocé quer mostrar, eu ndo acredito em cinema
que é fechado em trés ou quatro. Nao acredito nisso. Eu acho que se quer em Ultima
instancia... vocé pode até durante um periodo, fazer experiéncias, experimentacdo,
mostrar para trés ou quatro, tudo mais, ter uma discussdo e tudo mais, nisso eu acredito.
Agora 0 objetivo disso maior € mostrar para as pessoas.

Depois de As$untina das Amerikas o que vocé fez? Eu descobri que vocé, achei vocé
nos curta recentes do Rosemberg, também como fotografia.

Depois do jardim acho que o Rosemberg fez imagens... eu tenho um papelzinho aqui. Sim
ele fez Imagens que é um filme mudo, inclusive ele mostrou na Europa, etc e tal, ai depois
ele fez o As$untina que eu fiz a fotografia também né, depois ele fez, se ndo me engano,
Cronicas de um industrial, que foi o Antonio Luz que fez a fotografia, 6timo fotografo,
alias, e depois ele fez O Santo e a Vedete que é um filme fotografado pelo Pedrinho

Morais que foi o que fez o filme do Joaquim Pedro Os Inconfidentes. Que por acaso é um

120



amigo meu de infancia e & um 6timo fotografo. Acho que essa € basicamente a filmografia
do Rosemberg da década de 70. E vocé fez o Jardim e o As$untina com ele?

Sim. Ai depois, a partir, eu ndo tenho as datas né, mas ai eu trouxe os papeis para ndo
perder, ndo tenho tudo aqui, mais ai depois, a partir da década de 80, 90 ou 2000, eu anotei
alguns aqui, mas tem outros, um se chama Alice, com a Mara Cher, irmé da Cristina Cher.
Tem Desobediéncia, tem Guerras, com a minha sobrinha ela tem talento. Depois teve
Deserto, Linguagens e Ultimas Imagens em Tebas, mas enfim talvez tenham outros, mas
eu nao...

Mas ai como vocé acha que foi seu percurso em relacéo a esses filmes recentes, vocé
trabalhou com ele nesses filmes?

Nesses filmes eu trabalhei, fiz a fotografia, esses filmes, ndo o Alice, ndo os primeiros, a
partir de um certo momento o Rosemberg ndo trabalhou, mas com pelicula entdo as
producdes foram muito mais baratas, se bem que o Alice teve alguma producdo. Entdo a
medida que a gente foi avancando no tempo, e é usando o digital as producbes foram
ficando cada vez mais baratas, isso a gente pode falar em termos de producdo, muita coisa
ele passou a usar colagens, entdo a gente filmava as colagens hoje eu ndo sei, ndo
precisava filmar as colagens.

Interrompo para questionar sobre as imagens de arquivo de Jardim das Espumas.
Estou falando de colagens porque o Rosemberg faz belas colagens, ele € muito bom nisso
e passou a usar o recurso de colagens também. Filmava as colagens, hoje a gente escaneia,
mais facil ainda. E é um recurso facil, facil de fazer, de filmar, da um trabalho 14 pra ele,
mas vocé de camera tem sanear, facilita muito as coisas. Esses dltimos filmes que fiz com
ele sdo assim cenas muito simples, colagens, imagens de arquivo, internet.

E a fotografia continua sendo livre e com possibilidade de... dizer coisas?

Né&o, ai, € uma coisa muito mais contida, ai € mais um trabalho de edicdo, vocé filma
algumas coisas, entrevistas e coisas, mas € muito mais simples, muito menos trabalhoso.
Eu me lembro que o Alice tem uma certa producdo a gente inclusive foi filmar na serra e
tudo o mais, entendeu. O Vampiro também teve essa producdo, a gente foi filmar na
Lagoa, externas, de noite, tudo mais, nas essa ultimo Guerras, Deserto e Linguagens,
esses filmes séo cada vez menos trabalhosos em termos de fotografia, sdo filmes que usam
mais em cima de montagens, mais edicao.

Entendi, é basicamente as perguntas que mais instigavam eram essas. Claro que eu
sempre fico pensando na questdo como foi filmar naquele periodo, ter contato com

todas aquelas pessoas. Me instiga também vocé quiser comentar alguma coisa nesse
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sentido € bacana também. Mas em termos de estética 0 Rosemberg é tipico. Ele
trabalha muito a angustia, o sofrimento, diferente do Sganzerla, diferente de
Bressane. Trabalha outros pontos de vistas e filme acaba ficando com outro aspecto.
E os filmes do Rosemberg tem muito nu também. A menina fica o tempo todo, com
pelo menos com a parte de cima. Vocé esta falando de qual? Jardim das Espumas.
Jardim né. Digamos que o As$untina das Amerikas, em termos de equipe, de atores,
talvez tenha sido dos filmes que participei mais intenso, porque, quer dizer a Ana Lu, né,
que é a atriz do filme, ela vinha do teatro, nunca tinha feito cinema, mas ele tinha uma
boa experiéncia no teatro e o Nelson Dantas que tinha uma puta experiéncia no teatro e
de cinema, um ator calejado. E a Ana Lu fazia parte do Oficina 2 que era... tinha o teatro
oficina que era e tinha o irmdo do Zé Celso que tinha o Oficina 2 eles tinham feito um
grande sucesso com uma peca de teatro que eles foram representar, ndo sei se era as Trés
Irmas, foram representar o Brasil no festival de Avignon, na Franca, ou seja, pra dizer
que realmente era de qualidade, eu acho que foi nessa viagem que Ana Lu conheceu o
Rosemberg. Nessa época 0 Rosemberg morava em Paris, entdo 14 mais ou menos
comecaram um trabalho junto. Entdo quando ela finalmente veio fazer um trabalho no
Rio, eu me lembro que ela trouxe algumas pessoas do Oficina 2, Cidinha e mais umas
duas pessoas de Sao Paulo e ai € isso, essas pessoas se juntaram uma galera aqui do Rio,
entdo tinha muita gente, muitos atores, muitos personagens, isso foi uma diferenca com
o Jardim. O Jardim tinha gente é claro, ndo com essa quantidade e também era uma época
que embora fosse durante a ditadura, era uma época que as pessoas eram jovens, havia
um certo prazer de viver, havia sempre um estado de espirito muito alegra, tinha discussao
e tudo 0 mais, mais de uma maneira geral a coisa era alegre, até uma menina também que
depois virou atriz de teatro, Xuxa Lopes. Enfim foi um filme bastante movimentado, se
tivesse tido mais condicdo talvez fosse até uma grande producdo, ndo foi porque a
producdo ndo era muito grande. Tanto é que a Ana Lu veio para o Rio por causa desse
filme e até hoje era mora no Rio, faz teatro, é artista plastica.

Foi filmado em 1975 talvez terminado em 76. Ai depois disso € um outro filme Assuntina
que ficou muito tempo parado a gente precisa de algum recurso para tirar copia e tudo
mais eu acho que a Embrafilme acabou ajudando o filme, né, eu acho inclusive o Joaquim
Pedro intercedeu.

Mas o As$untina ndo teve problema com a censura?

Eu acho que ndo, eu que ndo, nédo tenho certeza. O que poderia ter mais problema que

era o Jardim também passou que as pessoas ndo entenderam. E, é, é. Engracado as
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pessoas ndo entenderem aquilo tudo, principalmente a cena de tortura. Sensores
deveriam ser criaturas curiosas. E acho que n&o sei, acho que eu tinha pensado em
te perguntar em termos de fotografia. Mas eu fiquei curiosa sobre vocé néo se
considerar um fotografo profissional.

Porque eu ndo sou mesmo, é porque como eu tinha informatica eu acho que... bom, isso
depende muito de cada um, eu acho. Entéo eu néo tenho aquela ligagdo com o cinema
que o Rosemberg tem por exemplo, talvez isso era uma coisa até eu pensei em fazer,
talvez se eu fizesse roteiro, se eu pensasse em dirigir, ai sim, isso exige um envolvimento
maior.

Naquela época vocé ndo tinha vontade de dirigir?

Né&o, ndo, ndo, eu achava que era uma coisa que ndo era para mim, eu achava que fosse
mais passivo né, dirigir vocé é mais ativo, eu acho. Sobretudo atores, como é que se diz,
laboratdrio, vocé fazer laboratorio e tudo mais, vocé tem que se envolver, envolver com
as pessoas muito fortemente, vocé tem que ter alguma seguranga que vocé quer, embora
acha ai o improviso, a criagdo coletiva, mais vocé tem que saber o que quer. Talvez
naquela época eu achava que ndo tinha experiéncia o suficiente para saber o eu quero,
talvez eu reagisse mais as coisas. E isso. Talvez fazendo mais roteiros e dirigindo isso te
obriga mais, entender, a se envolver mais. E ai voltando a coisa, como meu pai ha época
da vida dele trabalhou com cinema né, acho que eu fiquei marcado com uma coisa,
quando tem filme pra fazer, entendeu, tem dinheiro em casa, quando ndo tem filme, ndo
tem dinheiro, e isso era uma coisa gque vivenciava na minha casa. A minha méae, inclusive
no Brasil, teve uma época que ela montou uma confeccao, ela foi corajosa, ela montou
uma confeccdo de alta costura, porque precisava ter dinheiro em casa. 1sso me marcou
também, ndo sei, essa profissdo € uma profissdo complicada. Entdo como eu tinha,
digamos assim, informatica etc e tal, trabalhei na PUC, trabalhei na... eu achava que lagar
isso pelo duvidoso era arriscado, mas acho que isso é porque eu ndo tinha a mesma,
digamos assim, envolvimento com o cinema do que o Rosemberg. Por mais que 0
Rosemberg diga “a h errei de profissdo eu deveria fazer outra coisa e tal”. Ele se recente
também dessa, digamos assim, inconstancia, né, dessa dificuldade de conseguir recurso
para trabalhar. Eu acho que hoje em dia existe mais possibilidade na televisdo vocé vé
agora tem uma nova Lei que obriga os canais terem Conteudo nacional. Exatamente,
vocé tem que ter pelo menos trés horas de conteddo nacional por semana. Sendo uma
hora é producdo independente isso ja demonstra que o mercado estd crescendo, vocé

precisa disso, sendo é complicado, entdo vocé vé muita gente que filmava porque tinha
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recurso, ndo dependia daquilo para viver e sabia que tinha lugar para dormir, que tinha
comida em casa, se ndo é complicado. Entdo eu acho que isso me fez com que eu nédo
envolvesse, entendeu, totalmente.

Entdo vocé coloca mais como um pouco como espectador daquele momento todo
também

Também, um espectador.

N&o participar eu acho dificil, em alguma medida néo estar misturado aquilo tudo.
Em termos profissionais ndo ter tanto 0 compromisso.

Tem isso e também tem isso que eu ter falei, eu quero mostrar uma determinada coisa, eu
quero fazer um filme assim, assim, assado. E preciso ter algo a dize. Eu ndo achava que
tivesse algo a dizer, entendeu? A gente sempre tem algo a dizer, mas algo a dizer que
justificasse vocé botar, vocé dispor de muitos recursos, do tempo das pessoas. Seja Vocé,
qguando vocé é responsavel por um grupo de pessoas, vocé é algo de critica, de uma série
de coisas e um descontentamento da pessoa e tudo o mais. Entdo eu acho que vocé
realmente tem que saber o que vocé quer, enfim eu acho que, eu ndo tenho como é que se
diz, medo de falar disso tudo, ndo tenho problema nenhum.

Vocé pensa em fazer roteiro?

Eu penso em pelo menos experimentar. Eu ndo sei qual vai ser o resultado, mas eu penso
em experimentar, sim eu talvez até trabalhar em parceria com alguém primeiro na
confeccdo de um roteiro né.

Agora vocé acha que tem algo a dizer

Olha, algo a dizer eu ndo sei, mas eu tenha na parte de dirigir atores eu tenho... talvez,
talvez eu tenha. Filosoficamente ndo sei se tenho algo a dizer Sempre tem né sé uma
questdo de como dizer. E, mas é isso, vocé tem que se jogar na agua fria.

As vezes é uma questdo de dar a cara a tapa. Eu acho que um pouco da minha, é
uma certa obsessdo que eu sinto por esta época, é porque talvez as pessoas dessa
época nao tinham medo de dar a cara a tapa, eu acho que era uma época propicia
para ter medo de levar tapa na cara, sdo as décadas de 60 e 70. Vocé tem muitos
motivos para ter medo de dar a cara a tapa. Vocé tem falta de grana, vocé tem uma
politica que ndo te deixa dar a cara a tapa, porque ela vai te dar um, dois, trés,
varios. Vocés ndo tinham esses medos. VVocés queriam fazer, vocés queriam viver. O
prazer era ligar a camara e viver.

Sim, é verdade é verdade, agora eu acho que se nao fosse 0 Rosemberg Vocé néo teria

entrado. Eu ndo teria entrado, embora antes, digamos assim, eu estava, quero dizer, eu
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andava muito como ti falar, com algumas (embaralhado) teve uma época, que antes disso,
antes de comecar a trabalhar com o Rosemberg, que eu frequentava muito esse pessoal
de Minas, que era o Plinio, o Guaracy, e outras pessoas ali, Carldo, entdo eram pessoas
que eu frequentava bastante, entdo ali naquele momento eu estava pensando em fazer
cinema.

Aquele tipo de cinema? Ou outro tipo de cinema?

Eu acho que era aquele que eu tinha contato. Inclusive, como eu estava te falando, quando
eu estudei na Franga, meu pai que € um cara que nao era bobo, ele falou para mim, “vocé
tem certeza que quer fazer engenharia? VVocé tem certeza de que vocé ndo esta fazendo
isso porque eu sou engenheiro? ” Ele tinha razdo né, em parte era verdade. Ele falava pra
mim “vocé nao quer fazer uma escola de cinema? Uma escola de arte? Uma coisa assim
da vida? Seu pai perguntou isso pra vocé?!? Meu Deus! E ele falou isso, mas como eu
te falei, eu ndo tinha seguranca, eu ndo me sentia seguro. Eu acho que € isso, infelizmente
é assim.

Sabe, eu tenho uma coisa que eu posso falar agora que eu ainda ndo falei. Eu devo te
dizer, assim, que depois que eu trabalhei no Jardim das Espumas eu adorei essa coisa de
trabalho em grupo. Mas trabalho de grupo pode ser de diversas maneiras. Eu gostei por
ali, as pessoas em um més, dois meses, vocé filma durante uma eternidade, elas estdo ali
juntas e é um relacionamento muito préximo, e bastante intimo, no sentido de que vocé
vé as pessoas com as qualidades e defeitos é ali que os filme ndo pode durar muito. E
intenso. E isso eu achei um maximo, devo dizer que isso é um prazer imenso. Vocé pode
até ter problemas um outro momento, mas é um prazer imenso. VOcé esta com um grupo
fazendo um objetivo comum. D& a impressao que vocé estd tendo uma vida acima de
mediocridade. Da a impressdo que vocé esta vivendo intensamente e é as relaches
humanas né. Isso é interessante. Eu por exemplo, eu acho mais interessante fotografar
gente do que fotografar paisagem, 0 mesmo, é claro que hoje em dia a fotografia esta
muito ligado as artes plasticas e tudo. VVocé pode criar com a fotografia. E claro e isso
também é interessante de uma forma geral, eu prefiro, sou mais interessado em fotografar
gente do que fotografar outras coisas, entendeu? E eu acho que tem a ver com o que eu
to te falando sobre essa ligagdo entre as pessoas quando vocé faz um filme né, ou seja, é
COmo VOCeé estivesse casado com as pessoas, ou seja, a pessoa ndo tem tempo para sua
familia, nada, e vocé comeca de manha chega de noite vocé so saber de comer e dormir
e no dia seguinte comega tudo de novo, entendeu? Enfim eu ndo sei também se porque

eu fiz parte de um cinema que ndo era um cinema profissional, talvez aquele cinema, com

125



aquela producéo, que vocé entra em horario especifico bate cartdo nao sei, ou seja. Mas
vocé ainda assim, vive para aquilo, agora o cinema marginal, olha, nos proporcionou,
eu acho que de uma forma geral o cinema no Brasil e ai pode dizer um ou outro seriado
de televisdo, ai seria um pouco diferente, mas € isso, é interessante porque voceé estabelece
amizade as vezes que dura a vida toda, ou pelo menos durante muito tempo, e eu agora,
tenho amizade assim, de vocé encontrar se abracar fortemente entendeu como se fosse
um conhecido, entendeu? Ou seja, tivesse vivido com aquela pessoa uma aventura,
estabeleceu uma certa ligacdo muito forte, como se comece ela no meio da multid&o, a
certas pessoas especiais que vocé viveu uma aventura muito forte isso realmente acho que
foi o lado positivo de fazer cinema, para mim foi isso. N&o sei se sendo um profissional
de cinema, fazendo um filme depois do outro, t& ra 1a 1a chega uma hora que vocé fala
“ndo tudo bem”. Mas eu acho que esses dois filmes e depois fora o0 Rosemberg.

Vocé fotografou com algum outro diretor?

Né&o, tem uma mulher chamada Vera Figueiredo ela fez um filme; Samba da Criacéo do
Mundo, alguma coisa assim, € um filme que tem um enredo que ta ligado ao samba e teve
uma filmagem na Avenida onde ela usou 10 cameras sendo que a cAmera principal era do
Dib Lutfi. Meu Deus, ela me convidou para eu fazer uma, eu era amigo dela e coisa e tal.
Vocé conheceu o Dib Lutfi entdo? Conheci, eu tava falando disso, eu me lembro dessas
filmagens na Avenida e ela morava numa cobertura |4 em Ipanema e eu me lembro depois
a gente de estar la. Fomos falar na cobertura dela, come¢amos a batucar, e até ai eu estava
batucando com ele Dib Lutfi, ou seja, pessoas que vocé nao tinha tanta amizade e tudo
mais, de repente neste ambiente de filmagem, vocé estabelecia uma proximidade com
pessoas interessantes. A gente tem o exemplo da Helena Ignez entéo é interessante isso,
estou falando em idades diferentes e tudo mais, estabeleco uma migracdo em quando nédo
digo filme... eu ndo digo que todo filme va falar sobre isso. Mas que todo mundo o
As$untina era todo mundo em volta de um projeto com um objetivo comum todo mundo
querendo que desse certo, entendeu? Se dando eventualmente. VVocé precisava arrumar
alguma coisa mesmo que aquilo ndo fosse sua funcdo. As pessoas querendo maquiagem
tudo isso era muito interessante, entendeu?

Vocé sente falta disso

Disso eu sinto falta. Eu acho que eu acho que, bom, quando a gente é jovem, talvez isso
tenha uma intensidade maior também. 1sso € 0 que eu poria acima de tudo. Realmente
isso é um grande barato, ou seja, esse trabalho, essa intimidade que vocé estabelece com

as pessoas, porque vVocé as vezes vai numa festa, as vezes até as geragoes sao diferentes,
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Ss vezes... vocé entendeu o que eu to falando? Uma coisa formal as vezes. E tudo mais e
aquilo realmente é muito legal. Muito lega. Ou seja, € claro que agora, por exemplo sou
amigo da Ana Lu A prépria amizade sua e do Rosemberg. E, é, é, atravessou produgéo
Percalcos. E isso mesmo. Isto é uma coisa muito legal mesmo. Vocé ja nio teve essa
experiéncia eu te aconselho porque vale muito a pena.

Acho que né&o existe lugar melhor do que um set de filmagem. Um bom set de
filmagem. Por isso que eu falo que gosto de trabalhar com meus amigos séo as
pessoas que eu sei que eu confio, se der merda, se a gente brigar a gente volta se falar
gue vocé vai conseguir uma harmonia.

Eu e a Vera, a gente comecgou a fazer um documentério que acabou ndo sendo feito. A
gente filmou também Porta Bandeira com samba, que era sobre mestre sala acabou néo
sendo feito teve alguns problemas. Nesse filme vocé so fez a cdmera? Sé fiz a camera
neste dia que foi a gravacdo que era a Beija Flor o personagem fazia parte da Beija Flor
dez cdmeras € quase uma super producdo. Eu acho que tinha todas cameras do Rio de
Janeiro.

Mais s6 uma coisinha que eu dizer. Que as vezes pode ser, nunca me aconteceu isso, mas
pode ser desagradavel uma filmagem se existe desentendimento e tudo o mais. Pode ser
muito desagradavel.

O proprio Dib Lutfi eu estava assistindo uma entrevista e ele disse, que em Terra
em Transe, por exemplo, o Glauber ndo podia encostar em alguns atores. Que a
filmagem tinha que comecar tal hora. Que foi muito diferente do clima de Deus e 0
Diabo na Terra do Sol. O Dib néo estava, mas € uma coisa que se fala pensando no
Glauber que comecou experimentando bastante, principalmente no cinema novo.
Clima do set diferente Deus e 0 Diabo era a galera filmando no Nordeste, no sol do
meio dia e vendo o que acontecia. Terra em Transe ndo, foi teatro municipal do Rio
de Janeiro, atores globais, ai como que isso o Dib falando que Glauber ndo podia
encostar nos atores... encostar no sentido de montar a cena. O Glauber gostava
muito do Dib e cAmera na mdo, 0 homem guia e tinha que passar uma vez s a cena,
porque o ator queria logo sair, queria logo ir embora.

Ah isso, 0 esquema de televisdo ou de grande producéo isso ndo se encaixa num filme de
Glauber.

Um cara que consegue fazer Cancer esperando um negativo para outro filme é

curioso.
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No fundo a palavra que estava me faltando é a cumplicidade. A cumplicidade que se
estabelece em uma equipe. Isso é maravilhoso. E interessante, vocé viu, é outro ambiente
vocé viu aquele filme do Truffaut.

O primeiro? Os Incompreendidos?

Né&o é aquele que ele fez uma filmagem A noite americana, vocé viu esse filme?

Hum hum. Ele tem um pouco disso. Teria que fazer um sobre o filme marginal e sobre

0 cinema novo, isso seria bom.

[Entrevista é encerrada nesse ponto].

*k*k
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