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Esteticamente o sertdo, a caatinga, oferece inesgotaveis possibilidades, na sua
rude beleza. Tanto quando seca, em que a galharia, os “garranchos”, criam
molduras as a¢des nos tabuleiros de pedra, ou quando, ap6s as chuvas, da noite
para o dia, o verde chega com for¢a, os mandacarus e xique-xiques explodindo
suas flores efémeras, a imponéncia do juazeiro valente, os recortes das serras
no horizonte contra um céu azulissimo e nuvens brancas de aparéncia solida
formando figuras que excitam a imaginagao.

Antdnio Luiz Mendes

Tenho uma necessidade quase fisiologica de ver, de olhar, de viver pelo menos
uma vez ao ano, essa luz que vocés tém a sorte de ter ai. E um pouco como se
ela tivesse se fixado na minha retina...

Ricardo Aronovich

Alguém ja disse com muita sabedoria: "ndo se ilumina para fazer a imagem
caber na latitude do suporte", ao que eu acrescento; ilumina-se para emprestar
significado a imagem.

Carlos Ebert



RESUMO

Unindo métodos de analise de contetido, anélise filmica, critica de processo, entrevistas nao
estruturadas realizadas com diretores de fotografia e guiando-se pelos conceitos de Choque
Luminico e de fiat lux, este trabalho apresenta um corpus composto por 35 filmes de Sertdo
langados entre 1996 - ano que marca a Retomada do Cinema Brasileiro — e 2013. O texto expde
um panorama das luzes e das sombras no Sertao do cinema de ficgdo sob as seguintes categorias
de andlise: luz, sombra, temperaturas de cor, luminosidade, formatos e suportes de captagdo —
elementos fisicos responsaveis pela materializagdo dos roteiros em narrativas visuais. Apos
uma analise panordmica, a leitura volta-se para trés filmes que, em conjunto, reunem
caracteristicas de iluminagdo presentes em todo o corpus: Guerra de Canudos (1997), A
maquina (2006) e A beira do caminho (2012).

Palavras-chave: Sertdo. Luz e sombra. Cinematografia.



ABSTRACT

Joining methods of content analysis, film analysis, criticism of process, unstructured interviews
conducted with directors of photography and guided by the concepts of Luminous Shock and
fiat lux, this work presents a corpus composed of 35 films released between 1996 - year that
marks the Resumption of Brazilian Cinema — and 2013. The text exposes a panorama of lights
and shadows in the Brazilian Backland - Sertdo - of cinema of fiction under the following
categories of analysis: light, shadow, color temperature, brightness, formats and media of
recording, physical elements responsible for the materialization of the scripts in visual
narratives. After the panoramic analysis, the reading turns to three films that, together, bring
together lighting features present throughout corpus: Guerra de Canudos (1997), A maquina
(2006) and 4 beira do caminho (2012).

Keywords: Brazilian Backland. Light and Shadow. Cinematography.
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INTRODUCAO

Nos vive (sic) em Riacho das Almas. Fica no meio do nada. De certo mesmo,
sO precisa ter ciéncia de que fica em cima do chéo e debaixo do Sol. E o Sol
daqui € tdo quente, i (sic), mas tdo quente, que as vezes a cabeca da gente
ferve que nem rapadura no tacho (Fala do menino Pacu, personagem de Abril
Despedagado, 2001).

De importancia basilar para a cinematografia brasileira, o Sertdo suscita modos de
iluminacao peculiares tanto por sua localizagdo geografica e suas condi¢des climaticas quanto
pelos dramas particulares que transparecem, em parte, nos modos de reconstru¢cdo da luz
cotidiana. Como um personagem, através dos codigos cinematograficos, da imagem, do som,
do movimento e da montagem, esse espaco ¢ fisica e psicologicamente modelado de modo que
sua presenca na narrativa nao € passiva e abarca um conjunto denso de questdes que vao do
estético ao social. O principal responsavel pela captacao das imagens de um filme ¢ o diretor
de fotografia que constroi, através da técnica e da poética da iluminagdo, a imagem amparada
tanto por sua materialidade — aquilo que se pode ver e escutar — quanto por sua por¢ao abstrata,
metaforica, invisivel, intangivel, por vezes imponderavel e inexplicavel — mas perceptivel. Em
cenarios de Sertdo, espago natural conhecido por sua alta densidade luminosa, cada fotografo
faz uso de seu fiat lux projetando a necessidade de expressao suscitada pela narrativa proposta
e pelo que Ricardo Aronovich! designa como Choque Luminico, responsavel pelos olhos
semicerrados quando expostos ao Sol — como os do prisioneiro liberto da caverna de Platao — e
pela consciéncia de existéncia em minoria do homem diante da paisagem de luz indomita. O
Choque Luminico reconfigura o pensamento e o plano da consciéncia, levando o fotégrafo a
rever seus modos de imaginar, desconstruir e edificar reinos de luz e sombra. Assim, nesse
trabalho, definimos o fiat lux como a poténcia do homem na criagao da luz e o Choque Luminico
como o potencial da luz na constru¢ao do homem. Em uma relagao mutua, esses dois conceitos
caminhardo conosco ao longo de todo o texto. Estabelecemos ainda que essa pesquisa €
realizada a partir do lugar de um fotdgrafo de imagens em movimento e orientada por outro
fotdgrafo, um professor e pesquisador que guiou as abordagens tedricas, filoséficas e métodos

aqui delineados.

! Fotografo argentino, membro da Associagdo Brasileira de Cinematografia — ABC. Entre outros trabalhos, foi
responsavel pela fotografia de Os fuzis, filme de Sertdo dirigido por Ruy Guerra e langado em 1964.
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Embora tenha sido iniciada oficialmente em Marco de 2014, esse estudo tem origem
em um tempo anterior, fecundando um solo preparado pelo artigo Desafios da luz tropical,
escrito por Carlos Ebert e publicado em 2010 no site da ABC — Associagdo Brasileira de
Cinematografia. Na ocasido, movido pela observacdo dos modos de registro da paisagem
tropical por parte de pintores do século XIX, Ebert fez um contraponto com o cinema e levantou
questdes sobre os modos de registro desses espacos e de suas luzes. Além de Ebert, trazemos
também para esse trabalho os discursos e relatos de Ricardo Aronovich, Walter Carvalho,
Antonio Luiz Mendes, Edgar Moura, todos fotografos latino-americanos que lidam com a luz
tropical, na qual se inclui a luz sertaneja, e narram — através de livros, entrevistas, depoimentos
— suas experiéncias, consciéncias e olhares a respeito dessa matéria. Diante de tratamentos tao
auténticos, pretendemos sintetizar, com humildade, os dados e resultados de uma pesquisa
voltada especialmente para filmes de ficgdo langados entre 1996 e 2013 a partir dos quais,
entendendo a narrativa enquanto ato de contar evento, objeto, tempo e espago
concomitantemente, elaboramos um panorama das luzes e das sombras do Sertdao. Escolhemos
o recorte da ficcao por ser um género dotado de modos de iluminar mais controlaveis do que
em género documental. Ao tratarmos do Sertdo como paisagem, estamos considerando-o
enquanto cendrio natural acerca do qual se estabelece imaginarios. Por sua vez, consideramos
espaco a parcela da paisagem onde se decorre uma a¢do e ponderamos sua existéncia em dois
niveis: o de dentro do quadro que, materializado através das imagens visuais e sonoras, pode
ser exemplificado, nesse caso, pela terra, pelos cactos, pelos personagens embaixo do sol; e o
de fora do quadro, que comporta a parcela da paisagem que nao foi mostrada pelo
enquadramento e também a por¢ao psicoldgica do Sertdo, como o Sertdo interior, o Sertdo da
soliddo, o Sertdao da dor. A escolha pelo Sertdo se deu pela percepgao de que, por seus contrastes
extremos de cor e luz além da carga dramatica das paisagens e das historias, sobre ele se
configuraram por muito tempo alguns dos casos mais implexos de se registrar através do
cinema. Sendo, até o final dos anos 60, predominantemente captado em branco e preto, a
utilizagdo de pelicula multicolorida em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969),
fotogratado por Affonso Beato, revelou problematicas que eram pouco relevantes nos registros
em escalas de cinza, quando a preocupagao do fotdgrafo estava principalmente voltada para as
relacdes de contraste entre claro e escuro e para a tradug@o do espectro visivel das cores para a
pelicula monocromatica. O registro multicolorido mudou o posicionamento dos personagens
no espaco, colocando-os quase sempre a favor da luz e foi praticamente abandonado o uso de
superexposicdo do céu, tdo recorrente no suporte branco e preto. Esse artificio ndo se

demonstrava mais eficiente e, se em gradacdes de cinza ajudava a refor¢ar um imaginario de
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Sertdo seco, arido, quente, indspito, em cores sua utilizagdo poderia, em um primeiro momento,
caracterizar um problema técnico, um erro de fotografia. Durante as décadas de 70 e 80, que
antecedem a extingdo da Embrafilme em 1990, esse suporte foi amplamente utilizado e
experimentado. Foram também modificadas as formas de fotografar, de modo que no momento
da Retomada — quando, no final do século XX, o cinema nacional volta a contar com
mecanismos publicos de fomento — o manuseio desses materiais fotossensiveis, os desejos,
necessidades e possibilidades de reestruturacdo de linguagens delas decorrentes ja ndo eram
novidades. Diante dessa historia tdo ampla, decidimos realizar um recorte temporal para a
constitui¢do do corpus central desse trabalho. Delimitamos entdo que lancariamos nossas
leituras especialmente sobre o Sertdo registado a partir da Retomada do Cinema Brasileiro,
posto que desde entdo ndo houve interrupgao significativa na realizagdo cinematografica do
pais, assim como do fomento a esse setor artistico-cultural. Apos levantamento da filmografia
realizado através de buscas em sites especializados em cinema, além dos portais da Cinemateca
Brasileira® e da Agéncia Nacional de Cinema — ANCINE, compusemos um corpus (Tabela 1)
que abarca 33 filmes. No entanto, na construgao da retérica desse texto, nao nos impedimos de,
eventualmente, articular didlogos com exemplos de outros momentos além do corte temporal
estabelecido ou com outros modos de arte e discursos.

Realizado em uma linha de pesquisa denominada Imagem, Som e Escrita, o presente
trabalho se justifica por lidar com esses trés elementos ao examinar produtos audiovisuais
resultantes de processos de tradugdo que também passam por objetos literarios, sejam eles livros
ou roteiros escritos, além de considerarmos também a propria cinematografia como, grosso
modo, uma “escrita do movimento”. Durante o levantamento dos objetos, observamos a
existéncia de uma produgdo relevante de filmes de Sertdo no circuito de produgdes
independentes, no formato de curtas, médias e longas-metragens documentais, ficcionais e
mistos, realizados com recursos financeiros dos proprios autores ou iniciativas particulares de
captacdo de recurso. No entanto, visando estabelecer um padrdo — especialmente no que diz
respeito ao or¢gamento utilizado em cada filme e, consequentemente, a estrutura técnico-artistica
proporcionada, além dos formatos, posto que longas-metragens demandam modos de producao
distintos em relagao a produtos de média e curta duracao — esses filmes ndo foram selecionados.
Ressaltamos que esses podem ser vieses para outros estudos. Os critérios adotados para a

selecdo das obras, entdo, foram que possuissem duragdo superior a 80 minutos (longas-

PR

2 Uma busca no site da Cinemateca Brasileira apontou 139 resultados (anexo I) para a palavra-chave “sertdo”. Por
ndo estar toda a producdo nacional contabilizada no website, € possivel pressupor que o niimero real seja muito
maior.
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metragens); fizessem referéncia visual as paisagens de Sertdo; possuissem narrativas
exclusivamente ficcionais e langamentos entre os anos 1996 e 2013, além da possibilidade de
visionamento (acessibilidade, disponibilidade em arquivo digital, fome video ou cinema) com
qualidade técnica aceitdvel — basicamente, boa definicdo de imagem e som. Desse modo,
ficaram de fora videos encontrados, por exemplo, com resolucdo inferior a 240 pixels verticais
ou que tivessem como fonte a veiculagdo em sistemas abertos ou fechados de TV com baixa
defini¢dao de imagem e registro questionavel de cor e contraste. Lua Cambara (2002) e Deserto
Feliz (2007), por exemplo, puderam ser vistos através do Canal Brasil, mas nao foram
encontrados em suportes que possibilitassem leituras adequadas. Os filmes O cangaceiro,
Corisco e Dadd e Baile Perfumado estio no limiar mais baixo da qualidade técnica para
visionamento — o que, de certo modo, marca um perfil de fornecimento da imagem para o
publico doméstico no comego da Retomada, realizado através de VHS. Esses requisitos sao
fundamentais nesse caso, onde luz e sombra, fundadoras do registro fotografico, sdo os objetos

de estudo, exigindo, assim, a maior fidelidade possivel para a condu¢ao de uma anélise justa.

Tabela 1 - Corpus.

Ano | Filme Direcao Fotografia
1996 | Baile Perfumado Lirio Ferreira, Paulo Jacinto dos Reis
Paulo Caldas
1996 | Corisco e Dada Rosemberg Cariry Ronaldo Nunes
1997 | Guerra de Canudos Sergio Rezende Antbnio Luiz Mendes
1997 | O cangaceiro Anibal Massaini Neto Claudio Portiolli
1998 | Central do Brasil Walter Sales Walter Carvalho
2000 | O auto da compadecida Guel Arraes Felix Monti
2000 | Eu, tu, eles Andrucha Waddington Breno Silveira
2001 | Abril Despedagado Walter Sales Walter Carvalho
2002 | As trés Marias Aluizio Abranches Marcelo Durst
2003 | O caminho das nuvens Vicente Amorim Gustavo Hadba
2003 | Narradores de Javé Eliane Caffé Hugo Kovensky
2003 | Deus ¢ brasileiro Caca Diegues Affonso Beato
2004 Espelho D'dgua —Uma viagem no Rio Sao Marcus Vinicius Cesar José Tadeu Ribeiro
Francisco

2005 | Cinema, Aspirinas e Urubus Marcelo Gomes Mauro Pinheiro Jr
2005 | Dois filhos de Francisco Breno Silveira André Horta;

Paulo Souza
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2006 | A maquina Jodo Falcdo Walter Carvalho
2006 | Canta Maria Francisco Ramalho Jr Lucio Kodato
2006 | Arido Movie Lirio Ferreira Murilo Salles
2007 | O céu de Suely Karim Ainouz Walter Carvalho
2007 | Meteoro Diego de la Texera Renato Padovani
2007 | Mutum Sandra Kogut Mauro Pinheiro Jr
2007 | Baixio das Bestas Claudio Assis Walter Carvalho
2007 | O homem que desafiou o diabo Moacyr Goées Jacques Cheviches
2008 | Orquestra dos meninos Paulo Thiago Guy Gongalves
2008 | Romance Guel Arraes Adriano Goldman
2009 | O menino da porteira Jeremias Moreira Filho Pedro Farkas

Marcelo Santiago;

2009 | Lula— O filho do Brasil o Gustavo Hadba
Fabio Barreto

2010 | Olhos Azuis José Joffily Nonato Estrela
2011 | O homem que ndo dormia Edgard Navarro Hamilton Oliveira
2012 | Gonzaga — De pai para filho Breno Silveira Adrian Teijido
2012 | A beira do caminho Breno Silveira Lula Carvalho
2013 | Faroeste Caboclo René Sampaio Gustavo Hadba
2013 | Cine Holliudy Halder Gomes Karina Sanginitto

Tabela 1 — Corpus - Continuacio.

Os métodos dessa pesquisa perpassam a Andlise de Conteudo que, segundo Laurence
Bardin (1979), ndo ¢ apenas um instrumento mas um leque de apetrechos em variadas formas
que pode ser aplicado a qualquer forma de comunicagao, sob qualquer suporte, possuindo uma
funcdo heuristica, que aumenta a possibilidade de descoberta: uma anélise para ver no que da.
Possui também uma func¢do de administragcdo de hipdteses a “serem verificadas no sentido de
uma confirmacdo ou de uma infirmacao” (1979, p. 30). Essa segunda fun¢do, que submete a
hipétese a uma andlise sistematica, também nas palavras do autor, configura a analise de
conteuado para servir de prova. Unimos entdo a Analise de Conteudo a Andlise Filmica,
amparada por autores como Penafria (2009) para quem analisar um filme ¢ sindnimo de
decompo-lo e reconstrui-lo, sendo o proprio filme o ponto de partida e de chegada do estudo.
Através de Vanoye e Goliot-Lété encontramos exemplos de alguns modos de analise e reflexdes

acerca dos obstaculos de ordem material e psicologica — no sentido de, no primeiro caso, ao
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contrario da analise literaria que permite explicar o escrito através do escrito, o texto filmico
ndo ser diretamente citdvel. O problema de ordem psicologica € representado pela constante

necessidade de responder ao questionamento de “para que serve”.

[...] a analise filmica s6 consegue transpor, transcodificar o que se pertence ao
visual (descri¢do dos objetos filmados, cores, movimentos, luz etc.) do filmico
(montagem das imagens), do sonoro (musicas, ruidos, graos, tons, tonalidades
das vozes) e do audiovisual (relagdo entre imagens e sons). [...] Analisar um
filme ndo é mais vé-lo, é revé-lo e, mais ainda, examind-lo tecnicamente.
Trata-se de uma outra atitude com relagdo ao objeto-filme, que, alias, pode
trazer prazeres especificos: desmontar um filme ¢, de fato, estender seu
registro perceptivo e, com isso, se o filme for realmente rico, usufrui-lo
melhor. [...] Também existe um trabalho de analise, por pelo menos dois
motivos. Primeiro, porque a andlise trabalha o filme no sentido em que ela o
faz “mover-se”, ou faz se mexerem suas significagdes, seu impacto. Em
segundo lugar, porque a andlise trabalha o analista, recolocando em questao
suas primeiras percepcdes e impressdes, conduzindo-o a reconsiderar suas
hipoteses ou suas opcdes para consolida-las ou invalida-las. [...] A analise vem
relativizar as imagens “esponteneistas” demais da criacdo e da recepcao
cinematograficas. Estamos cercados por um diltivio de imagens. Seu nimero
¢ tdo grande, estdo presentes tdo “naturalmente”, sdo tao faceis de consumir
que nos esquecemos que sdo o produto de multiplas manipulagdes, complexas,
as vezes muito elaboradas. O desafio da analise talvez seja reforcar o
deslumbramento do espectador, quando merece ficar maravilhado, mas
tornando-o um deslumbramento participante (VANOYE; GOLIOT-LETE,
2002, p. 10-13).

Casetti e Di Chio (1991) apontam que os cddigos da composicdo fotografica podem
ser caracterizados através de quatro categorias: a perspectiva, o enquadramento, a iluminagao,
e a cor — branco e preto ou colorido. Para os fins dessa pesquisa, essas duas ultimas categorias
—aluz e a cor — sdo as mais interessantes. No entanto, elas sempre ocorrem em companhia das
outras duas — a perspectiva e o enquadramento. Trabalhamos também com o que Cecilia Salles
(1998) chama de Critica de Processo, método proveniente da Critica Genética (2008) que, em
nossa apropriacao, trata-se de um conjunto de técnicas de leitura e obten¢ao de dados que se
vale de Making Ofs, depoimentos e comentarios de profissionais, além de quaisquer outras
fontes de informacao, que articulem as praticas do ato criador, como os extras disponiveis em

DVDs e websites.

[...] o ato criador sempre exerceu e exercera um certo fascinio sobre os
receptores das obras de arte e sobre os proprios criadores. As entrevistas e os
depoimentos de artistas que falam dos bastidores da criagdo sdo facilmente
encontrados. Muitos criadores dedicam-se, ainda, ao desenvolvimento de
ensaios que discutem o ato criador. H4 também os casos de algumas obras que
falam, diretamente ou indiretamente, da criagdo. Em outras palavras, o
interesse pelo modo como as obras de arte sdo feitas ndo € novo, assim como
os artistas sempre fizeram registros desse processo €, em muitos
casos, preservaram-nos. Os criticos genéticos juntam-se a todos aqueles que
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se sentem atraidos pelo processo criativo e fazem dessas pegadas, que o artista
deixa de seu processo, uma forma de se aproximar do ato criador e, assim,
conhecer melhor os mecanismos construtores das obras artisticas. A Critica
Genética pretende oferecer uma nova possibilidade de abordagem para as
obras de arte: observar seus percursos de fabricacao. E, assim, oferecida a obra
uma perspectiva de processo (SALLES, 2008, p. 21-22).

O método total dessa pesquisa, entdo, comunga esses conjuntos de técnicas e
acrescenta a realizagao de entrevistas nao estruturadas (informais e abertas) que nos trouxeram
os discursos dos fotografos de cinema e nos possibilitaram ver a luz através do relato de seus
capturadores. Neste caminho, enveredamos por relatos de Adrian Teijido, Antonio Luiz
Mendes, Carlos Ebert, Edgar Moura, Nonato Estrela, Ricardo Aronovich, Walter Carvalho,
fotdgrafos — alguns ja citados nesse texto — que trabalharam em solo brasileiro, tendo nossa luz
como matéria. Quando falamos em composi¢ao de imaginarios, além da definigao proposta por
Maftesoli (2001, p. 76) — concebida a partir de matrizes de Benjamin e Durand como algo da
ordem da aura, uma atmosfera que envolve e ultrapassa uma cultura — trazemos as nogdes de
construgdo de imagens a partir dos fotdgrafos, acrescidas de reflexdes propostas por Bachelard
e por Vittorio Storaro que tratam do potencial humano na construgao da luz e do potencial da
luz na constru¢d@o do homem. Entram também no entendimento sobre imaginario o potencial da
criacdo através da luz e da sombra, das auréolas e engendramentos de angustias apontados por
Morin (2005) e das composi¢des de climas e atmosferas, colocagdes que se repetem por
variados autores e que também ¢ reiterada por nds. Sobre os processos de tradugdo por meio da
iluminacdo, tratamos especialmente da tradu¢ao mediada pelo fotografo, de imaginarios
gestados em fontes diversas — roteiros originais, historia oral, musica, literatura. No entanto,
ressaltamos, “a adaptacdo nunca ¢ meramente uma copia: ambos, fonte e adaptacdo, estdo
enredados em multiplos repertorios, géneros e intertextualidades” (STAM, 2008, p. 466) em
um processo que € “parte inseparavel da cultura e nao pode ser compreendida fora do contexto
de [...] uma determinada época” (STAM, 2008, p. 467), o que reforca a ideia proposta por
Carvalho (2010), de que ha pelo ao menos dois mil anos de histdria por trads de uma imagem,
que ndo foi o autor que inventou e que este, por sua vez, precisa conhecer para poder compor.
Reflexao essa paralela a de Bakhtin (1979, p. 348), de que “qualquer coisa criada se cria sempre
a partir de uma coisa que ¢ dada (a lingua, o fendmeno observado na realidade, o sentimento
vivido, o proprio sujeito falante, o que ¢ ja concluido em sua visdo do mundo etc.)”, ao que
somamos, através de Edgar Moura (2010, p.235-236):

A imagem que se tem na cabecga, ao ser desenhada, transforma-se em outra

coisa. O que ndo ¢ de se surpreender, pois mesmo 0s pensamentos, ao ser
transpostos por palavras, também se transformam em outra coisa. Essa outra



19

coisa € o que fica, e, na realidade a imagem que a gente tinha na cabeca, e que
parecia ser tao clara e evidente, s6 passa a ser realmente alguma imagem, ou
texto, depois de posta no papel. Ai entdo ela passa a existir, € em pouco tempo
substituird aquela imagem etérea que havia na imaginagdo. Para os outros, e,
no fim, para vocé mesmo, a imagem definitiva ¢ aquela que foi concretizada,
e a imagem mental terd se diluido para sempre, sendo substituida pela imagem
real. Trata-se, finalmente, do filme que saiu daquele roteiro. Nao ha esperanca.
As imagens nunca chegardo a tela, ao papel, ou a lugar nenhum, mas mesmo
ndo havendo esperanca, ndo deve haver desespero, € ha de haver método, pois
nao estamos atras da perfeicdo na transposi¢ao do mental para o concreto, mas
apenas fazendo arte. Quanto mais préxima uma da outra, a imagem mental
daquela concreta, melhor. Sera sempre uma questdo imponderavel ¢ va. Resta
discutir o uso de algum método que nos ajude nesse processo, € que cada um
consiga fazer a transposi¢cdo do imaginario para o concreto segundo sua
habilidade e seu proprio talento, o que ¢ outra coisa imponderavel (MOURA,
2010, p. 235-236).

Em momentos diversos dessa dissertacdo sdao descritas cenas especificas de alguns
filmes e estabelecidos quadros de imagens que t€ém como objetivo demonstrar visualmente os
modos de iluminagdo dos quais estamos tratando. Dessa maneira, decidimos apontar, na forma
de texto corrido, passagens, momentos e conceitos de iluminagdes e fotografias que puderam
ser identificados durante a leitura dos filmes, colocando cada caso em didlogo com outros casos
semelhantes. Além de decupagens, realizamos também uma catalogagao de imagens que, ao
fim da pesquisa, somou milhares de frames dentre os quais selecionamos aqueles que melhor
ilustram os casos que pretendemos demonstrar. A partir desses milhares de imagens realizamos
compila¢des que compdem os quadros — textos imagéticos — distribuidos ao longo do texto, que
organizam os dados obtidos através da desconstrucdo dos objetos e facilitam a projecdo do que
desejamos colocar em evidéncia. Foram realizadas também capturas de telas que registraram
os graficos disponiveis através do software Assimilate Scratch Play que nos informaram
quantitativamente os dados acerca da luminosidade, do contraste e da saturagdo (vivacidade das
cores) contida nas imagens. Além dessa introdugdo e do espago destinado a conclusdo, esse
texto foi organizado em cinco capitulos, sendo eles: (1) Sobre as luzes e as sombras,
contextualizando as luzes e as sombras das quais estamos tratando, apontando o porqué de se
fazer necessaria a presente reflexdo sobre suas atuacdes no cinema e as representacdes de suas
acOes sobre o Sertdo através dessa arte; (2) Do Sertdo imaginario a fic¢do de cinema, que
relaciona fragmentos de uma histéria visual do Sertdo na cinematografia brasileira a partir da
Retomada, conectando-a também com realizagdes de outros momentos ¢ manifestagdes do
Sertdo e de suas luzes em outras formas de arte; (3) Panorama das luzes e das sombras no
Sertdo do cinema de fic¢do, onde estdo elencadas formas de luz constantes no corpus e onde

apontamos a diversidade e as nuances de iluminagdes identificadas no conjunto desses trinta e
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trés filmes, fotografados por trinta fotografos diferentes; (4) Visualidades de narrativas
especificas, onde o presente texto se volta para um conjunto de trés filmes que, reunidos,
compilam caracteristicas de luz e sombra presentes nos demais objetos do corpus, além de
apontarem caminhos particulares. Para esse capitulo, foram escolhidos os filmes Guerra de
Canudos (REZENDE, 1997), A mdquina (FALCAO, 2006) ¢ A beira do caminho (SILVEIRA,
2012); (5): Modos de luz e sombra: Passado, Presente e Futuro, onde, guiado pelos monitores
do software de leitura de filmes Assimilate Scratch Play, mediados pelos relatos de fotografos
variados, conduzindo ja as consideragdes finais da pesquisa, propomos algumas reflexdes

acerca da luz sertaneja nos cinemas de ontem, de hoje e de amanha.
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1. SOBRE AS LUZES E AS SOMBRAS

Quadro 1 - Um Sertido em O Rei Ledo, 1994.

Um eclipse total é, de longe, o mais impressionante fenomeno natural a que
aos terrestres ¢ dado assistir. O diretor ndo poupa efeitos brutais. A
temperatura cai. Levanta-se um misterioso vento frio. A sombra vem correndo
como um furacdo no mar. A luz entra em colapso e em poucos segundos cai
uma noite metalica. A velocidade com que anoite chega e pega a mente
desprevenida. No horizonte, inalcangéaveis, os vestigios do dia: um crepusculo
alaranjado a 360°, como se o cendgrafo tivesse se enganado ao projetar o por-
do-Sol, dangca um Sol negro que nao ¢ mais uma fornalha, mas uma
desventurada pedra; brilha uma cabeleira prateada de velha divindade celeste;
reluzem estrelas surpreendidas fora do seu lugar pela noite fora do tempo
(CASATI 2001, p. 100-101).

Como em qualquer criagdo visual e artistica, nenhum tratamento dado as trevas e a
claridade ¢ completamente novo. Felizmente, hd um extenso background com o qual podemos
contar para pensar as dire¢des de fotografias. As luzes e as sombras sempre foram objetos da
curiosidade — e da criatividade — humana, seja nas culturas ocidentais ou orientais. Templos de
adoragdo ao Sol foram construidos em diversas partes do mundo, nos anos mais longinquos. O
homem sempre agradeceu a existéncia da luz, talvez por também, desde sempre, temer a
escuriddo. Na mitologia egipcia (SALES, 2015), os olhos de Horus representam o Sol e a Lua.
Filho de Zsis com Osiris, Horus é o deus celeste e a manifesta¢do do poder do Sol. Osiris, deus
ideal, pacificador e social, foi assassinado por Set, seu “irmao”, deus do caos e da desordem. O
assassinato do pai despertou no bom Horus o desejo de vinganga. Como Yin-Yang, bom e mau
sdo aqui opostos complementares, como a luz e a sombra, presentes uma na outra em forma de
penumbra. Para Jung (2007, p. 58) a sombra ¢ “a parte negativa da personalidade, isto €, a soma
das propriedades ocultas e desfavoraveis, das fungdes mal desenvolvidas e dos conteudos do
inconsciente pessoal”’, ndo sendo possivel anuld-la ou torna-la inofensiva através da
racionalizacao. Ha nela algo de nebuloso, um segredo nativo e desconhecido. Para Storaro

(2002, p. 13, Tradugdo nossa®), “misteriosa, com poder de ocultamento, a sombra simboliza

3 [...] misteriosa, con poteri, di occultamento, ha da sempre simboleggiato tutto fa parte dell’INCONSCIO
dell’animo umano. [...] Nelle varie forme dell’espressione figurativa, ¢ stata da sempre utilizzata per visualizzare
i drammi, le angosce, gli interrogativi del’UOMO (STORARO, 2002:13).
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tudo que faz parte do inconsciente da alma humana. [...] Em varias formas de expressao, tem
sido constantemente usada para exibir os dramas, os medos, os questionamentos do homem”.
A inten¢do aqui ndo ¢ causar uma dispersdo, nos afastar do Sertdo, mas provocar
algumas reflexdes — muito mais do que trazer respostas — sobre como a humanidade lida com
aquilo que a ilumina e com o que a escurece para, entdo, entrarmos na luz sertaneja, que contém

sua densidade particular.

Ela ndo ¢ apenas a causa fisica da visdo, mas uma das experiéncias
fundamentais da vida [...]. Ciéncia e filosofia tém, desde os primordios da
humanidade, tentado descobrir, entender, determinar, a natureza que a cria.

4

[...] A luz ndo é somente energia, uma matéria que se move em grande
velocidade e que surge de uma fonte de ondas eletromagnéticas. A luz é nossa
finalidade de existéncia (STORARO, 2002, p. 19, Tradugido nossa*).

Na Biblia, conjunto de livros que guia o Cristianismo e, consequentemente, influencia
grande parte da cultura ocidental, é possivel identificar diversos momentos que estabelecem a
luz como sindénimo para a salva¢do: “Eu sou a luz do mundo; quem me segue, de modo nenhum
andara nas trevas, pelo contrario terd a luz da vida” (JOAO, 8:12); “Deus ¢ luz, e nio hé nele
nenhumas trevas”. (JOAO, 1:5); Também em Jodo (9:39), Jesus explica que veio ao mundo
para que os cegos pudessem ver e, no evangelho segundo Mateus, Cristo utiliza a metafora da
luz para se referir aos discipulos: “V0s sois a luz do mundo [...] De tal modo brilhe a vossa luz

diante dos homens” (MATEUS, 5:14-16).

A luz é sempre considerada como uma intensa experiéncia religiosa, como
uma epifania que produz a ruptura, modificando totalmente a vida do sujeito,
porque lhe revela o mundo do Espirito. Sdo Paulo, a caminho de Damasco,
fica extasiado diante da visdo de uma luz. Sdo Jodo da Cruz narra as suas
diversas vivéncias luminosas. Para os judeus, o Messias ¢ Luz e trara a Luz.
Seguindo esta tradigdo arquetipica, o relampago representa, em outro nivel, a
forga e o poder de iluminagdo de Zeus, que pode trazer o esclarecimento, o
conhecimento intuitivo, intelectual e espiritual e a harmonia. O encontro com
a luz ¢ sempre transformador [...] (CAVALCANTI, 2009, p.148)

A luz ¢ motivadora. Do lado avesso, o prenincio do julgamento final traz uma
atmosfera obscura em todo o texto do Apocalipse, enquanto o facho de luz ¢ sempre uma fonte
de esperanca, associado a salvagdo. As trevas correspondem a imaginarios de maldade, castigo,
perdicdo, perigo, morte e destruicio. E a isso que, em Rei Ledo (DISNEY, 1994), Mufasa se

refere ao dizer a Simba que eles ndo devem ir ao lugar escuro, além de suas fronteiras, onde o

4 Essa non ¢, comunque, solo la causa fisica del vedere, ma ¢ una delle esperienze fondamentali del vivere [...]. La
scienza e la filosofia hanno sin dagli albori del genere umano tentato di svelare, capire, determinare, la natura
che la genera. [...] La Luce non ¢ altro che Energia, una Materia che si muove a grandissima velocita e che sorge
da una fonte di onde elettromagnetiche. La Luce ¢ la nostra finalita d’esistenza (STORARO, 2002:19).
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Sol ndo toca. Essa obscuridade da sombra também ¢ representada na seca e na decadéncia que
tomam conta do reino a partir da noite em que Skar, depois de matar Mufasa, toma a Pedra do
Reino (Quadro 1). Essas divagacdes nao serao distantes se atentarmos para as semelhangas entre
elas e os mitos ja citados: assim como “Horus, levando avante a vinganca do pai, derrotando o
império do mal Seth” (Banda Mel, 1987) Simba vinga Mufasa e assume o a Pedra do Reino.
Podemos também relacionar o exilio de Simba ao Hakuna Matata com a fuga de Maria e José,
levando Jesus, a luz do mundo, quando Herodes decretou o exterminio de todas as criangas.
Quando Simba retorna e luta com Skar, ha uma tempestade com raios e trovoes. Apos o €xito
do principe, ao tornar-se rei, o deserto indspito volta a florescer, deixando de ser sombrio,
tornando-se clarificado ¢ radiante. Como o Sertdo de Rachel de Queirds, “veste-se de
esperanga’.

E preciso, no entanto, salientar a importancia de ndo observar as luzes apenas como o
claro e as sombras como o escuro, evitando assim lé-las através de uma lente por demais
domesticadora e separatista. Talvez ndo sejam essas matérias tao afastadas como se pode supor.

Na intersecdo entre elas, conhecemos a penumbra.

A penumbra representa a consciéncia, a possibilidade de unido, de abrago, de
dissolugdo entre duas entidades diferentes — sombra ¢ luz [...]. Sua natureza
luminosa torna tudo mais "sereno", da a sensa¢do de um inconsciente em
iluminagdo continua, uma sombra ndo mais separada completamente da luz.
D4 ao nosso sentimento o senso da continuidade, da a nossa emocdo o senso
de esperanca, da a nossa intuigdo o senso de evolucdo (STORARO, 2002, p.
15, Tradugdo nossa®).

Podemos lembrar a resposta de Kant (1985:100) a pergunta O que ¢ Esclarecimento?
que, entre outras reflexdes, traz a ideia de saida do individuo da sua condi¢ao de menoridade,
da qual ele mesmo ¢ culpado. Em Bachelard: Science and objectivity, a autora, Mary Tiles, ao
refletir sobre a epistemologia e a indaga¢do como um modo de buscar o conhecimento, compara

o sentido da luz elétrica para Newton e para uma crianga do final do século XX:

Para a crianca do final do século XX, lampadas e luz elétrica sdo parte
inteiramente normais do ambiente; ndo sendo uma verdadeira noticia até que
haja um corte. Como tais, ndo sdo objetos de curiosidade; ndo sdo pensadas
sobre uma via de questionamento. Obviamente, a luz acendera ao acionar ao
disjuntor apropriado; obviamente, a lampada, ao ser colocada em um soquete
e ligada, provera luz; lampadas sdo para isso, essa € a natureza delas. Essa
natureza ¢ constituida a partir do ponto de vista de sua funcao, seu lugar no

5> Rappresenta la Coscienza, la possibilitd di unione, di abbraccio, di disintegrazione, tra le due differenti entita
del’OMBRA e della LUCE. [...] ¢ un Equilibrio temporaneo tra i due elementi. [...]La sua natura luminosa rende
tutto piu “sereno”, da la sensazione di un INCONSCIO in continua illuminazione, di un’OMBRA non mai
separata completamente dalla opposta LUCE. Dona ai nostri sentimenti il senso de la continuita, dona alla nostra
emotivita il senso della speranza, dona alla nostra intuizione il senso del’EVOLUZIONE (STORARO, 2002:15).
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ambiente. Mas imagine Newton transportado para o dia de hoje; imagine-o
confrontado com esse fendmeno. Para ele, seria algo realmente incrivel, ndo
apenas uma maravilha ou novidade, algo a se contemplar admirado, mas algo
que ele ndo compreende e ndo vé como tal coisa pode ser possivel. Newton
veria no contexto de suas investigagdes da luz e de suas teorias sobre ela. E
em um contexto amplo de sua concepg¢ao das possiveis causas das coisas. Ele
veria isso através de modo mental de questionamento e investigacdo das
coisas. Tal objeto desconhecido imediatamente seria problematico e, ao
pensar sobre isso, ele levantaria inimeras questdes que sugeririam linhas de
investigagdo mais aprofundadas (TILES, 1984, p. 123-224, tradugdo nossa®).

Tal qual o Sertdo, o conhecimento, uma busca pelas luzes — se pudermos considerar
como justas as associagdes do conhecimento ao esclarecimento, em detrimento de um
escurecimento — possui seus movimentos de avancar e retornar, de dar voltas, circular e,
inclusive, de desacelerar. Eis que no ato de estacionar, de repente, temos a existéncia da
escuriddo que “assombra” a consciéncia. Retornemos ao Renascimento e vejamos Leonardo Da
Vinci, o artista e o cientista, em um so, dentro da camara escura. Vemos a camara detendo a luz
proveniente de uma fonte exterior a ela, da claridade a sombra mais profunda, negra. A luz
adentra através do pequeno orificio dotado unicamente dessa fungdo: ser passagem, projetando
em determinada area — o plano focal — imagens invertidas do mundo exterior. E isso sobrevive
ao tempo. O principio permanece o mesmo nos dispositivos fotograficos contemporaneos, das
sofisticadas cameras digitais de grande formato aquelas encontradas nos dispositivos de
telefonia mével e em outros eletronicos portateis. “O tempo € Giotto”, diz Walter Carvalho
(2007), relacionando os trés personagens de costas para o espectador em A lamentagdo de
Cristo com o ato de filmar, hoje, as costas de alguém no cinema. Pode também ser Rembrandt,
se pensarmos nas sombras e luzes em Cristo na tempestade do Mar da Galileia e relacionarmos
essa estética aos variados momentos de climax e ploat-points do Cinema, quando a noite ¢ a
tempestade chegam sem pedir licenga, como no eclipse total apontado por Casati na citagdo que

abre esse capitulo.

6 For the urban, late-twentieth-century child, lights bulbs and electric light are wholly normal part of the
environment; they are not something one even really notices until there is a power cut. As such they are not
objects of curiosity; they are not thought about in a questioning way. Obviously they go on when you switch the
appropriate switch; obviously a light bulb when put in a light socket and switched on will provide light; that is
what light bulbs are for, it is their nature. Their nature is from this point of view fully constituted by their function,
their place in the environment. But just imagine Newton transported to the present day; imagine him confronted
with the phenomenon. To him it would be utterly amazing, not just a marvel or novelty, something to be gazed
at in reverent wonderment, but because it is something he cannot comprehend since he cannot see how such a
thing could be possible. He would see it in the context of his investigations of light and his theories about it, and
in the wider context of his conception of the possible causes of things. He would view it with a frame of mind
used to asking questions and investigating things. Such an unfamiliar object would immediately be problematic
for him; in thinking about it he would raise innumerable questions, ones which would already suggest lines of
further investigation (TILES, 1984:123-224)
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Ha quanto tempo se observa os astros? Da Grécia antiga e da agricultura as margens
do Nilo, no Egito, até o céu cheio de estrelas na noite enluarada do Sertdo, longe dos festivais
de luzes artificiais e da ofuscacdo por elas provocadas, o homem sempre admirou o céu e os
corpos que por ele passeiam. Vejamos a Lua: do lado oposto ao que a luz incide, € natural que
exista a sombra, que ja existia sob a forma de escuriddo antes de ser iluminada. Ela deixa de
existir em determinados espagos quando a luz toca o corpo, dando lugar ao reflexo. A sombra
molda o sentimento, o clima, a profundidade de uma iluminagao, proporcionando diversas
possibilidades de reagdo por parte do espectador diante do que ela deixa mostrar e do que faz
esconder. Sua existéncia evidencia, por contraste, a luz, a claridade. A Lua pode nos aparecer
diferente a cada dia, sem, no entanto, haver em seu proprio corpo mudancga tdo repentina e
intensa de forma. E nunca veremos sua totalidade. Ela sempre guardara para si a intimidade de
sua face oculta — para nds que a observamos da Terra. O que percebemos da Lua ¢ resultado da
luz que sobre ela incide e do ponto de vista, do lugar de onde olhamos. Como vemos o Sol tocar
seu rosto. Ter na Lua e no Sol as referéncias para qualquer iluminacao faz todo sentido do ponto
de vista pratico. O Sol é/esta o/no projetor principal que ilumina o rosto da atriz em uma cena
de exterior/dia. Se uma nuvem (ou um tecido translucido) for colocada a sua frente, recaira
sobre a modelo uma luz suave, que ndo agride a face. Se olharmos atentamente (Moura, 2010)
notaremos na natureza a existéncia de todos os recursos que o homem projetou para amparar a
fotografia. Os filtros, as lentes, a caixa-preta, o suporte fotossensivel, os projetores, rebatedores
e difusores. A luz suave de uma cena de interior/dia ¢ aquela que entra pelas janelas de nossas
casas e reverbera no ambiente, como em uma pintura de Vermeer. Toca os objetos suavemente,
ndo se sabe rigorosamente onde termina: o reflexo vai se transformando em sombra até tornar-
se, gradualmente, escuriddo ou a luz simplesmente se espalha pelo espaco, fazendo predominar
a claridade, realgada por tragos de sombra leves e transparentes. Oposta a luz dura, que deixa
contornos evidentes, essa ¢ a magia da luz difusa. Como seria para nos a Lua, caso nao fosse
dura a luz que toca sua face? E se houvesse sobre ela uma luz de compensagao? Como seria o
Sertdo que vemos no cinema caso fossem predominantemente difusas suas ilumina¢des? Um
ou mais espelhos devidamente posicionados ao redor da Lua, eventualmente acompanhados de
outras fontes de luz além do Sol, nos possibilitaria surpreendé-la, invadir a privacidade de seu
lado por tanto tempo oculto.

O Sertdo € revelado aos olhos através da luz, da sombra e da cor, como tudo que vemos
no mundo. Mesmo no cinema em branco e preto a cor ndo deixa de existir: hd o registro de
gradagdes menos ou mais contrastadas de cinza como tradu¢ao do espectro visivel. O proprio

nivel zero de saturagdo, enquanto coloracdo outra que ndo o tom de cinza, faze-a existir diante
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de sua auséncia. O ndo registrar de sua cor natural ndo quer dizer que deixou o céu de ser azul
para tornar-se branco ou cinza, mas que seu registro dessa forma configurou outra reproducao
de sua existéncia. Ou ndo seria possivel, em tons de cinza, mostrar “o borralho cinzento do
verao” que “vestira-se todo de esperanca”, escrito por Rachel de Queiroz (1993, p. 144) em O

quinze? Uma singela presenga de flora suscitaria o verdejar.

Quem tiver alguma vez tentado arranjar um ramo de flores, combinar cores ou
muda-las, acrescentar um pouco ali e tirar um pouco acold, experimentou essa
estranha sensacdo de equilibrar formas e cores sem ser capaz de dizer
exatamente que espécie de harmonia esta tentando conseguir. Pressentimos
apenas que uma mancha de vermelho aqui pode fazer grande diferenga, ou que
este azul estda bem, mas ndo “vai” com as outras cores ou tonalidades, €
subitamente uma pequena haste de folhas verdes pode parecer que faz a
combinacdo “certa”. ‘“Nao toque mais nisso”, exclamamos, “agora esta
perfeito!” Nem todo mundo, admito, ¢ tdo cuidadoso a respeito de um arranjo
de flores, mas quase todos temos algo que queremos realizar na combinagéo
“certa”. Pode ser apenas uma questdo de encontrar o cinto certo que combina
com uma determinada roupa ou nada mais impressionante do que a proporgao
certa de pudim e creme, digamos, no prato de um convidado. Em todos esses
casos, por mais triviais que sejam, poderemos achar que um excesso ou uma
caréncia de matiz perturba todo o equilibrio, e que existe somente uma relagao
que ¢ a que deve ser. (GOMBRICH, 1998, p. 9)

Assim como o exercicio do arranjo de flores exemplificado por Gombrich, dirigir uma
fotografia, organizar os refletores ao redor da Lua, iluminar uma cena de acordo com os
conceitos de uma narrativa ¢ algo muito pessoal que provém, em grande porcao, da perspectiva
estética do artista, o pintor das luzes. Esse profissional tem consciéncia de que tanto ou mais
importante que decidir o que iluminar ¢ decidir o quanto € o que da imagem manter na sombra
e exerce seu oficio, realiza seus arranjos, guiando-se por seus olhos e por outros instrumentos
— dominio do artista e dominio da ciéncia, respectivamente (MOURA, 2007). Os olhos reagem
a quantidade e qualidade da luz que chega até eles. O excesso pode causar ofuscacio,
desconforto, e seus niveis € que regulam a dilatagao/retragdo da pupila, definindo a acuidade
visual, as dinamicas de foco e desfoque, recursos inerentes do sentido da visdo, parte dos
dispositivos de percep¢do que o cinema mimetiza através de recursos Opticos e artificios de
iluminagdo. Por vezes, sem mostrar dentro dos limites do quadro a fonte luminosa, a obra aponta
as dire¢des e origens da luz. E possivel fazer iluminagdes contrastadas e quentes como um como
chiaroscuro de Caravaggio ou Rembrandt, ou penetrantes, claras e difusas como as das ja
citadas janelas de Vermeer. A questdo aqui € principalmente, além da inspiragdo ou dialogo
entre as artes, a relacdo intima do homeme-artista-instrumento com o seu oficio. Afinal, como o
pintor, que oferece seu corpo a0 mundo, transformando-o em pintura (Merleau-Ponty, 2013), o

fotdgrafo também se doa no processo de materializacao de imagens, guiado por suas vontades,
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desejos, necessidades e obrigagdes de exteriorizar um imaginario através dos desenhos de luz,
sombra e movimento. Passando por esses trajetos, por esses corpos, instrumentos e espiritos,
uma obra cinematografica pode dialogar diretamente com os jogos de luz e sombra, com a
literatura e a pintura, que t€ém nos ensinado o poder da insinuagdo, o espago que a arte precisa
deixar para a interpretacdo, para a poesia alocada “em algum lugar no espaco que contém o que
se vé e o que se deduz” (CARVALHO, 2007). E a esse mesmo espago que o editor de cinema
Walter Murch se refere em Num piscar de Olhos (analogia ao corte cinematografico) ao apontar

a sugestdo como mais eficiente que a exposi¢ao.

O principio basico é: tentar sempre fazer o maximo com o minimo (com
€nfase no “tentar”). Vocé pode ndo conseguir sempre, mas tente produzir os
maiores efeitos na cabeca do espectador com o menor nimero de coisas na
tela. Por qué? Por que vocé quer fazer apenas o necessario para conquistar a
imagina¢do do publico — a sugestdo ¢ sempre mais eficiente que a exposicao.
O mesmo principio se aplica para varias areas de producdo de um filme:
atores, direcdo de arte, fotografia, musica, figurino, etc. (MURCH, 2004, p.
26).

Nessa proposta da sugestao, responsavel pela formagao das imagens — que, conforme
Martin (2005) e Walter Carvalho (2011), alicercam a linguagem cinematografica e sdo as
matérias do diretor de fotografia —, a ilumina¢do pode compor grande porc¢ao da carga dramatica
da historia contada, revelando ambientes, cendrios, perfis fisicos e psicologicos dos
personagens, descrevendo e colaborando com a transmissdo dos discursos internos de cada
plano. Exagerando ou isolando as sombras para engendrar angustia, “varias iluminac¢des hao a
dirigir, a orientar, a canalizar a iluminacdo efetiva” (MORIN apud XAVIER, 2008, p. 159). De
acordo com Aumont (2002), a luz possui, basicamente, trés fungdes: um papel simbolico, que

(13 P4 b b 2 (13
liga a presenca da luz na imagem a um sentido” e que “toca sempre o sobrenatural, o sobre-
humano, a graca e a transcendéncia”; uma funcao dramatica, relacionada a organizacdo do
espaco e a sua estruturagdo cénica, o ato de salientar ou suprimir certos elementos; e uma funcao
atmosférica, o clima da imagem, como a de reproduzir uma luz outonal ou de qualquer outra
estacdo. Essas trés fungdes e quaisquer outras possiveis somam-se em seus sentidos abstratos,

nas sensagoes por elas estimuladas e compdem a por¢do imaterial da atividade de construgao

de sentido desenvolvida pelo fotografo de cinema.

Chamaremos quantidade ou trataremos como uma qualidade a intensidade da
luz? Talvez ainda ndo se tenha notado a multiddo de elementos tdo diferentes
que, na vida diaria, concorrem para nos informar quanto a natureza da fonte
luminosa. Sabemos ha muito que determinada luz esta apagada, ou quase a
apagar-se, quando temos dificuldade em distinguir os contornos e pormenores
dos objetos. A experiéncia ensinou-nos que era necessario atribuir a um poder
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superior a causa desta sensacdo afetiva, preludio do deslumbramento, que
experimentamos em certos casos. As arestas dos corpos ndo se destacam da
mesma maneira, como também ndo as sombras que projetam, segundo se
aumenta ou diminui o numero de fontes luminosas. [...] a nossa consciéncia
recebe a interpretacdo quantitativa que o nosso entendimento lhe empresta.
(BERGSON, 1988, p. 40-41).

Convém aqui diferenciar os conceitos de luz e iluminagdo. “Sob condi¢des culturais
especiais a luz entra na cena da arte como um agente ativo” (ARNHEIM, 2013, p. 293) de modo
que a iluminagdo “¢ a imposi¢ao perceptivel de um gradiente de luz sobre a claridade e cores
do objeto” (ARNHEIM, 2013, p. 307). Arnheim discorre também acerca da claridade relativa
e da criacdo do espaco através da luz — o relevo criado pela sombra, essa que, por sua vez, ¢
diretamente ligada ao objeto pelo qual ¢ criada, podendo ser propria (colada ao corpo do qual €
o duplo) ou projetada (incidindo de um objeto, visivel ou ndo no quadro, sobre outro). Para o
nosso entendimento e ao que se refere esse trabalho, a luz ¢ a matéria prima da imagem
fotografica. No cinema, adiciona-se o0 movimento. Ela pode ser emitida a partir de uma fonte
natural - Sol, Lua, estrelas, raios e relampagos ou artificial — fogo, filamento incandescente,
lampada elétrica fluorescente, neon, etc. Por sua vez, o que entendemos aqui por iluminagdo €
a modelagem intencional da luz pelas habilidades do fotografo a fim de atender determinada
demanda estética. Corresponde ao gesto do pintor com um pincel sobre a tela. Na pintura - a
tinta ¢ a matéria prima, a tela ¢ o suporte. No nosso caso, o suporte ¢ uma superficie
fotossensivel. O pintor pinta. O diretor de fotografia ilumina. Colocando a mostra sob a forma
de reflexo e mantendo areas de sombra, penumbra ou escuriddo através do que a luz toca com
maior, menor ou nenhuma intensidade, a iluminagao dirige o olhar do espectador, estabelece a
atmosfera visual do plano, podendo atuar tdo presente quanto um personagem, estando, dessa

forma, presente de modo proeminente na narrativa.

No cinema, a luz ¢ ideologia, sentimento, cor, tom, profundidade, atmosfera,
histéria. Ela faz milagres, acrescenta, apaga, reduz, enriquece, anuvia,
sublinha, alude, torna acreditavel e aceitavel o fantastico, o sonho, € ao
contrario, pode sugerir transparéncias, vibragdes, provocar uma miragem na
realidade mais cinzenta, cotidiana. Com um refletor e dois celofanes, um rosto
opaco, inexpressivo, torna-se inteligente, misterioso, fascinante. A cenografia
mais elementar e grosseira pode, com a luz, revelar perspectivas inesperadas
e fazer viver a historia num clima hesitante, inquietante; ou entdo, deslocando-
se um refletor de cinco mil e acendendo outro em contraluz, toda a sensacao
de anguistia desaparece e tudo se torna sereno e aconchegante. Com a luz se
escreve o filme, se exprime o estilo (FELLINI, 2004, p. 182).

Acompanhada do tempo, das condi¢gdes meteorologicas, do ar, do sopro do vento que
balanca as arvores, atinge os microfones e levanta poeira, a luz ¢ um dos elementos mais

volateis da paisagem natural, constantemente suscetivel a mudangas, o que constitui um
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problema que nos, fotdgrafos, precisamos resolver ou contornar. Faz parte de nossas atividades
descobrir e programar métodos para lidar com a luz em cenas de exterior/dia. O Sol ndo nos
obedece. Nao estd sob o dominio de nossas ordens. Nesse lugar, estdo os maquinistas, gaffers,
eletricistas e assistentes que, munidos de refletores, butterflies e rebatedores, executam a
coreografia necessaria para que a luz e seu duplo — a sombra — possam chegar ao sensor digital
ou a pelicula de modo que, preferencialmente, atenda a um desejo preestabelecido. Nas
respostas aos atendimentos desses desejos, nos resultados imagéticos, € possivel identificar
variados padrdes e diferencas na utilizagao de reflexos, sombras, temperaturas de cor da luz,
formatos e tecnologias de captagdo, luminosidade, movimento, entre outros elementos
responsaveis pela tradugdo das historias em narrativas visuais. Entre as similaridades, podemos
destacar as representacdes de luz incandescente, de fogo, do Sol, da Lua, de janela (intensa,
difusa, profunda, estourada). As diferencas aparecem nas formas de utilizacao das fontes de luz
resultando, por exemplo, em imagens menos ou mais escuras, maiores ou menores niveis de
contrastes de luz e de cor, além de eventuais iluminagdes especificas, como relampagos e luz
através de agua, fumaca, neblina ou poeira. Nao sendo o filme uma obra de realizagdo
individual, mas coletiva, a origem dessas imagens, cujas responsabilidades de registro sdo
confiadas ao diretor de fotografia, perpassa também pelos roteiristas, que compdem a primeira
materializacdo de um universo imaginado que, através do cddigo da palavra escrita, suscita
imagens ao leitor; pelos diretores, que apresentam, principalmente, um conceito geral da
narrativa; diretores de arte, que compdem a materialidade dos objetos cénicos e suas
propriedades — cor, forma e contetudo; e produtores, que dispdem do orcamento para viabilizar
ou vetar determinadas possibilidades e recursos técnicos, humanos ou materiais. Durante a
producdo, a imagem também esta condicionada a esses setores e aos contingentes de todo o
processo, aos requisitos da historia por tras da estéria, da cultura na qual a mesma esta inserida,
das propostas estéticas e discursivas que passam, durante a gravacgdo, pela responsabilidade
final do fotografo que, apos dar uma dire¢do a imagem faz, enfim, o registro. Assim, uma das
funcdes do fotografo € pensar em como exteriorizar o mundo da narrativa. Realizar o exercicio
de olhar pela janela, ver o mundo ao seu redor e relaciona-lo com aquele que se compde no
filme. Realizar uma criagdo naturalista ou ndo, equivalente ou distante do que se v€ no quintal.

Camera foi! Informa o artista que monitora o registro daquele baile de reflexos e sombras.
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2. DO SERTAO IMAGINARIO A FICCAO DE CINEMA

Quadro 2 — “Eu fui embora, mas dessa vez eu levei o Sertio comigo”. Gonzaga, 2012.

Em Ensaios sobre os dados imediatos da consciéncia, Bergson (1988:16) diz que
“quando se diz que um objeto ocupa um grande espaco na alma, ou até que a ocupa totalmente,
apenas se deve entender com isso que a sua imagem modificou o matiz de mil percepg¢des ou
recordagdes, e que neste sentido as penetram”. E o caso do Choque Luminico e do efeito da
paisagem sertaneja, relatado por Antonio Luiz Mendes (2015, apéndice B) quando diz que o
Sertao “oferece inesgotaveis possibilidades na sua rude beleza”. Nesse caso, Mendes cita como
exemplo as molduras criadas pelos garranchos da caatinga, o verdejar da paisagem apds a
chuva, “os mandacarus e xique-xiques explodindo suas flores efémeras, a imponéncia do
juazeiro valente, os recortes das serras no horizonte contra um céu azulissimo e nuvens brancas
de aparéncia solida formando figuras que excitam a imaginagdo”. Trabalhar em espacos amplos
de ambientes externos pode alimentar a criatividade do fotografo e sugerir a ele diferentes
modos de compor o quadro, de organizar os elementos dentro da janela cinematografia, de
captar os reflexos, as existéncias reveladas ou suprimidas das coisas. Como ja colocamos, o
Sertdo pode ser — concomitante ou isoladamente — paisagem, espago e personagem. Assim
como faz Anténio Luiz Mendes ao relatar sua percep¢do sobre as possibilidades criativas
estimuladas pelos espacos de Sertdo, José de Alencar, Rachel de Queiroz, Euclides da Cunha,
Graciliano Ramos, Ariano Suassuna e Guimaraes Rosa, entre outros, estabeleceram, através da

literatura, imaginarios acerca desses espagos e de suas luzes:

Na planicie avermelhada os juazeiros alargavam duas manchas verdes. Os
infelizes tinham caminhado o dia inteiro, estavam cansados e famintos,
ordinariamente andavam pouco, mas como haviam repousado bastante na
areia do rio seco, a viagem progredira bem trés léguas. Fazia horas que
procuravam sombra. A folhagem dos juazeiros apareceu longe, através dos
galhos pelados da catinga rala (RAMOS, 2013, p. 9).
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O Sol ardentissimo cda através do mormago da terra abrasada uns raios bagos
que vestem de mortalha livida e poenta os esqueletos das arvores, enfileirados
uns apds outros como uma ltgubre procissdo de mortos (ALENCAR, 1900, p.
51).

E conceigdo, com o farol de querosene pendendo do brago, passou diante do
quarto da avd e entrou no seu, ao fim do corredor. Colocou a luz sobre uma
mesinha, bem junto da cama — a velha cama de casal da fazenda — e pds-se um
tempo a janela, olhando o céu. E, ao fecha-la, porque soprava um vento frio
que lhe arrepiava os bragos, ia dizendo: - Eh! A Lua limpa, sem lagoa! Chove
ndo! [...] E, deitada, a luz vermelha do farol, que ia enegrecendo o alto da
manga com a fumacga preta, na calma da noite sertaneja, enquanto no quarto
vizinho a avd, insone como sempre, mexia as contas do rosario, Conceigao ia
se embebendo nas descrigdes de ritos e na descritiva mistica, e soletrava os
asperos nomes com que se invocava Deus, pelas terras do mundo. Até que
Dona Inacia, ouvindo o cuco do reldgio cantar doze horas, resmungou de 1a: -
Apaga a luz, menina! J é meia noite! (QUEIROZ, 1996, p. 8-9).

Durante toda sua historia o Cinema Brasileiro manteve relagdes com a literatura e com
diversos outros modos de arte adaptando declaradamente determinadas obras ou utilizando-as
como inspiragdo, sem um apego tao forte ao original quanto a exigida por uma adaptacao literal.
Nao tratamos aqui de encontrar ou mostrar algo melhor ou pior na adaptagdo de uma historia
de um meio para outro: se assim fizéssemos, correriamos o risco de utilizar do “discurso
eligiaco de perda” (STAM, 2006:20) que lamenta o que pode ter se perdido durante a transi¢ao
€ a0 mesmo tempo ignora o que se ganhou. Desse modo, observamos as particularidades e a
poténcia de sentido empregada por cada uma das linguagens e os dados que emergem das

relacdes estabelecidas entre os suportes.

A adaptacdo é, potencialmente, a maneira que um meio tem de ver o outro
através de um processo de iluminagdo mutua. Ela pode ser um exemplo
daquilo que Bakhtin chama de ‘ver em excesso’, o processo de relativizagdo
reciproca ¢ de complementaridade de perspectivas pelo qual individuos e
comunidades, e, eu acrescentaria, midias, aprendem uns com os outros. [...] O
cineasta pode dar corpo e som a visdo do escritor. A adaptagdo pode se tornar
uma outra forma de ver, ouvir € pensar o romance, mostrando aquilo que nao
pode ser representado a nao através do filme. O ‘ver excesso’ do cinema [...]
pode iluminar os cantos escuros e panos de fundos dialogicos dos classicos do
mundo literario (STAM, 2008, p. 468).

Apesar de Robert Stam tratar especificamente da tradugdo de um meio para outro —da
literatura para o cinema, essas questdes também podem ser levantadas acerca do mundo visivel,
do mundo real que ¢ apresentado ao fotografo e traduzido por ele em imagens. Em imagens
compostas por seus desejos e por seus estilos, tendo o roteiro como ponto de partida, além da
comunhdo de suas ideias com as ideias dos demais setores técnico-artisticos envolvidos na

producao.
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E tio dificil imaginar e em seguida traduzir em palavras o que imaginamos!
Quando nos entregam um roteiro, procedemos da seguinte forma: fazemos
uma primeira e rapida leitura, pensando unicamente na historia e no clima
geral do filme. Durante uma segunda leitura — desta vez lentamente e em
detalhe, - observamos as diferentes sequéncias para compreender as
exigéncias de cada uma delas e sobretudo (sic) para descobrir aquilo que nos
sugerem, aquilo que guardam. E possivel que ja numa primeira leitura
tenhamos uma ideia do clima ou da ambientagdo. Mas, de qualquer forma,
varias leituras serdo necessarias para termos uma ideia sobre a cor ou a sua
falta na imagem. Se nds a queremos nitida e contrastada ou, ao contrario,
suave e difusa. Sem falar em todas as outras variantes possiveis, que ndo sao
poucas. Nossa ideia deve coincidir com o desejo do diretor. Uma das
possibilidades ¢ estudar com ele outros filmes, fotos, uma ou outra escola de
pintura, para assim tentar se aproximar do género de imagem que corresponda
ao projeto. (ARONOVICH, 2011, p. 71-72).

Como na literatura, em algumas das concep¢des mais recorrentes do imagindrio
popular, o Sertdo ¢ o ambiente dos retirantes, do cangaceiro, do trabalhador rural e do pequeno
proprietario de terras que espera pela chuva. A pele enrugada, como a terra rachada, castigada
pelo Sol e as olheiras resultantes das noites mal dormidas, entre outros elementos, conferem
aos personagens a aparéncia sofrida de quem vive em condig¢des pouco confortaveis. A estiagem
pode estender-se por varios dias, meses, até por anos. O céu limpo e claro ndo demonstra sinal
de chuva, com pouca ou nenhuma nuvem. Uma luz de natureza dura e intensa reforga a
paisagem de solo rachado e vegetacdo escassa. A noite, o céu sem nuvens é iluminado pelas
estrelas e pelo luar. No chdo, na auséncia de energia elétrica, o que ilumina os vilarejos, as
casas, as festas e as reunides de amigos sao as luzes dos candeeiros, das tochas e das fogueiras.
Esse ¢ um Sertdo possivel, uma das acepcdes visuais que se projetam nas assimilagdes coletivas
sendo o Cinema um dos responsaveis por essas difusdes. Diversas abordagens sobre a miséria
sertaneja podem ser observadas ao longo da historia cinematografica brasileira. No periodo que
selecionamos para estudo, um caso simbdlico pode ser visto na intercessao de Nossa Senhora

por Jodo Grilo em O auto da compadecida (2000):

Pelejou pela vida desde menino. Passou sem sentir pela infancia. Acostumou-
se a pouco pao e muito suor. Na seca comia macambira, bebia o sumo do
xique-xique, passava fome. E quando ndo podia mais, rezava, quando a reza
nao dava jeito, ia se juntar a um grupo de retirantes, que iam tentar sobreviver
no litoral, humilhado, derrotado, cheio de saudades. E logo que tinha noticia
da chuva, pegava o caminho de volta, animava-se de novo, como se¢ a
esperanga fosse uma planta que crescesse com a chuva, e quando revia sua
terra dava gragas a Deus por ser um sertanejo pobre, mas corajoso e cheio de
fé (Fala de Nossa Senhora no filme O auto da compadecida, 2000).
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Concebido como narrativa seriada para TV, criado a partir da peca de Ariano Suassuna,
O auto da compadecida ¢ um exemplo desse imaginario classico. Destacamos algumas
palavras: Pelejou, seca, macambira, xique-xique, fome, reza, sobreviver, humilhado, saudades,
chuva, volta, novo, esperanca, planta, gracas, Deus, sertanejo, pobre, corajoso e fé. Essas
expressoes configuram alguns pontos-chave difundidos pelos meios de comunicagdo. Diante
dessas ideias, fazem sentido exclamagdes de surpresa como a do caminhoneiro César (Othon
Bastos) que dialoga com Dora (Fernanda Montenegro) em Central de Brasil (1998) ao redor
de um candeeiro no meio da noite: “No Sertdo, também faz frio”. O conteudo da fala e a
necessidade de aquecer suspendem a amplamente difundida impressao de Sertdo quente. Faz-
nos lembrar de que a noite existe em todo lugar, ali inclusive. E, oposta ao dia, fria’. Quanto as
imagens, se visionadas em uma sala de cinema ou tao escura quanto, elas possibilitam a unido
dos dois mundos (o de dentro e o de fora da tela) através da escuriddo, tornando-os mais
integrados do que em qualquer outro momento. A metafora transborda da tela.

Nesses itinerarios, vamos do Sertdo pernambucano ao julgamento final, onde nos
encontramos com Cristo, Maria, Diabo, anjos, as portas do inferno se abrindo em O auto da
compadecida. Quem sabe realmente como ¢ a face de Jesus, de sua Mae e de Lucifer, o anjo da
luz? Quem sabe de fato como € o visual do inferno ou do mundo dos mortos? Viajamos por um
Sertdao mitico, colorido, amarelado e saturado em O homem que desafiou o diabo (GOES, 2007),
adaptacdo de As pelejas de Ojuara, de Nei Leandro de Castro; revivemos a épica historia de
Guerra de Canudos que nos transporta ao universo arido de Monte Santo; Mutum (KOGUT,
2007), inspirado em Campo Geral, de Guimaraes Rosa, nos leva ao Sertdo mineiro através da
perspectiva de uma crianga; com o Céu de Suely (AINOUS, 2006), vamos até Iguatu, um mundo
marcado pelo aspecto de ‘lugar de passagem’; Narradores de Javé (KAFFE, 2003) nos guia
através da oral por um Sertao inundado pela agua; navegamos no rio Sao Francisco em Espelho
D’agua (CEZAR, 2004); pegamos carona em Cinema, Aspirinas e Urubus (GOMES, 2005),
um road movie sertanejo marcado por uma luz estourada. A partir da imaginacdo dos autores
de cinema, tudo se materializa diante dos olhos do espectador. Somos apresentados, expostos,
imersos nessas realidades, sem precisar sair do lugar, sem abandonar a seguranga da sala de
cinema ou da poltrona diante do home-video. Por tras dessas — ou paralelas a elas — e de tantas

outras abordagens do cinema, ha diversas outras formas de manifestar e pensar o Sertdo. Na

7 Antdnio Luiz Mendes (2015, Apéndice B) também faz mengdo ao frio da noite sertaneja: “Uma experiéncia que
vivi, ndo relacionada a fotografia, mas pessoalmente, foi o tremendo frio que passei quando fiz a primeira noturna
na caatinga. Isso foi durante as filmagens de Guerra de Canudos. Nunca imaginei que poderia sentir tamanho
frio naquele ambiente! Tive que fazer apelo aos cobertores do figurino para conseguir trabalhar! Vivendo e
aprendendo!!!” .
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musica, na literatura, praticamente em qualquer forma de arte. E o Sertdo ¢ mutavel. Se diante
dele permanecem semicerrados os olhos de quem vé a paisagem, adaptando-se a luz advinda
“dura” de um Sol livre de difusor que atinge diretamente tudo que a ele se expde, se seco €
cinza, basta a chuva para fazé-lo colorir e florir, novamente, vestir-se de esperanga.

O Sertao classico do imagindrio popular — da seca, da fome, da miséria — € aquele que
expulsa o homem que o habita e faz dele um retirante. Nota-se que muitas vezes partem
saudosos ou tem um dia o desejo de voltar, como € possivel perceber em A triste partida, de
Patativa do Assaré: “Nods vamo (sic) a Sao Paulo / Que a coisa ta feia / Por terras alheias nds
vamos vagar [...] Se 0 nosso destino / Nao for tdo mesquinho / Ai pro mesmo cantinho / Nos
torna (sic) a voltar”. Em Gonzaga (SILVEIRA, 2012), Luiz Gonzaga — vivido por Adélio Lima
e por Chambinho do Acordeom — configura um Sertao que viaja com o homem: “eu fui embora,
mas dessa vez eu levei o Sertdo comigo”, diz o cantador ao sair de Exu pela segunda vez.
Mesmo que varias de suas performances sejam representadas em teatros e casas de shows,
reproducdes de Sertdo estdo presentes na cenografia dos palcos, que contém imagens de Sol e
cactos, e nas vestes de vaqueiro (Quadro 2) utilizadas pelo personagem. O filme traz a tona algo
dificil de fotografar: o interior do homem, seu estado de espirito e bagagem cultural, vivéncias
de mundo. Para tanto, transforma Gonzaga em um porta-voz de sua terra, uma luz sertaneja,
através do figurino. Vemos vestes semelhantes também em O homem que desafiou o Diabo,
quando Aragjo se transforma em Ojuara; vemos as roupas de couro cobrindo os personagens
nas cenas sertanejas de Romance, narrando uma versao de Tristdo e Isolda — com direito a
repente e cordel. Entre diversos outros exemplos, essas vestes se demonstram recorrentes no
Sertdo. E o chapéu de couro quem protege a cabeca contra o Sol forte e é a pele da roupa quem
protege o corpo contra os arbustos e contra a insolagdo. Remete ao que se 1€ em Os sertoes onde
Euclides da Cunha descreve a figura do vaqueiro e sua armadura. Em ambos os casos, a luz do

Sol transfigura, invade as paisagens e personagens em suas dimensoes fisicas e psicologicas.

O vaqueiro criou-se em condigdes opostas. Em uma intermiténcia, raro
perturbada, de horas felizes e horas cruéis, de abastanga e misérias, tendo
sobre sua cabeca, como ameaga perene, o Sol, arrastando de envolta no volver
das estacOes, periodos sucessivos de devastacdes e desgragas. Atravessou a
mocidade numa intercadéncia de catastrofes. Fez-se homem, quase sem ter
sido crianga. Salteou-o, logo, intercalando-se agruras nas horas festivas da
infancia, o espantalho das secas do sertdo. Cedo, encarou a existéncia pela sua
face tormentosa. E um condenado a vida. Compreendeu-se envolvido em
combate sem tréguas, exigindo-lhe imperiosamente a convergéncia de todas
as energias. Fez-se forte, esperto, resignado e pratico. Apressou-se cedo, para
a luta. O seu aspecto recorda, vagamente, a primeira vista, o de guerreiro
antigo exausto de refrega. As vestes sdo uma armadura. Envolto no gibao de
couro curtido, de ode ou vaqueta; apertado no colete, também de couro;
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calcando as perneiras, de couro curtido ainda muito justas, cosidas as pernas
e subindo até as virilhas, articuladas em joelheiras de sola; e resguardados os
pés ¢ as mios pelas luvas ¢ guarda-pés de pele de veado — é como a forma
grosseira de um campeador medieval desgarrado em nosso tempo. Esta
armadura, porém, de um vermelho pardo, como se fosse de bronze flexivel,
ndo tem cintilagdes, ndo rebrilha ferida pelo Sol. E fosca e poenta. Envolve ao
combatente de uma batalha sem vitorias... (CUNHA, 2011, p. 122)

Entre os filmes do corpus, detectamos as seguintes relagdes entre as histdrias e outras
formas de arte: Guerra de Canudos e Os sertoes, de Euclides da Cunha; O auto da compadecida
e a pe¢a de Ariano Suassuna; Abril Despedacado e o romance homonimo do albanés Ismail
Kararé; A maquina e o romance homonimo de Adriana Falcao; Canta Maria e Os desvalidos,
de Francisco J.C. Dantas; Mutum que conta, sobre os ombros de uma crianga, fragmentos dos
dramas do Sertdo de Guimaraes Rosa; O homem que desafiou o Diabo e As pelejas de Ojuara,
de Ney de Castro; Romance, filme que foca no teatro e cria uma releitura de Tristdo e Isolda no
Sertao Nordestino; O menino da Porteira € a musica de mesmo titulo composta em 1955;
Faroeste Caboclo e a musica homonima de Renato Russo. Além disso, filmes como Baile
Perfumado, Corisco e Dada, O cangaceiro, O caminho das Nuvens, Narradores de Javé,
Espelho d’dagua, Dois filhos de Francisco, Meteoro, Orquestra dos Meninos, Lula — O filho do
Brasil e A beira do Caminho refletem criacdes que partem de outros modos de imaginario,
transitando entre fatos reais, mitos, historia oral e fazendo releituras do proprio cinema. Assim,
mesmo nas criagdes originais, o Cinema de Sertdo sempre tem origem em algum outro modo
de imaginario e esses alicerces sdo terrenos proficuos para a atividade do diretor de fotografia
que precisa estabelecer e materializar seus desejos e necessidades de imagem. “Nos devemos
contar com a linguagem da luz aquilo que nos transmite o roteiro. Ou seja: expor — no sentido

fotografico do termo — uma historia” (ARONOVICH, 2011, p. 73).

Vocé recebe o roteiro. Mal conhece o diretor. Nao sabe se vai fazer o filme
dele ou ndo. Comega a ler. Logo na primeira sequéncia, vocé comeca a criar
imagens para aquele texto. Vocé ndo sabe onde serd filmado, nem com que
atores, ndo sabe nada. SO vai lendo nomes ¢ situagdes e criando imagens. Essas
imagens, depois, ndo o abandonardo mais. Mesmo confrontando com as
opgOes reais, que sdo os atores e as locagdes, vocé tentard encaixar aquelas
imagens no filme. Foram essas as imagens que se formaram,
espontaneamente, na sua cabega, enquanto vocé lia o texto pela primeira vez.
Sdo elas que vocé gostaria de ver na tela. Elas foram a sua primeira reacao
aquelas palavras. Nao sdo mais as a¢des de um filme nem os didlogos de um
ator, sdo as suas imagens, € o seu livro. Essa ndo é uma experiéncia exclusiva
de diretores de fotografia ao lerem um roteiro pela primeira vez. Todo mundo
faz isso ao ler um romance. Cada pessoa tem o seu primo Basilio pessoal, seu
Meursault ou seu Kurtz, e estes ndo corresponderiam aos de qualquer outro
leitor (MOURA, 2010, p. 234-235).
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O exercicio do fotdgrafo consiste em “criar um conceito geral para as imagens do
filme”, “prever solugdes para os problemas técnicos” (MOURA, 2010, p. 238) e materializar
as ideias do diretor e o sentido do roteiro. Ainda que um dos critérios utilizados para a sele¢ao
dos filmes do corpus dessa pesquisa seja a referéncia visual objetiva sobre cenarios de Sertao,
filmes como Dois filhos de Francisco e O menino da Porteira adquirem sentidos sertanejos
também fora dessas mencdes visuais. Fazem isso através de outros aspectos do produto
cinematografico, como o roteiro e a trilha sonora, adjacentes de perspectivas sertanejas. Dois
filhos de Francisco ¢ uma adaptacao biografica de uma dupla de artistas do género musical
denominado Sertanejo e a O menino da porteira ¢ uma tradugdo que parte da musica homonima
composta por Tadeu Vieira e Luizinho e uma releitura do filme de mesmo nome, gravado pelo
mesmo diretor (Jeremias Morais Filho) em 1976, cujo personagem principal era interpretado
pelo cantor de musica sertaneja Sérgio Reis. Na versao de 2009, quem dé vida ao protagonista
da histéria € Daniel, também musico de género sertanejo. Nesse sentido, podemos lembrar ainda
Tapete vermelho, Meu pé de laranja lima e Vida de Menina, narrativas que se passam em um
Sertdo mineiro de visual, digamos, menos agressivos que o do Sertdo nordestino. Em todos
esses casos, a imagem, ndo desvinculada dos demais elementos do filme, absorve sentidos que
entremeiam sua poesia € nos mostram que o Sertdo tem multiplas faces. Uma dessas faces ¢
apresentada da perspectiva do fotdografo Nonato Estrela ao relatar em entrevista cedida a

Associagdo Brasileira de Cinematografia — ABC a sua experiéncia da criacdo e captagdo da

imagem do filme Olhos Azuis®.

Olhos Azuis foi produzido em Super 16, filmado com Aaton Xtera. " Foi
dificil! Como gastar pouca grana e ter um bom resultado. Sempre ¢ essa
questdo, nao €? Na época foi nossa opgao! O filme se divide em dois visuais,
basicamente: a sala da imigragcdo americana e o sertdo brasileiro. Primeiro
pensamos fazer a sala americana super limpa, um lugar asséptico. O Nordeste
seria mais agitado, mais poeirento. Depois de varias reunides, uma luz se
acendeu no meio daquele papo todo. O diretor Jos¢ Joffily veio com uma idéia
inusitada: ele achou que seria melhor fazermos tudo ao contrario, que ficaria
mais coerente com a historia. Dito isso, invertemos: limpamos o Nordeste e
sujamos a sala de imigracao. Usei um filme 500 ASA para a sala de imigracao,
procurando o grdo para sujar a imagem e uma camera nervosa crescente que
vai evoluindo com o conflito entre os personagens. No Nordeste, optei por um
material mais liso, tanto no movimento quanto na cor, usando um filme 250D.
Tudo Kodak! Acho que funcionou!

De modo semelhante, Adrian Teijido diz para a revista Luz e Cena’ que filmou

Gonzaga em 35mm, utilizando uma Arricam com objetivas Master Prime e que buscavam na

8 Disponivel em: http://www.abcine.org.br/artigos/?id=276&/mnonato-estrela-e-premiado-em-miami
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pelicula a textura do grao, fundamental para retratar o sertdo e o Rio nas décadas de 20 e 50.
Diz também que, por razdes de resisténcia e por possibilitarem um tom mais real, decidiram
trabalhar com maxi brutes com lampadas azuis, abrindo mao de um refletor HMI (Hydrargyrum
Medium-Arc lodide) para a porgao sertaneja do filme. Adiciona ainda que decidiu, junto com o
diretor de arte, Claudio Amaral Peixoto, deixar o Sertdo da década de 20 mais monocromatico
em contraponto com a maior quantidade de croma na por¢ao urbana da historia, situada no Rio
de Janeiro. Para a década de 80, diz que optaram por um /ook mais realista. Por fim, revela que
filmaram praticamente todo o sertdo em dias nublados e que enfrentaram algumas chuvas que
enlamearam o set. Em Gonzaga, utilizaram peliculas Kodak Vision 3 5201 (ASA 50) e 5219
(ASA 500) que foram digitalizadas pela Casablanca / Teleimage e “pintadas” na Cinecolor.
Mais do que relatar o processo de produgdo da fotografia, quando Nonato e Adrian falam das
escolhas técnicas para cada momento das historias, os fotografos estdo falando dos conceitos
estabelecidos para a narrativa que abrangem desde a paleta de cor e opgdes de saturagdo até a

escolha do tipo de pelicula, camera, luz e lentes empregados.

[...] se espera que o conceito guie o fotografo, e que esse norte dé a ele as
imagens e as luzes do filme. Tendo essa “carta do tempo” para nos guiar, ndo
ha necessidade de criar e raciocinar a cada cena: indios, luz no chdo; padres,
no teto. Ninguém nunca ird entender por qué, mas sentird que existe algo ali a
nos guiar. A mim, durante a filmagem, e ao olhar do publico, na hora da
projecdo. E delirante, é exagerado, mas ¢ fundamental. (MOURA, 2009. p.
259).

Podemos citar alguns outros exemplos de conceitos empregados nas narrativas: em O
homem que desafiou o diabo, o Sertao ¢ registrado basicamente de duas formas distintas, sendo
que cada uma dessas formas esté relacionada ao estado da narrativa. A partir do momento em
que Aragjo se transforma em Ojuara (Quadro 3), a imagem se torna mais saturada com maior
predominancia de luz / cor amarela. Esse artificio ¢ perceptivel na cena em que o personagem
luta com o Diabo: a luz amarela aparece quando surge o antagonista e se desfaz quando o
antagonista ¢ derrotado, voltando a compor tons de cor mais proximos da neutralidade. Em
Narradores de Javé (Quadro 4) ocorre algo semelhante: temos modos de iluminagdo e de cor
distintos a depender dos tipos de narrativas. O filme inicia em uma cena de exterior noite com
cores e luz correspondentes aquelas do nosso imaginario cotidiano e assim permanece quando
passa a ilustrar a historia oral contada na mesa do bar. Quando, no entanto, a narrativa caminha

através das narracdes fantasiosas do povo de Javé, a imagem adquire novas cores e tons. Em
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outros momentos, tém-se tons dourados, negros, como um bleach by pass'’. Em outros, as cores
sdo supersaturadas ou, opostas a isso, de baixa saturacdo, onde a vegetacdo abandona a
coloragdo esverdeada para tomar tons ocres, marrons, € a terra perde seus tons amarelados e
laranjas. Em O céu de Suely (Quadro 5), hd uma reserva do ter¢o superior na maioria dos planos,
sendo, quase sempre um espago de menor massa. H4 um céu constante, com poucas nuvens,
que, nas cenas de exterior dia, detém tom de azul intenso, comum dos horarios que circundam
o meio do dia, exceto nos momentos de por do Sol, quando o mesmo adquire as nuances
alaranjadas que sao caracteristicos em tomadas realizadas nesses horarios. O conceito, aqui, diz
respeito principalmente ao enquadramento, posicionamento da cdmera e a valorizacdo do céu,
do excesso de teto. O azul também se faz constantemente presente na cenografia e no figurino.
De algum modo, o céu esta sempre presente. A ja citada transposi¢cdo da historia de Tristdo e
Isolda para o Sertdo Nordestino, no filme Romance também nos interessa citar e observar: a
historia do filme se inicia no Rio de Janeiro e tem como plano de fundo a atividade artistica do
teatro. Com os desdobramentos da narrativa, no entanto, os personagens sao transportados ao
espacgo sertanejo para uma realizagdo de TV. Nesse espago, vemos transitar os personagens
vestidos com roupas de couro, como os vaqueiros descritos por Euclides da Cunha, e, no apice
do conflito, vemos surgir o tio de Tristdo sobre seu cavalo, em contraluz (Quadro 6). Em
seguida, vemos os dois, frente a frente, como que se preparando para um duelo de faroeste. Sob
a luz do Sol sertanejo se desenrola o conflito de uma narrativa medieval — talvez ainda mais
antiga. “Amigos que hoje encontro em dias de boa sorte / Escutem o meu romance de amor, de
vida e de morte / Entre Tristao e Isolda aqui nas terras do Norte”, canta o repente que resume e

introduz o deslocamento da fabula para o Sertdo Nordestino.

10 Método de revelagdo que ignora o banho de branqueamento da pelicula (que remove o excesso de prata)
conferindo a imagem um tom de alto-contraste. Pode ser realizado tanto no negativo quanto, mais decorrente,
nas copias de exibigdo. E um método de origem analdgica que também pode ser imitado nos processos digitais
através dos recursos de gradagdo de cor.



Quadro 3 - Estados de cor e luz em O homem que desafiou o diabo, 2007.
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Quadro 4 - Variacoes narrativas da cor em Narradores de Javé, 2003.
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Quadro 5 - Cor e composicio como conceito fotogriafico em O céu de Suely, 2006.
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Quadro 6 — “Tristiao e Isolda nas terras do Norte” em Romance, 2008.
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3. PANORAMA DAS LUZES E DAS SOMBRAS NO SERTAO DO CINEMA

Guiado por um conceito que emerge do roteiro, o fotografo ¢ convidado a encontrar, a
pensar a iluminagao e a forma das imagens que comportardo a por¢ao visual do filme. Para isso,
o diretor de fotografia esboga seus planos de luz e sombra, se imagina diante do set e seleciona
os refletores e equipamentos necessarios para a realizagdo das referidas imagens. Caso a caso,
ele escolhe fotografar usufruindo de luz natural (proveniente do Sol, principalmente) ou de uma
luz artificial, estimulada. O artificio, aqui, € a criacdo de uma informacao visando a constru¢ao
da imagem. E acender ou apagar um refletor. Acendendo, cria-se a luz. Fiat lux. Apagando,
cria-se a escuriddo. Riscar um foésforo, acender uma fogueira ou um candeeiro sao pequenos
atos manuais que evidenciam a poténcia € o dominio do homem sobre a chama e sobre a luz.
Bachelard escreveu, em meados do século XX!!, que a lampada elétrica nunca nos daria as
fantasias da “lampada viva que, com o 6leo, fazia luz”. A eletricidade, no entanto, pode nos
proporcionar outros devaneios, como veremos adiante. Por enquanto, ¢ importante atentarmos
para a poténcia de criacao de sentido da iluminagao através da acdo do homem que se constitui

sujeito do verbo acender.

Entramos na era da luz administrada. Nosso unico papel ¢ o de ligar o
interruptor. Somos apenas o sujeito mecanico de um gesto mecéanico. Nao
podemos mais aproveitar deste ato para nos constituirmos, com orgulho
legitimo, em sujeitos do verbo acender (BACHELARD, 1989, p. 92-93).

Dentro do conjunto dos filmes observados, pudemos identificar aplicagdes da luz solar
— dura e difusa; visualizamos a poeira enquanto matéria dispersa no ar, denunciando o caminho
da luz; encontramos o corpo da lua enquanto simbolo de passagem do tempo; vimos fardis
solitarios cruzando paisagens escuras nas estradas; transitamos entre a luz publica e a luz
privada; sentimos a iluminacdo exterior e interior do homem, seja ela estimulada pela chama,
pelo filamento aquecido através de uma descarga elétrica, engendrada pela escuriddo ou
vivificada pelos flashs dos raios e relampagos que acompanham ou anunciam a chuva. Nesse
capitulo, trazemos algumas das sensagdes estimuladas por cada um desses modos de luz e

demonstramos que os mesmos podem apontar tanto para uma projecdo ludica quanto para

'O texto original, La flamme d’une chandelle, foi publicada pela primeira vez em 1961 através da Presses

Universtaires de France.
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modos naturalistas ou realistas de representar nossa criatividade e imaginac¢ao sobre o universo

Sertanejo.

O fato de nos parecer importante justificar as fontes de luz nos cenarios, nao
significa que sejamos fervorosos adeptos do naturalismo. Mas partir de uma
concepgdo realista da luz, para em seguida acrescentar-lhe os toques
necessarios, as pinceladas, me parece ser uma boa base. Diriamos que os
toques e as pinceladas em questdo destruiriam em parte o naturalismo “real”,
transformando-o talvez neste naturalismo “magico”, tdo caro ao continente
latino-americano. (ARONOVICH, 2011, p. 67).

3.1. De dia, o Sol.

No artigo Desafio da luz tropical, escrito por Carlos Ebert e publicado no site da
Associacgdo Brasileira de Cinematografia em 2010, o autor expde algumas percepcdes sobre os
registros da luz tropical ao longo dos anos. Em entrevista gentilmente concedida a nossa

pesquisa'?, o fotografo relatou que seu estudo

[...] teve origem na observacdo de que os pintores paisagistas do séc. XIX
fugiam do contraste da Luz Tropical, sendo que na pintura sempre teriam os
meios adequados para reproduzi-lo sem muito problema, além — quem sabe,
das despesas com a compra de pigmento preto. [...] Como a formagao do olhar
artistico nas artes visuais em geral se da a partir de obras realizadas em
latitudes mais altas, elas reproduzem uma luz mais horizontalizada, menos
intensa e geradora de menos contraste, o que causa estranhamento quando nos
deparamos com imagens tomadas com o Sol a pino dos tropicos € com um
skylight com mais de 10.000°K (EBERT, 2015).

No cinema, sempre enfrentamos desafios semelhantes. Uma das respostas a esse
desafio estd justamente nas principais marcas visuais promovidas pelo Cinema Novo, com a
prioridade de expor para as sombras, que resultava em superexposi¢do das areas iluminadas
pela luz direta do Sol. Era um modo de enfrentar essa luz intensa e estar submisso a ela, na
condi¢do humilde de um fotografo a servi¢o da narrativa do tempo e do espaco. Esse estandarte
da fotografia também ajudava a transmitir grande parte do clima, do grifo tao caracteristico do
Cinema dos anos 60 que tinha uma estética amparada pela literatura e contextualizada em um

momento politico delicado.

Nelson Pereira dos Santos (n. 1928), Ruy Guerra (n. 1931) e Glauber Rocha
(1939 — 1981), elaboraram suas estéticas a partir da literatura e da cultura
sertanejas, pulsando o que o Brasil possuia a seus olhos de mais caracteristico
¢ auténtico de um lado, e de mais representativo, quer dizer simbolico da
situacdo sociopolitica do Brasil nos anos de 1960, de outro. O impacto da

12 A entrevista na integra pode esté disponivel no Apéndice III dessa dissertagdo.
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problematica nordestina estd igualmente ligado & consciéncia politica dos
realizadores que lutam pela defesa de um cinema diferente do modelo norte-
americano, a exemplo de seus pares na Europa (o neorrealismo ¢ a Nouvelle
Vague) [...]. Eles encontraram na gesta sertaneja o fio condutor de uma historia
que representa a do pais, a literatura que trata do Nordeste e a tradi¢do do
cordel tendo constituido uma fonte de inspiracdo fundamental para o seu
cinema. Assim, no cinema, o sertdo [...] ndo aparece mais somente como um
dos terrenos fundadores de nagdo, mas como uma metafora do Brasil
preditatorial nos diferentes modos de expressao artistica, popular ou erudita
no cinema (DEBS, 2010, p. 27-28).

A luz estourada movia o filme para a frente, ndo acanhava a narrativa, nao se deixava
intimidar, de modo semelhante as feigdes naturais que retratava: a agressividade da luz
sertaneja, tropical, avanga sobre qualquer pessoa que a ela se expde. Nem mesmo € necessaria
a existéncia de uma camera fotografica para nota-la. Os ja citados olhos semicerrados sao
marcas desse confronto. Essa exposi¢cdo provoca o que Aronovich chama de choque luminico
ao dizer que, a época das gravagoes de Os fuzis (Guerra, 1963), ir para o nordeste, para um
argentino, era “como aterrizar num outro planeta”. O fotografo diz ter literalmente “pirado”
diante do lugar de realizagao do filme, Milagres, na Bahia, e, se até entdo, ali, no comecgo de
sua carreira, fora influenciado por um cinema “com temas muito urbanos € uma forma de filmar

muito classica até” o choque luminico quebrou todos os seus paradigmas:

Ele me afetou de tal maneira que tive que repensar a fotografia, e a partir desse
instante, nunca mais a pensei (a fotografia de cinema) da mesma maneira. E
diria até que mesmo hoje em dia, na Europa, trinta anos depois de ter chegado,
continuo com essa ideia transformada pelo chogque luminico (ARONOVICH,
2010).

Além de Os fuzis, Vidas Secas e Deus e o Diabo na Terra do Sol sao outros dois
exemplos de uso conceitual da superexposicdo da luz do Sol, modo poético de imagem que
deixa de ser tdo recorrente em filmes coloridos. Com excecdo de Cinemas, Aspirinas e Urubus
(2006) e, com menor intensidade, Olhos azuis (2009), nenhum outro filme entre os elencados
no corpus desse trabalho utilizou predominantemente desse tipo de imagem, “estourando” a luz
sobre a paisagem para deixar as faces a mostra. Isso pode, de repente, estar relacionado as
demandas do tempo de cada obra ou mesmo ser um resultado da busca por contornar o que, na
imagem multicolorida, pode vir a ser considerado um erro técnico, quando ndo for uma decisao
artistica declarada. Por que optar estourar as altas luzes em uma pelicula colorida quando os
dispositivos ja possibilitam a realizacao de uma exposicao equilibrada? Por diversos motivos,
sendo os mais fortes os de assumir a agressividade da luz e da paisagem, especialmente no caso
de Cinema, Aspirinas e Urubus, onde temos um Sertdo Nordestino apresentado aos olhos de

Johann (Peter Ketnath), um personagem estrangeiro, especificamente, um alemao. Algo
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semelhante ocorre em Olhos Azuis: vemos, pela janela do carro, a luz estourada. Dentro do
carro vemos Bia (Cristina Lago), uma garota de programa brasileira, ¢ Marshall (David
Rasche), um senhor norte-americano, em estado delicado de saude. Enquanto estética
incorporada intencionalmente, a superexposicao (Quadro 7) pode funcionar, pois o excesso de
luminosidade da imagem pode gerar um incomodo no expectador, aproximando-o da sensagao
dos personagens e de uma experiéncia de como poderia ser estar nesses espacos aridos, quentes,

nospitos.

Quadro 7 — Superexposicio. Vidas Secas, 1964; Cinema, Aspirinas e Urubus, 2005; Olhos Azuis, 2010.

Até 0 momento, e pelos proximos 5 bilhdes de anos'® — que é a expectativa de vida
restante de nossa estrela mais proxima, existe uma certeza relativa de que o Sol nasce e se pde
todos os dias. Entre o amanhecer e o entardecer, existe todo o percurso que ele traga em nosso
céu. Mas isso bem pode ser uma ilusao, visto que o Sol permanece a uma distancia regular da
Terra e dos demais planetas que, no modelo heliocéntrico, giram ao seu redor mostrando a ele,
cada um, uma face por vez. Para a face iluminada, ¢ dia. Para a face oposta, ¢ noite. Nas regidoes
tropicais da Terra, temos aproximadamente onze horas de dia, onze horas de noite, meia hora
de alvorada e meia hora de lusco fusco, sendo que isso pode variar para mais ou para menos
tempo de dia ou noite a depender da estagdo. Para facilitar o entendimento, vamos pensar que
0 Sol (Quadro 8) se desloca ao longo do nosso céu por um periodo de doze horas didrias e a
qualidade da luz que chega aos homens e aos espacos difere nos momentos iniciais, médios e
finais desse intervalo. Nas zonas temperadas, a luz se dispersa por uma area maior de modo
horizontalizado. As temperaturas também sdo mais amenas. Assim, tem-se também a luz
horizontal como caracteristica nativa. No sentido oposto, na zona tropical, nés, fotografos,
temos algumas horas no comeco e no fim da didria para registrar uma possivel luz mais suave.
Se desejarmos mais do que isso, teremos que simuld-la. Eventualmente, ha nuvens no céu,

cobrindo o Sol e transformando uma luz direta (dura) em difusa (suave). Eventualmente,

13" Resposta fisico Dr. Carlos Enrique Navia Ojeda, professor da Universidade Federal Fluminense, para a pergunta
Quantos anos tem o sol? postada no Blog do Rex da revista Ciéncia Hoje das Criangas, versao da publicagdo
cientifica Ciéncia Hoje destinada ao publico infantil. http://chc.cienciahoje.uol.com.br/quantos-anos-tem-o-
sol/. Acessado em 06 de Outubro de 2015.
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também temos morros, chapadas, vegetacdes e montanhas no horizonte que retardam o nascer

e apressam o por do Sol, deixando o dia util da fotografia ainda mais curto.

Como a Terra ¢ inclinada, os raios do sol chegam em angulos diferentes. Um
raio de sol sobre os tropicos atinge o solo na vertical. Faz calor. No hemisfério
norte, esse mesmo raio de sol chega obliquamente. Sua superficie fica
espalhada numa superficie trés vezes maior, esquentando trés vezes menos.
Faz frio. No norte, é inverno. No sul, é verdo. O eixo inclinado da terra nos da
as estacoes (Espagonave Terra, 1996, Episodio 1, série de TV).

Luz dura

12:00

16:00

Luz suave

Duracgédo do dia: 11:30

Referéncia: Monte Santo - BA

Altitude: 469m

Latitude: 10° 26' 19" Sul

Longitude: 39° 19' 51" Oeste.
http://www.web-calendar.org/pt/world/south-america/brazil/monte-santo—-05

Quadro 8 - Movimento do Sol em Monte Santo — BA em 16-06-2015. Criac¢iao do autor.

O Sol ¢ a principal fonte de luz em tomadas de exterior/dia do cinema e sua luz pode
chegar a Terra de duas formas: direta ou difusa. Quando a luz do Sol atravessa a atmosfera sem
passar por obstaculos densos o suficiente para espalha-la em mais de uma direcdo, ¢ dura e
produz sombras nitidas. Fica muito evidente a fronteira entre o claro e o escuro. Se, por outro
lado, ha uma nuvem ou obstaculo denso no percurso da luz, a mesma ¢ bloqueada ou difundida,
os raios espalham-se de modo disperso, ndo mais em apenas uma direcdo. Em Faroeste Caboclo
ha uma luz suave na infancia e juventude de Jodo (Quadro 10), em Santo Cristo — BA. Um
Sertao cinzento, nublado, seco, com baixa saturagdo das cores. A presenca das nuvens parece
aumentar a esperanca da chuva, embora a luz suave provocada por elas ndo pareca amenizar o
calor, o tempo abafado. Também ndo ajuda a diminuir a necessidade da d4gua. Mesmo quando
ensolarado, em momentos menos recorrentes, a imagem permanece com baixa saturacao.
Nesses casos, apesar da luz direta, dura, a iluminagdo molda uma fotografia suave,
dolorosamente suave. Quando vai para Brasilia, apds cumprir pena por ter assassinado o
soldado que matou seu pai, Jodo de Santo Cristo também leva o Sertdo consigo. Chegando a

capital do pais, vemos as luzes, a arquitetura, uma nova forma de cidade. No entanto, basta que
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ele se afaste um pouco do Plano Piloto, chegando a Ceilandia, para percebermos que ndo muito
difere o interior do Brasil central do interior sertanejo de outros lugares: terra vermelha (Quadro
11), casas e pessoas humildes, vegetagao parca.

Outro Sertdo que se passa no Brasil central (Goids), pode ser visto em Dois filhos de
Francisco (Quadro 12): apesar de ndo contar com cactos, arbustos retorcidos, seca e outros
elementos familiares a ideia mais comum de Sertdo, o filme, ao retratar o nascimento de uma
dupla sertaneja, construir a historia e os personagens, traz a tona o Sertdo da forca, da luta, da
familia retirante. E ndo falta terra vermelha, como no tultimo plano de Faroeste Caboclo
(Quadro 13). Também relacionado com a capital do Brasil, temos o Sertdo de Meteoro (Quadro
14), situado em um tempo que se inicia em Janeiro de 1964, época do Golpe Militar, e, no
espaco, em algum lugar na divisa entre Bahia e Piaui. Um grupo de operarios ¢ abandonado no
meio do nada quando trabalhava na constru¢ao da Rodovia Radial BR 020 que ligaria a Capital
do pais a Fortaleza, no Ceara. Operarios que embarcaram no sonho de Juscelino e foram parar
no meio da caatinga para torna-lo realidade. Isolados de tudo, ndo demorou para comegarem a
sofrer com o maior drama sertanejo: a seca e a falta d’agua, que fazem sobressair a aridez da
paisagem, fazendo emergir a poeira e a areia como principais personagens. O arquétipo da terra
tem forga significativa nos cenarios sertanejos. E do solo que a poeira deriva. O sertanejo tem
a terra como sua, tem o Sertdo como seu. A “poeira vermelha, poeira... poeira do meu Sertao”
da musica composta por Luiz Bonan e Serafim Gomes acompanha a saida de Francisco e sua
familia das terras do sogro e ¢ um elemento intrinseco desses espacos. Nos a vemos quando o
corpo vai ao chao apos receber um tiro no peito, em Abril Despedagado; nas estradas de terra,
quando os veiculos por elas se deslocam — do alazdo de Ojuara em O homem que desafiou o
diabo aos caminhdes de cana-de-agucar, em Baixio das Bestas; ao 0nibus que leva as prostitutas
para os operarios da rodovia, ou no trecho que abre O Caminho das Nuvens, inicia na Praga do
Meio do Mundo — PB, apresentando a familia. Por descuido de atengao, um bebé vai parar no
meio de uma via, correndo o risco de ser atropelada por um caminhdo que vem em alta
velocidade. O motorista, ao ver a crianca, freia bruscamente. A poeira se torna um canal da luz,
fazendo materializar uma grande cortina branca, luminosa e difusa. Suspensa no ar, essa cortina
nos permite ver a luz antes que ela chegue aos outros objetos, antes que chegue ao chao. A luz
se propaga em linha reta e se torna visivel através da matéria dispersa no ar.

Mudando continuamente, a luz solar que toca a paisagem inicia suave, enrijece a0 meio
dia e suaviza novamente no entardecer. No Sertdo, o Sol no meio do dia, em um céu sem nuvens,
castiga. E vemos esse castigo na luz dura, percebida através sombra dos soldados com suas

armas, cercando Corisco e Dada, que momentos atras sentiam sobre suas peles a magia da luz
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matinal (Quadro 16). Em Caminho das nuvens, sombras nitidas cobrem os olhos de Romao
(Wagner Moura), que observa a esposa, Rose (Claudia Abreu), que canta na hora do almogo
em um restaurante de estrada. Vemos a luz dura também através da sombra negra sob o homem
que carrega as canas no ombro, frente a moenda, e sob o menino Pacu (Ravi Ramos Lacerda),
que brinca no balango preso ao tronco de uma arvore sem copa, de galhos cortados em Abril
despedacado. Raramente os homens se expdem por desejo ao Sol do meio do dia. Expdem-se
para cumprir fungdes laborais ou em caminhadas destinadas a algum lugar, ou apenas dedicadas
ao retiro for¢ado, ou expdem-se através da efusdo de energia da infancia, como faz Pacu. A luz
do Sol zenital (Quadro 19) também pode reforcar a tensdo de uma cena de conflito, como a que
envolve Luiz e o pai de Dad4, em Gonzaga — de pai pra filho, na feira do Crato. Essa luz reforga
o calor da saga dos viajantes no pau-de-arara em Central do Brasil, protegidos do Sol pela lona
que cobre a carroceria, € o drama dos jovens cantando na terra seca, castigada pelo sol, em
Orquestra dos meninos (Quadro 9). Em geral, o incomodo causado pelo Sol provoca o desejo
de alivio, a busca pela sombra, a ansia por vezes desesperancada pela queda de dguas. Mas
quando estdo sob a sombra, vendo a terra ensolarada a sua frente, os homens sentem-se como
que em uma pausa, em um refigio diante de tanta aridez (Quadro 18). Tém entdo tempo para
uma conversa, nesse intervalo de espaco aplacado dentro de uma realidade rastica. Outros
recantos sdo as casas € os demais estabelecimentos possuidores de teto e paredes. Na casa
sertaneja, de dia, a luz invade a casa pelas portas, frestas e janelas (Quadro 17). Deixa marcas
por onde passa — molduras delineadas, como em pinturas de Edward Hopper — e reverbera pelo
ambiente. Muitas vezes, essa € a iluminagao que o fotografo ¢ levado a elaborar em cenas de
interior/dia. Para tanto, ou ilumina-se areas do cendrio que sugerem a entrada da luz no
ambiente ou utilizam-se de proje¢des pontuais sobre paredes e elementos do cendrio, o que
justifica a origem da luz que reverbera no restante do plano. Basicamente, a imagem resume
que a luz vem de fora e entra na casa, justificando as fontes de luz do cenario. Os personagens
permanecem nessa difusdo da luz sobre o espaco que sem ela seria escuro: nem na mais
profunda sombra, nem exposto a luz mais alta, o que, de certo modo, pode representar o
posicionamento real do homem na sua vida cotidiana: nem na escuridao mais profunda nem no
total esclarecimento. O sujeito se situa no plano médio da consciéncia (STORARO, 2004). Nas
imagens de Sertdo, raramente s3o equilibradas as exposi¢cdes de dentro e de fora. Ou ¢
superexposto o cenario exterior, priorizando a exposi¢do correta do cenario interior, ou se expde
para o exterior, deixando os personagens e elementos posicionados em sombra mais densa. A
escolha dependera sempre da intengdo da narrativa, do que o filme conta naquele momento e

de como aquela passagem dialoga com o restante da histéria que estd sendo contada.
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Além do intervalo que aqui denominamos meio do dia, da imagem suavizada do Sertdo
quando as nuvens encobrem o Sol, da luz invadindo a casa e da busca do homem pela sombra
— enquanto conforto em uma regido tipicamente arida e quente, resta-nos, a respeito do
movimento do Sol na abdbada celeste, falar sobre os momentos denominados no meio artistico
como “a hora magica” da luz, que acontece todos os dias, no amanhecer e no entardecer, quando
o Sol encontra-se em angulos de até 45° em relagdo a paisagem. S3o modos de luz de
fundamental importancia por serem, depois de registradas, indices dos momentos que iniciam
e encerram dois ciclos cotidianos: o comeco e o final do dia. Esses momentos sao considerados
magicos por produzirem um tipo de luz suave — embora ndo necessariamente difusa — e por
colorirem o céu com tons que vao do dourado ao violeta. Vé-se no céu uma poesia didria, um
espetaculo natural que embeleza a paisagem e que ndo poderia ficar de fora da sensibilidade
dos cinematografos. Alias, sdo os unicos momentos em que o fotografo de regides tropicais
pode experimentar uma luz semelhante aquela que tem educado os olhares artisticos ao longo
dos anos, cunhada nos modos de luz recorrentes em zonas temperadas, um modelo de luz mais
horizontalizada, como coloca Ebert (2010). Por ser, para nos, muito efémera (dura poucos
minutos por dia) em relagdo aquela que estamos habituados na maior porc¢ao do dia, torna-se
exodtica, o que eleva o seu potencial de expressdo poética, integrando um possivel conjunto
indefinido de “toques e pinceladas responsavel por desconstruir um naturalismo 'real’”,
transformando-o talvez nesse “naturalismo ‘magico’, tdo caro ao continente latino-americano”
apontado por Aronovich (2004).

Exceto nas regides de Circulo Polar em épocas proximas ao solsticio de inverno, onde
e quando o Sol permanece no céu durante todas as vinte quatro horas do dia, sabemos que o Sol
nasce e se poe diariamente, em todos os lugares do mundo. No Sertdo, no entanto, como nos
desertos, esses momentos adquirem sentidos particulares por converter paisagens de natureza
visual agressiva em imagens suavizadas das quais tanto os habitantes cotidianos quanto o artista
podem usufruir. Um amanhecer ensolarado pode suscitar a esperanca de um belo dia e um
entardecer deslumbrante pode encerrar um dia, ou iniciar € encerrar um filme, como ocorre em
O cangaceiro (Quadro 23). Durante o lusco fusco, temos a luz do Sol reverberando na
atmosfera. Ainda ndo vemos o astro, somente o antncio de sua chegada, como ocorre em
Gonzaga — de Pai pra filho, quando Luiz decide sair de casa (Quadro 21) e em Abril
Despedacado, quando encerra a noite tensa e chuvosa que antecede a morte de um dos dois
irmaos (Quadro 31). H4 uma luz suave de comeco de dia também no plano que encerra O
menino da porteira. A imagem do berrante deixado na cruz e o boiadeiro montado em seu

cavalo, seguindo na dire¢dao do horizonte, encerra o filme e suscita uma continuidade na vida
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do vaqueiro, sendo uma possivel tradugdo para “neste pedago de chio berrante eu ndo toco
mais”, tltimo verso da musica original. A luz suave, alids, permeia todo o filme (Quadro 20).
Suas cenas, em geral, se passam em sombra aberta, utilizam luz difusa ou sdo iluminadas
horizontalmente, evitando a luz tipica do meio do dia, como faz também Eu, Tu, Eles (Quadro
22) seguindo rigorosamente um conceito que submete a ele todas as tomadas de exterior/dia. A
luz incide sempre em angulos de até 45° e o resultado ¢ uma iluminacdo suave, remetendo
sempre a impressao de comeco da manha e de final de tarde. Embora compartilhem modos de
luz similares, hd uma diferenca que nos interessa entre esses dois filmes: Eu, Tu, Eles faz
referéncia visual ao que aqui chamamos de Sertdo tipico do imaginario popular enquanto
Menino da porteira tem o Sertdo no género da trilha sonora e na poética da musica que nomeia
o filme. Exemplos pontuais e extremos do uso rigoroso da luz mégica, essas unidades da luz
magica e suave sao, no entanto, casos muito particulares. O mais habitual em filmes de Sertao
¢ que a luz mégica ocorra em momentos especificos, compondo pequenas nuances na fotografia
total da narrativa. Quanto aos resultados de se fotografar sob a luz magica, obtém-se desde uma
luz dourada e a favor dos referentes até contraluzes radicais que valorizam as cores do céu e as
silhuetas negras dos demais elementos do plano — cactos, arbustos, arvores e pessoas. Situadas
em momentos de amanheceres e entardeceres, essas imagens exemplificam o auge das

possibilidades de captacao da luz, da sombra e da cor em um Sertdo ensolarado.
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Vamos conhecer agora o ideal de um homem e o sonho de doze talentosos artistas do agreste nordestino.
Eles formam a Orquestra dos Meninos. Nessa terra seca, castigada pelo sol, o maestro Mozart Vieira da uma ligdo de

vida. Ele muda o destino de criancas condenadas a pobreza, ensinando para elas os cldssicos da musica.

Quadro 9 - Misica sob o Sol do meio dia em Orquestra dos Meninos, 2008.

Quadro 11 - Terra vermelha na capital do Brasil. Faroeste Caboclo, 2013.



Quadro 12 - Sertao de Goias. Dois Filhos de Francisco, 2006.

Quadro 13- Ultimo plano de Faroeste Caboclo, 2013.

Quadro 14 - Areia em Meteoro, 2007.
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41 e 2: Abril despedagado, 2001; 3 ¢ 4: Caminho das nuvens, 2003; 5: Trés Marias,2002; 6: Cine Holliudy, 2013.



55

Quadro 17 - Portas, frestas e janelas'®.

15 1: Corisco e Dada, 1996; 2: O Auto da Compadecida, 2000; 3 e 4: Orquestra dos Meninos, 2008; 5, 6, 7 ¢ 8:
Arido Movie, 2005; 9: Caminho das nuvens, 2003; 10: Trés Marias, 2002.



16 1 ¢ 2: Central do Brasil, 1998; 3 e 4: Baixio das Bestas, 2006.
171 € 2: Caminho das nuvens, 2003; 3 e 4: Gonzaga, 2012.
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Quadro 21 - Cenas de amanhecer's,

18 1 ¢ 2: Gonzaga, 2012; 3.,4,5 e 6: Abril despedagado, 2001.
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Quadro 23 - Contraluzes e silhuetas. O cangaceiro, 1997.
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3.2. De noite, a Lua.

Entre os astros, apenas as estrelas sdo verdadeiras fontes de luz. Os planetas e os
satélites naturais sdo grandes rebatedores da luz das estrelas e so6 ao refletirem essas luzes se
tornam visiveis. Com exce¢ao do Sol (que reina durante o dia), para o Sertao, essas estrelas sao
adornos que enfeitam o céu na noite sem nuvens mas nao sao, na pratica cinematografica, fontes
de luz significativas para as suas iluminagdes. A Lua, que “ndo ¢ somente a filha do céu noturno,
mas também a mae de todos os nossos pensamentos mais escondidos” (STORARO, 2002, p.
37, tradugdo nossa'”), recebe a luz do Sol. A Lua reina no céu noturno e estrelado. Faz-se uma
das mais puras concretizagdes de um céu de cinema, por via da auséncia das intensas luzes
noturnas comuns aos centros urbanos. Também recorrente no Sertdo € a associacao da lua aos
mitos: desde sempre, nos contam historias de mulas-sem-cabeca e lobisomens que aparecem
sobre a lua cheia. Esse corpo celeste ¢, assim, relacionado a questdes do inexplicavel e do
incompreensivel, o que, talvez, justifique e tenha suscitado, por exemplo, o uso de sua imagem
em O homem que ndo dormia (Quadro 24), integrando uma narrativa que joga com o
sobrenatural, com o sobre-humano.

Podemos tratar da Lua em dois sentidos: no sentido do astro em si ou no sentido da luz
que ela rebate sobre as coisas. Tratemos rapidamente da primeira: Meteoro (2007) ¢ um filme
que merece atengdo especial quando se trata do corpo da Lua (Quadro 25), explicando sua
funcdo na sensacdo da passagem do tempo. Essa fungdo também recorre em outros filmes, a
exemplo de Abril despedagado, onde a distancia entre uma lua cheia e outra equivale ao tempo
da trégua entre as duas familias, antes da proxima vinganga. Sobre a luz, apesar de, para os
olhos, as noites enluaradas serem relativamente claras, para a maioria dos materiais
fotossensiveis de captacdo de cinema, ela € insuficiente, como toda noite natural. Escura, a noite
natural pode possibilitar enxergar algo a olho nu, mas ndo servira para iluminar uma cena
noturna de cinema e ainda manté-la com o aspecto noturno adequado. Dispositivos atuais
possibilitam gravar utilizando a luz natural da Lua e da noite, mas € outro tipo de relacdo com
a luz e com o tempo. A imagem captada “em termos imagéticos, ndo expressa esta situacao —
de cena noturna — pois cria imagens, ao fim das contas, claras, de tal forma, que parecem estar

',9

a luz do dia!”, nas palavras e na opinido de Antonio Luiz Mendes (2015). Um dia com estrelas

no céu®’. Sendo a luz natural insuficiente para sensibilizar o material fotossensivel e ainda

19 La Luna non ¢ solo la figlia del cielo notturno, & anche la Madre di tutti i nostri pensieri pitt nascosti (STORARO,
2002:37).

20O curta-metragem Moonlight, realizado em condigdes de luz natural noturna, gravado com uma camera
fotografica Sony A7s com configuragdo de sensibilidade que transita entre ISO 12.800 e ISO 32.000,
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transmitir uma sensa¢ao noturnal, fazem-se necessarios os artificios. [lumina-se. A busca por
um clima noturno pode ser guiada por diversos cédigos, entre eles o cddigo do céu negro
profundo ou cddigo de céu e luz azulada, estabelecendo uma atmosfera noturna que se tornou
convencao. O uso dessa luz de temperatura de cor elevada (acima de 8000k) vale-se do efeito
Purkinje que, como Brown (2012) explica, leva o nome do seu descobridor: o cientista Johannes
E. von Purkinje percebeu que, durante a noite, as flores de coloragdo azul reluzem mais que as
de coloracao vermelha. Talvez nao tenha sido tao simples chegar a esse entendimento — apenas
caminhando por jardins a noite e percebendo as flores que brilham menos ou mais — mas, para
as proposi¢des desse texto, € o que precisamos saber. Assim, apesar de a luz da Lua ter
coloracdo similar a da luz solar, por ser a luz solar rebatida, uma cena de exterior/noite com
tons azulados convence devido a esse fendmeno fisico. O efeito Purkinje ¢ o que possibilita,
por exemplo, a realizacao da noite americana enquanto uma escolha estética.

Ao converter uma cena gravada de dia em uma imagem que suscita a atmosfera
noturnal, alguns dos principais recursos utilizados sdo: a captacdo por volta do meio dia ou sob
a luz difusa de um dia nublado quando, nas duas situagdes, evita-se o risco de sombras
alongadas denunciarem o artificio, eleva-se o contraste, oculta-se o céu para nao evidenciar a
captagdo diurna e atribui-se uma tonalidade azulada para a imagem. A noite americana (ou day
for night) normalmente ¢ realizada para contornar a impossibilidade de luz artificial em
determinados locais a falta de um fluxo luminoso capaz de sensibilizar o suporte. Sendo um
artificio possivel para a composi¢ao da imagem foto/cinematografica, seus modos de uso
variam de fotdgrafo para fotografo e também podem estar relacionados com os custos de
produgdo, posto que ao fazer uma noite americana ¢ possivel utilizar a luz disponivel — nao
exigindo o uso de geradores de energia e de refletores. Em O homem que desafiou o diabo, as
cenas noturnas sao, em sua maioria, registradas com céu negro e branco equilibrado. No
entanto, quando a noite recai instantaneamente sobre o Sertdo, hé o recurso da noite americana
(Quadro 28). E perceptivel que a cena nio so6 foi realizada durante o dia como foi gravada por
volta do meio-dia, quando a luz do Sol criava sombras logo abaixo dos objetos. Em Deus é
Brasileiro, O homem que ndao dormia, Central do Brasil, A beira do caminho, Narradores de
Javé, entre outros, nao sao percebidos artificios que se valham do efeito Purkinje. Ja em Guerra
de Canudos, como sera demonstrada mais a frente, essa luz azulada assume uma sutil

caracteristica de atmosfera, normalmente atingindo em contraluz os cendrios e personagens que

empregando lentes luminosas — /2.0 e f/1.4 — pode exemplificar o resultado imagético citado por Antonio Luiz
Mendes. O video pode ser visto através do endereco https://vimeo.com/105690274. Acessado pela ultima vez
em 29 de setembro de 2015.
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tinham na luz do fogo — vinda de fogueiras, tochas, velas ou candeeiros — a justificativa de
iluminagdo principal. H4 fumaca, neblina e poeira suspensas no ar e esses elementos assumem
contornos da luz azulada, utilizada com a parcimonia resolvida como adequada pelo fotografo
do filme, Antdnio Luiz Mendes, que, em entrevista’! cedida a essa pesquisa, falou sobre o

emprego dessa técnica e sua opinido a respeito desse recurso:

A ideia da luz azulada é uma convengdo que se estabeleceu e que todo o
mundo usa, com maior ou menor intensidade. Pessoalmente, ndo gosto de
forcar essa convenc¢do, tentando nos meus trabalhos ser bem discreto na
intensidade do azul. Em termos gerais, na impossibilidade de se conseguir
gravar imagens na auséncia total de luz, quando nos defrontamos com as
situagdes em que esta circunstancia se apresenta, a agdo no escuro, temos que
fazer apelo a ilusdo ou, para ser mais delicado, a expressdo poético-
cinematografica convencional disso. (MENDES, 2015)

Desse modo, cenas noturnas que tenham como referéncia modos naturais de
iluminagao envolvem, em geral, contraste elevado de luz e sombra e luzes com temperaturas de
cor mais elevadas, com tendéncia ao azul. As vezes é possivel perceber a luz da noite “natural”
entrando na casa, projetada nas paredes e cenarios, de modo semelhante a ja citada luz
puntiforme do dia que, vinda de fora, invade a casa. Em Cine Holliudy, por exemplo, ha uma
cena da familia reunida no jantar em uma noite na qual ndo se percebe a existéncia de luz
elétrica (Quadro 26). H4 penumbra dominando o espaco e uma luz de temperatura de cor
elevada ilumina os personagens e um pouco do cenario. Difusa, a luz parece vir de um lugar
indefinido, exercendo, assim, dispersa, um papel de atmosfera, atuando junto a sombra na
criacdo do clima da cena que, alids, ¢ preparada durante o didlogo para culminar na intimidade
do casal em uma danga silenciosa, uma demonstragdo de afeto. Em Espelho d’agua (Quadro
27) a luz que ilumina a canoa e a cabaga no rio ¢ prateada. Essa ¢ a grande questao da
representacao da luz em cenas noturnas: quando ha auséncia de fogo ou luz incandescente, ela
sera sempre revestida por uma tonalidade “fria”, do ponto de vista dos sentidos despertados —
a temperatura de cor, no entanto, ¢ elevada na escala de graus kelvin. A luz natural noturna ¢
melancolica, parca e fria. Quando vocé acende, em meio a noite, uma fogueira, voc€ materializa

o desejo de aquecer.

21 A entrevista completa, realizada em Maio de 2015, esta disponivel no APENDICE 1.



Quadro 25 - A lua como transi¢cio de plano e passagem do tempo. Meteoro, 2007.

Quadro 26 - A luz noturna entrando em casa. Cine Holliudy, 2013.

Quadro 27 - A luz noturna prateada sobre a canoa e sobre a cabaca no rio. Espelho d'agua, 2004.
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Quadro 28 — Noite americana em O homem que desafiou o Diabo, 2007.

3.3. O relampago, o raio, a agua e a chuva.

No Sertdo, a chuva ¢ atipica e exoética frente a predominancia da aridez e da poeira que
se espalha pelo ar. Quando a chuva cai, ¢ natural que haja alegria e surpresa. Vemos a alegria
em Mutum, onde as criangas saem para brincar e serem molhados por essa dadiva dos céus. Em
Orquestra dos Meninos (Quadro 30), os jovens ndo param de tocar, seja embaixo de sol ou de
chuva, até que seja ordenado pelo maestro. Em diversos momentos do cinema podemos
observar sua recorréncia em momentos decisivos das narrativas. Nos climaces, a queda das
aguas reforca a dificuldade e evidencia a tensdao, como ocorre em Matrix, na batalha entre Neo
(Keenne Rivers) e Smith (Hugo Weaving); em O Rei Ledo, na luta entre Simba e Skar, até
mesmo em filmes como Click, quando o personagem Michael Newman (Adam Sandler)
encontra-se debilitado, encharcado pela chuva, caido no asfalto, ap6s perder um virtual controle
de sua vida. Podemos lembrar ainda Cristo na tempestade do Mar da Galileia (Rembrandt,

1633) e, se falamos em fé e divindades, do agradecimento pela chuva em O quinze.

Enfim caiu a primeira chuva de dezembro. Dona Inacia, agarrada ao rosario,
de maos postas, suplicava a todos os santos que aquilo fosse ‘um bom comego.
Conceigdo, comovida, palida, de labios apertados, a testa encostada ao vidro
da janela, acompanhava a queda da dgua no calgamento empoeirado, o lento
gotejar das biqueiras e de um jacaré da casa defronte, que deixava escorrer
pequenos riachos por entre os dentes de zinco. Na solenidade do momento,
ninguém se movia nem falava. S6 a Maria, a preta velha da cozinha, irrompeu
pelo corredor, acocorou-se a um canto e engulhando lagrimas e mastigando
rezas, resmungava: — O inverno! Senhor Sdo José, o inverno! Benza-o Deus!
(QUEIROZ, 1993, p. 132).
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Maria evoca o inverno embora as estagcdes do ano definam que Dezembro seja, por
aqui, marcado pelo fim da primavera e o inicio do verdo. O que importa, nesse caso, ¢ a
sensagdo. A exclamagdo da preta velha irrompe de surpresa semelhante aquela que acomete os
moradores de Meteoro (Quadro 29) quando, devido a queda de um aerolito, se abre no chao
uma fonte de d4gua que vem para salvar a vida da populacdo que enfrentava um doloroso periodo
de seca. O presente da 4gua que viabiliza o equilibrio de uma nova civilizagao, aliviando o calor
e a sede. Nesse caso, a agua que brota da terra viabiliza um oasis. A chuva também provoca
sentimentos opostos, como o de preocupagao da esposa e dos amigos do fotégrafo Henrique
(Fabio Assuncdo), que desapareceu apos um acidente no Rio Sdo Francisco ocorrido durante
uma tempestade em Espelho d’dgua (Quadro 32). Em outro exemplo, as nuances de sensagdes
sdo ainda mais expostas: quando a chuva chega em Abril despeda¢ado, o personagem Pacu,
em meio a noite escura, salta feliz a janela e vai se molhar. Nesse instante (Quadro 31), o filme
joga com os recursos da montagem e da fotografia para mostrar, paralelamente, a alegria da
crianga, a tocaia, a aten¢do do jovem que vingara a morte do irmdo e o ato sexual na cabana.
Nessa montagem, os raios e clardes dos relampagos intermedeiam os momentos, espagos €
elementos, funcionando como ferramenta de unido entre ambos, de transi¢do, tornando-os
contiguos na cena, a0 mesmo tempo que funciona também como recurso de ruptura, ao passar
de um referente para outro. Também vemos a explosdo desses flashs em O homem que ndo
dormia, quando o personagem Pra Frente Brasil (Ramon Vane) desafia a Deus, contrapondo-
0 ao Diabo (Quadros 33 e 34). Explode na tela a cena mais intensa do filme — o climax. Antes

da chuva cair, um raio atinge a cruz, acendendo o fogo.



Quadro 30 - Musica e chuva em Orquestra dos meninos, 2007.
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Quadro 31 - Chuva, alegria, vinganca e paixio. Abril Despedac¢ado, 2002.

Quadro 32 - A chuva: dentro de casa e no acidente do rio. Espelho d'agua, 2004.
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Vosmicé me parte no meio agora mesmo com um raio, sendo vou me entregar pra Liicifer!
Por que esse eu sei que existe! A prova ta aqui, na minha desgraca!

Vamos ver quem é que tem mais poder! Vamos ver quem é que tem mais poder!

Desgraga, filho de um cdo! Eu te esconjuro, Per¢onhento!

Quadro 33 - Raio na cruz em O homem que nao dormia,2011.
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Quadro 34 - A chuva apaga o fogo da cruz.
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3.4. O fogo

O fogo e o calor fornecem meios de explicagdo dos dominios mais variados
porque sdo, para nos a ocasido de lembrancas impereciveis, de experiéncias
pessoais simples e decisivas. O fogo ¢, assim, um fendmeno privilegiado
capaz de explicar tudo. Se tudo o que muda lentamente se explica pela vida,
tudo o que muda velozmente se explica pelo fogo. O fogo ¢ ultra vivo. O fogo
¢ intimo e universal. Vive em nosso coragdo. Vive no céu. Sobe das
profundezas da substancia e se oferece como um amor. Torna a descer a
matéria ¢ se oculta, lentamente, contido como o o6dio e a vinganga
(BACHELARD, 1999, p. 11).

A chama, dentre os objetos do mundo que nos fazem sonhar, € um dos maiores
operadores de imagens. Ela nos for¢a a imaginar. Diante dela, desde que se
sonhe, o que se percebe ndo ¢ nada, comparado com o que se imagina. Ela traz
consigo um valor seu, de metaforas e imagens, nos dominios das mais diversas
meditagdes (BACHELARD, 1989, p. 9-10).

Quando nao resulta de um incéndio natural ou de seu emprego na limpeza da lavoura,
como nos canaviais de Baixio das Bestas (Quadro 35), o fogo sertanejo costuma estar
relacionado com alguma questdo humana: fé, unido, companhia, reflexdo, milagre, destruicao,
entre outras. Em Deus é brasileiro (Quadro 36), vemos o Professor (Antonio Fagundes)
iluminado pela luz alaranjada e oscilante que vem da arvore em chamas. Em meio a paisagem
de vegetagdo parca, estala a madeira que queima e pode-se ouvir o estridular dos grilos.
Dispersos no espaco, escassos arbustos e cactos. “Mas que fogo € esse no cajueiro?”’ — Pergunta
Mada (Paloma Duarte). Professor permanece em siléncio. “Isso ai foi um raio que... Que caiu
ai!” —responde Taoca (Wagner Moura), gaguejando, ao que Mada retruca: “Eu nao vi foi chuva
nenhuma!”. “E precisa? Quer dizer, o Sertdo ¢ um local meio esquisito mesmo...” Taoca
responde, confuso, tentando preservar a identidade de Deus. O fogo no cajueiro, dentro da
narrativa, refor¢a o carater divino do personagem. De forma menos delicada, a manifestacio de
um fendmeno que escapa ao total entendimento humano também ocorre em O homem que ndo
dormia, quando a cruz incendeia no momento imediato ao que antecede a queda da chuva, como
jé foi citado nesse texto. Se associarmos o fogo ao espirito e a expressdo de fendmenos que
escapam o entendimento total das coisas, ndo podemos deixar de relatar a recorréncia das velas
nas procissoes, nas sentinelas, nos oratorios particulares e igrejas, onde podemos relacionar
suas chamas trémulas a confianca da fé. A vela, aparentemente, age como uma ponte, uma
ligacdo entre o humano e o divino, um convite a reflexao, uma oferta de calor e luz, iluminando
as preces e os agradecimentos [luminando a oracdo isolada, como em Abril despedagado e As
trés Marias, ou a procissao, como em Central do Brasil (Quadro 37), o fogo liga o humano ao
divino. Também liga o homem ao proprio homem e a seus semelhantes: Lampido — Virgulino

Ferreira da Silva — carrega luz em sua alcunha. E icone iluminado do Sertdo nordestino. De
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algum modo, na cinematografia Brasileira, qualquer nordestern relacionado ao cangaco
também o traz, mesmo que ndo seja visual ou fisicamente. Espalha-se através da historia oral
que seu apelido vem da cor que adquiria a arma apos o tiro. Brilhava feito lampido. Uma luz
menos delicada e paciente que a do candeeiro que queima na abertura de Fu, Tu, Eles (Quadro
42) ou das lamparinas que iluminam Januario (Claudio Jaborandy) afinando sanfonas num
quartinho afastado da casa enquanto sua esposa faz novena com outras senhoras, em Gonzaga

—de Pai pra filho (Quadro 41).

O momento tinha mais drama quando a lampada era mais humana. Acendendo
o velho lampido, podia-se sempre temer alguma falta de jeito, algum azar. O
pavio dessa noite ndo ¢ em absoluto o mesmo de ontem. Se houver falta de
cuidado, podera carbonizar. Se o vidro protetor ndo estiver bem colocado, o
lampido ira fumagar. Tem-se sempre algo a ganhar dando aos objetos
familiares a atencdo amiga que merecem (BACHELARD, 1989, p. 93)

Os lampides iluminam as mesas de jantar onde estdo reunidas as familias em Meu pé
de laranja lima, Abril despedacado, As trés Marias e Cine Holliudy (Quadros 44, 45 e 46).
Iluminando os dramas das reunides familiares a manifestacao do fogo focaliza, dirige a atencao,
transcendendo sua fun¢do iluminadora, transformando-se em instrumento de ligagdo. Em Abril
Despedagado, a mesa humilde de uma das familias, com seus paes e pratos simples, ¢ iluminada
por um unico lampido. Ao fundo, as janelas abertas nos permitem ver vestigios da paisagem no
exterior da casa. Na sala da familia mais abastada, lamparinas estao distribuidas pelas paredes
um candeeiro ilumina a mesa farta e seus pratos de porcelana. Em ambos os casos, os patriarcas
conversam com os filhos sobre a proxima vinganga. Em as 7rés Marias, lamparinas iluminam
a sala e a conversa também tem teor de vinganca. Por outro lado, a luz oscilante e amarela das
lamparinas ilumina as preocupagdes da conversa da familia em Cine Holliudy, sobre a
instabilidade de partir para outra cidade. Pontual, o fogo concentra o foco da conversa, evita a
dispersdo, une, aproxima, eleva o drama. Assim, humana, ¢ que nasce a chama da fogueira que
reine pessoas ao seu redor. Também assim, humana, ¢ acesa a tocha que destrdi a casa
incendiada criminosamente, em O menino da Porteira (2009). Outra vez, o fogo remete as

parcelas boas € mas do homem.

Dentre todos os fendmenos, ¢ realmente o Unico capaz de receber tdo
nitidamente as duas valorizagdes contrarias: o bem e o mal. Ele brilha no
Paraiso, abrasa no Inferno. E dogura e tortura. Cozinha e apocalipse. [...] O
fogo ¢ bem-estar e respeito. E um deus tutelar e terrivel, bom e mau
(BACHELARD, 1999, p. 11-12).



Quadro 37 - A vela e a fé — ligaciio entre o humano e o divino?2.

22 1: Abril despedagado; 2: Central do Brasil; 3: Trés Marias; 4: Gonzaga.
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Quadro 40 - A fogueira entre os homens. Corisco e Dada, 1996.
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Quadro 42 - O candeeiro no amanhecer em Eu, tu, Eles (2001) e no meio da noite em
Central do Brasil (1998).

Quadro 43 - O candeeiro ilumina pai e filho em Gonzaga, 2012.

-

Quadro 45 - Lamparinas iluminam reunides de familia em Abril despedacado, 2001.
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Quadro 46 — Lamparinas iluminam reunides de familia em Trés Marias (2003) e
em Cine Holliudy (2013).

Quadro 48 - O fogo como dor em Meteoro, 2007.

Quadro 49 - O fogo como dor em Espelho d'agua, 2004.

74



75

3.5. A luz elétrica

Voltamos hoje, num éxtase de contentamento, a informar ao publico — que em
entrevista ao nosso diretor com sua Excia. (sic) O Sr. Prefeito, foi-nos por este
assegurado, que, em face do seu entendimento em dias da semana finda, com
a direg@o da Cia de Energia da Bahia, dentro de poucos meses teremos a nossa
cidade servida por aquela grande e poderosa empresa de eletricidade do norte
do pais. (...) Consignamos, pois, esta auspiciosa noticia, levando ao povo os
nossos parabéns pela era de eletricidade, no despontar feliz de seus raios
brilhantes, trazendo aos santo-antonienses um complexo de grandezas, para
maior conforto dos nossos labores, elegancia das nossas ruas e maiores
possibilidades a industria, ao comércio desta gleba tao justamente elogiada
por quantos a visitam (A Luz — Nova Era de Progresso. O Palladio, 21 de
margo de 1949 apud SOUZA; SOUZA, 2012)

A luz que acende através do disjuntor advém do filamento aquecido que emana um
fluxo luminoso que varia de acordo com a poténcia de energia empregada. Também a
temperatura de cor varia de acordo com a temperatura do filamento da lampada. E uma luz
diferente daquela emanada do fogo. “Um dedo sobre o interruptor basta para fazer suceder ao
espago negro o espago subitamente claro. O mesmo gesto mecanico provoca a transformagao
inversa. [...] Com o interruptor elétrico pode-se jogar sem parar o jogo do sim e do nao”
(BACHELARD, 1989:92-93) — como faz Francisco ao chegar em Goidnia com sua familia: ha
uma lampada no teto e uma chave de liga e desliga que convida para brincar com o dominio da
luz (Quadro 50). Na iluminagao elétrica cotidiana, ha basicamente dois tipos de lampada: a
incandescente e a fluorescente. Aquela que fascina Francisco ¢ incandescente, possui filamento
visivel e é uma fonte de luz direta, dura, deixando contornos evidentes. Sua tonalidade
alaranjada proporciona um clima célido. Por sua temperatura de cor mais baixa (2.400k —
3.200k), se aproxima também da luz do fogo e da coloracdao da luz solar em alguns finais de
dia. E a lampada de dentro das casas e das gambiarras que iluminam espagos publicos noturnos
destinados a aglomeragdo de pessoas, como a sessdo de cinema ao ar livre em Cine Holliudy.
E a lampada que ilumina cenas de estupro em Baixio das Bestas e fachadas de diferentes igrejas
em Trés Marias e Central do Brasil. A lampada fluorescente, por sua vez, proporcionando uma
luz difusa e sua temperatura de cor se assemelha a do Sol no meio do dia (5.400k). E a 1ampada

das casas comerciais, das reparticdes publicas, dos hospitais.



Quadro 51 - Cordédes de luz iluminam aglomeracées de pessoas em Trés Marias (2003)
e em Cine Holliudy (2013).

Quadro 53 - Luz fluorescente no hospital em Orquestra dos Meninos (2007) e no
estabelecimento comercial em O homem que desafiou o Diabo (2006).
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3.5.1.Tluminagdo publica.

A iluminagdo elétrica multiplica os jogos de sombra e de luz, as fontes de
claridade. Ela cria uma nebulosa de estrelas, alinhadas ou distribuidas de
maneira mais ou menos coerente: finos cordoes das avenidas relativamente
pouco animadas da noite (...) ou um mundo estelar dos bairros de diversao ou
dos cruzamentos. (...) ndo é espantoso, cem anos depois do nascimento da
lampada incandescente, ver tratada de maneira simbolica a lampada de
Edison, a ‘bolha’ de vidro, como fundadora de uma paisagem urbana. E
exatamente o dominio atual das técnicas que permite reatar com o passado,
restaurar 0 monumento, gracas ao jogo mais sutil e melhor dosado das
iluminagdes (RONCAYOLO, 1999:99-101).

A iluminagao publica, em geral, ¢ de utilidade coletiva. [lumina as ruas, as pragas, os
espacos destinados ao transito de pessoas e pode ser vista em cenas urbanas de exterior noite
de qualquer género cinematografico. Enquanto a luz do fogo ¢ predominantemente privada,
particular, destinada ao usufruto de um grupo ou individuo especifico, normalmente o seu autor,
a lampada do poste ilumina a presenca ou a passagem de pessoas s0s ou acompanhadas, em
numero indefinido. Ela ¢ fixa e ndo portatil, ao contrario da vela acesa nas maos do peregrino.
Pode ser notada em Céu de Suely, além de A Mdquina e A beira do Caminho, como sera
demonstrado mais adiante. Talvez uma das abordagens mais especiais da iluminagio publica,
em seu sentido mais extremo, ocorra em Baixio das bestas (Quadro 55) onde, periodicamente,
a luz do poste, em meio a escuridao, ilumina o corpo pequeno da jovem que, em fungdo de um
controle externo a ela, se expde como objeto erodtico, de desejo para os homens: para tocar, tem
que pagar. Temos a exposicdo e exploracdo do corpo privado sob a iluminag¢do publica. A
iluminagdo ¢ pontual e situa os espectadores da cena na sombra, na escuriddo, sendo
distinguidos apenas por resvalos de alguma outra luz, de origem nao identificavel, que modela
os contornos. De frente para essa plateia, iluminada de cima para baixo — como uma atriz em

um palco de teatro — Auxiliadora tira a sua roupa.



Quadro 55 - Iluminacio e exposicdo publica do corpo em Baixio das Bestas, 2006.
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3.5.2.0Os farois dos automoéveis

Enquanto a iluminagdo publica tem carater coletivo, os farois dos automodveis tém por
func¢do iluminar um caminho. O caminho do proprio veiculo e de quem através dele se desloca.
Mantendo uma caracteristica de iluminacao particular, os farois sdo pontos solitarios cruzando
uma imensidao desértica, em filmes de Sertdo. Por vezes, sdo dois olhos testemunhando cenas
particulares, como o estupro em Baixio das Bestas, a chegada de Luiz na casa de seu pai,
Januario, no meio da noite ou o instante em que Henrigue, em Espelho D ’agua, envia a cabaca
através do Rio Sao Francisco para que ela chegue em Bom Jesus da Lapa. Os far6is também
podem simbolizar um instante, uma situacao passageira — ao menos no sentido fisico, material,
posto que, nos exemplos citados, os resultados desses momentos se estendem na assimilagao
psicoldgica dos personagens: a menina ird carregar algum trauma em decorréncia do estupro e
terd que lidar com ele de alguma forma; a chegada de Luiz provocard alegria em seus pais e, no

caso de Henrique, o fotografo, ndo havera certeza se a cabaga chegara ao destino desejado.

Quadro 56 - Farois, como 'olhos', testemunhando momentos privados®.

23 1: Baixio das Bestas, 2006; 2: Gonzaga, 2012; 3 ¢ 4: Espelho d’4gua, 2004.
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4. VISUALIDADES DE NARRATIVAS ESPECIFICAS

o S A SR

mﬁb:‘im" DN . S e Ry

Quadro 57 - A luz sobre o Sertdo*.

No capitulo anterior, apresentamos um panorama das luzes e sombras sertanejas
registradas em um periodo de 20 anos, perpassando diferentes nuances estéticas e técnicas de
producdo. A partir desse momento, conforme foi proposto na introdugdo dessa dissertacao,
focaremos nossa leitura em trés filmes: Guerra de Canudos (1997), A méquina (2006) e A Beira
do Caminho (2012). Apesar de poderem ser organizados cronologicamente nessa ordem,
priorizamos conduzir uma narrativa através, principalmente, das abordagens estéticas. Desse
modo, iniciamos com o ludico de 4 maquina, passamos pelo Sertdo mais verossimil de Guerra
de Canudos e aportamos no Sertdo mais psicolégico de 4 beira do caminho. Isso ndo significa,
no entanto, que estes trés modos nao possam coexistir, mas sim que, em cada um dos filmes, os
modos aqui explicitados foram os que se demonstraram mais proeminentes. 4 Maquina,
fotograftado por Walter Carvalho, apresenta um Sertdo mais proximo do faz-de-conta. O filme
conta com um visual especialmente distinto de todo o corpus por ser declaradamente concebido
em estudio onde, partindo de sua imaginacao e criatividade, o fotografo pode realizar uma

materializacdo particular total do que poderia ser a luz da Lua, do Sol e do relampago sobre

24 1: Guerra de Canudos, 1997; 2: A maquina, 2006; 3: A beira do caminho, 2012.
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uma paisagem nordestina. Por sua vez, Guerra de Canudos, fotografado por Antdnio Luiz
Mendes, narra os eventos ocorridos em Canudos, no Sertdo baiano, e ¢ situado no tempo ao
final do século XIX exigindo que, consequentemente, se evite a presenca explicita de luz
elétrica. Predominam, assim, a luz do Sol, do fogo e a atmosfera de luz noturna como
justificativas das iluminagdes. Por wltimo, 4 beira do caminho, filme fotografado por Lula
Carvalho, traz principalmente o conceito de Sertdo da soliddo, da luz pessoal e do Sertdo
interior, além do Sertdo da estrada, como um lugar de passagem.

Tendo como categorias de analise os niveis de saturacdo, luminosidade, contraste,
sombra e luz, sem, no entanto enclausurar a pesquisa, serdo apresentados a partir de agora
trechos de cada obra que representem em cenas de Interior/Noite; Exterior/Noite; Interior/Dia;
Exterior/Dia; Entardecer € Amanhecer e buscar-se-a, através das palavras, traduzir as

percepgdes sobre as iluminagdes, sensacoes € atmosferas de cada caso.

4.1. A maquina

O cinema conjuga o realista e o fantastico. Ele emprega o realismo daquilo
que os tedricos chamam de ‘monstragdo’ — objetiva e sem ‘intervencao
humana’, como Bazin notoriamente afirmava — ¢ ‘a magica’ da montagem e
da superposi¢ao, permitindo ao filme desempenhar transformagdes temporais
e sobreposicdes espaciais impossiveis. De Munsterberg a Metz, os tedricos de
cinema notaram ndo somente a capacidade do filme de representar sonhos,
mas também suas analogias com o sonho em termos de seus procedimentos
operacionais, suas fusdes e deslocamentos metonimicos e metaforicos.
Filmes, em suma, sdo potencialmente ‘magico-realistas’; eles podem tornar os
sonhos realistas ¢ a realidade onirica, conferindo a fantasia aquilo que
Shakespeare denominou ‘uma morada local e um nome’ (STAM, 2008, p. 33).

“O desafio, na verdade, era colocar todo aquele Sertdo que eu vi dentro de um estudio.
Tudo isso a favor de uma narrativa que ¢ um romance fantasioso, que mexia com tempo,
espaco... Isso acabava dando uma liberdade criativa até”, relata Marcos Pedroso (2006), diretor
de arte do filme. Do ponto de vista da criacao, do controle sobre a concretizagao dos imaginarios
autorais, A mdquina € um caso relevante por propor construcgdo total de um universo sertanejo.
Adaptada do romance homonimo escrito por Adriana Falcdo, a jornada do heréi no filme ¢
fundamentada na missao de, como prova de amor a uma mulher, trazer o mundo para a cidade
de Nordestina. O controle da criagdo em 4 mdquina representa bem o que Edgar Moura (2007)
diz ao supor que seja o cinema “a arte que mais se aproxima da literatura, da criagdo visual

total”. Em um bate papo online promovido pelo site do Universo On Line - UOL, ocorrido em
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23 de margo de 2006, Jodo Falcdo relatou que “quis fazer o filme em cima da leitura do livro”

e destacou a caracteristica “magica” do filme.

[...] este filme, A Maquina, poderia passar em qualquer cidade pequena do
mundo. A gente mostra pessoas simples, a relagdo da midia, a for¢ca do amor.
E um filme que trata, claro, como a midia pode mexer com o cotidiano das
pessoas... Mas o filme, no fundo, é uma grande histéria de amor. [...] E um
realismo magico. As cores mostram lembrangas do protagonista. E tudo muito
magico. Nio é um nordeste documental que esta na tela. (FALCAO, 2006)

Elucidando essa proposta ludica, 4 mdquina nao constitui um compromisso com a

reproducao fidedigna de um nordeste. Sobre a iluminagao, Carvalho faz o seguinte relato:

Essa coisa da luz do filme ¢ uma coisa curiosa. Uma das ideias que eu
apresentei como possibilidade de se trabalhar era de assumir a aparéncia do
faz-de-conta. Assumir que a gente estava dentro de um estadio e que isso fosse
ndo s6 do ponto de vista da realizagdo da imagem, do cddigo do filme, mas
que tivesse desdobramentos na propria cenografia, ndo so6 na iluminacéo, mas
na propria cenografia, na dire¢do de arte, figurinos e tal. [...] Entdo, eu nunca
estive tdo proximo como fotdografo de um filme, de uma coisa chamada faz-
de-conta. Por que, neste filme aqui, o truque, a brincadeira com o real e com
0 que ndo ¢é real, nds levamos até as Gltimas consequéncias. Ao ponto da gente
fazer uma transi¢do de luz, de uma luz noite do cendrio para uma luz dia e
vice-versa, sem cortar o plano. Quer dizer, dentro do plano. Isso € um convite
ao espectador a acompanhar a propria capacidade de se enganar pelo proprio
cinema (CARVALHO, 2006).

O filme todo ¢ um poema sobre o tempo. A primeira cena ¢ um flashback do ponto
apice do filme, o momento em que Antonio viaja para o futuro. Ha muitas cameras, reporteres
e luzes cercando o acontecimento. Montou-se no meio de Nordestina um grande evento que,
conforme prometera Antonio para sua amada, atraiu a atengdo do mundo inteiro. Essa etapa da
missdo, trazer o mundo para nordestina, ainda que de modo passageiro, ja tinha sido cumprida.
Restava agir de acordo com sua promessa de desaparecer diante das cameras. A cena se encerra
em um corte seco quando o carro esta indo na direcdo do personagem. A tela escurece. Depois
desse preludio, uma voz fala sobre a criagdo do mundo e do tempo, tempo esse que, de acordo
com o personagem, Deus inventou para ter tempo de criar o resto das coisas. O narrador
encontra-se em uma espécie de mausoléu, um hospicio, cuja luz noturna ¢ de tonalidade azulada
e 0 espaco ¢ tomado por muita névoa (Quadro 58). Em uma entrevista para o making of do
filme, Paulo Autran, que da vida a esse personagem brinca ao falar da atmosfera criada para as
cenas do hospicio no futuro: “O filme todo se passa no nordeste, mesmo no futuro, dois mil e

cinquenta e cinco, ¢ um nordeste. Um nordeste estranhissimo todo enfumacado... Nao sei por

23 O bate papo completo esta disponivel em http://tc.batepapo.uol.com.br/convidados/arquivo/cinema/joao-
falcao-diretor-e-roteirista-do-filme-a-maquina.jhtm
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que, em dois mil e cinquenta e cinco, 0 mundo vai ser invadido por uma fumaga danada, sabe?”
Uma inten¢ao fotografica pode ser percebida — talvez para a criagao de um universo distante no

tempo, 50 anos em dire¢do ao futuro.

Quadro 58 - O narrador no nordeste enfumacado de A mdquina, 2006.

Encerrada a fala do personagem, o filme retorna para Nordestina e novamente temos
outra abordagem do tempo, mais especificamente da memoria, pois a cena retorna na subjetiva
de uma camera de fotografia que, através de uma perspectiva monocular, vé reunida diante de
si a familia de Antonio. A mae, naquele momento, deseja realizar um retrato da familia para
guardar como lembranca, porém decide ndo fazé-lo até que Antdnio, ainda bebé, ndo parasse
de chorar. Varios anos de choro se passam diante da camera até que, apos uma reza, uma chuva
desaba e cessa o pranto. Ponto interessante para nossa analise, esse tempo necessario para a
passagem das lagrimas de Antonio: o tempo de seu choro definiria o tempo de espera de
Valdene para sair de Nordestina. Quando o irmdo de Anténio se senta sob a luz do luar, a
aparicao de cabelos longos denota a demora e as luzes executam coreografias que conduzem as
sucessoes de anoiteceres e amanheceres. Suas coloragdes transitam entre azuis e laranjas,
culminando em tempestade (Quadro 59). Acompanhamos o crescimento do menino Antonio
em um plano sem cortes. Os anos sdo atrofiados em uma porc¢ao de segundos sem a necessidade
de aceleragdao da imagem. Quando chove, vemos as sombras dancando sobre o chao de terra
molhada e a 4gua que cai ¢ evidenciada através dos relampagos que a atinge em contraluz. A
chuva espanta o choro de Antonio. “E se o tempo resolveu fazer o céu chorar no lugar de
Antonio, pelo jeito tomou o menino como seu protegido. Antdnio ouviu dizer isso desde
pequeno e deu por certo o fato de que ele era filho do tempo”, diz o narrador. Uma reflexao
sobre o tempo conduz a poesia do filme. Ha variagdes das cenas noturnas, ora de céu e luzes
predominantes azuis, ora de céu negro e luz principal de coloracdo equilibrada a exigida pela
pelicula. Nessa estética de faz-de-conta, Walter Carvalho pode, sem ater-se a verossimilhanga,
criar livremente a ponto de fazer, no mesmo plano, passagens de tempo com transi¢des de luz

que vao de laranja a azul, indo do entardecer ao amanhecer, passando pela noite e retornando a
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luz do dia. O tempo ¢ atrofiado diante da camera e registrado em plano-sequéncia. Também no
comeco do filme, a apresentacdo da mocinha da histéria (Quadro 60), Karina, despeja de vez a
proposta da fantasia. Nos a vemos andar de bicicleta por uma cidade em miniatura, ou diante
de um céu com nuances desfocadas de uma paisagem artificial. Vemos a cidade em miniatura,
de terra batida, entardecer e anoitecer através do movimento da luz e isso se repete variadas
vezes ao longo do filme. Na cidade cenografica, os elementos sdo 20% menores do que aqueles
aos quais fazem referéncia. “A gente fica o tempo todo brincando com esse jogo de realidade e
mentira [...] Quando chegava no detalhe vocé entrava no mundo do sonho e acreditava naquilo.
Quando vocé afastava um pouco vocé via que aquilo tudo era uma fantasia e que aquilo era
tudo criado”, diz Pedroso (2006).

Nas cenas de interior dia, portas e janelas abertas possibilitam (Quadro 61) a entrada
de luz e a visualizacdo do que se passa na rua. Vemos as pessoas que esperam a Besta para sair
de Nordestina — um desejo que acomete o sertanejo que vai embora em busca de um futuro
melhor e de condi¢des de vida mais promissores. As portas e janelas abertas abrem espago para
a visualizagdo dos entornos da realidade de Karina, das ruas e pessoas pelas quais ela transita.
Karina também tem o desejo de ir embora e descobrimos isso nas reclamagdes que ela faz junto
a seu pai, na barbearia, dizendo que a cidade ndo tem recursos e no didlogo com Antonio sobre
seu desejo de sair e conhecer o mundo 14 de fora. Nesse momento, ela olha através da janela e
a luz azulada da noite exterior ilumina parte do seu rosto (Quadro 62). Incrédulo, Antdénio diz
a Karina que ela ¢ a cara daquele lugar e que Nordestina nao sairia dela, por mais que ela
quisesse ¢ por mais distante que ela fosse. A cena se passa na oficina de Antonio onde,
momentos atras, os dois ensaiavam uma cena teatral e Antonio (ou seria o seu personagem?)
prometia retirar a escuriddo da noite: “vou inventar toda noite uma estrela nova até que uma
fique tao perto da outra, mas tdo pertinho, que ninguém possa enxergar escuriddo nenhuma
entre elas”, diz Antonio, quando se acendem varias luzes ao fundo do cenario, refletido na agua
da bacia, remetendo as estrelas no céu (Quadro 63). Em seguida, ap6s um beijo, ¢ desencadeada
a discussdo que leva Karina a dizer que ndo deseja permanecer ali. Em outro momento,
apaixonado por Karina, Antonio se sente ameagado ao vé-la dangar com outro. Ao pedir uma
explicacdo, descobre que nada mesmo era de Karina. Ela foge correndo, deixando-o sozinho na
rua. A partir desse instante (Quadro 69), vemos novamente a coreografia da luz, que faz
anoitecer € amanhecer, dessa vez acompanhada pela narragdo que aponta o estado de espirito
do personagem. A noite vai do azul até o negro profundo findando com uma luz suave e
alaranjada que anuncia a chegada do dia. “Eu fiz uma divisao de trés cores diferentes: cada uma

codificava uma ideia. Uma ideia de noite, uma ideia do dia e uma ideia da passagem de uma
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coisa pra outra”, diz Carvalho sobre as luzes utilizadas para fazer compor os tempos da
narrativa.

Outro elemento recorrente na noite sertaneja, especificamente nos dias de festa, ¢ o
cordao de luz suspenso sobre os espagos. No caso de 4 mdquina, eles podem ser vistos na cena
da festa dos mascarados em cores diversas (Quadro 64), quando Anténio procura por Karina.
Ap0s a festa, Antonio enche-se de coragem. Promete a Karina que levara o mundo para ela.
Entre a saida de Antonio de Nordestina e sua chegada na cidade grande, vemos a imagem da
lua fazer a elipse do tempo e do espago (Quadro 66). Chegando na cidade grande, Antonio nao
esta mais no Sertdo. Conhece o shopping, as luzes que acendem sob seus pés, os atalhos furados
na terra (tineis), e vé o mar. Encontra seu irmao, Valdene, e vao juntos até a TV (Quadro 67).
No programa televisivo, vemos que o Sertdo viajou junto com o personagem, COmo Ocorreu
com Gonzaga. Afinal, Antonio estava l4, diante das cameras, para anunciar sua viagem no
tempo, partindo da praca no centro de Nordestina com destino a futuramente. Com seu
desempenho, consegue elevar os niveis de audiéncia e atrair a imprensa do mundo inteiro para
a pequena cidade. Assim, ele leva o mundo para Karina. Vemos um céu multicolorido (Quadro
68) quando, no por do sol, um helicoptero sobrevoa a cidade de Nordestina, para onde o Anténio
do futuro também partird, com o intuito de chegar por volta da meia noite para encontrar com
o Antdnio do passado (Quadro 70). Ele sai no final da tarde, ha uma luz suave e também vemos
uma contraluz no caminho que desenha a silhueta da paisagem, dos cactos e do personagem.
Nesse caso, no entanto, seria redundante definir como luz magica momentos isolados de um
filme de iluminagdes tdo inventivas a ponto de haver claridade no encontro noturno em uma
cidade abandonada e sem energia. Ao voltar para o tempo presente, a magia vem com tudo. Diz
Antonio: “Mas ndo vai demorar muito esse vento ndo. E s6 o tempo de deixar todo mundo
cinzento de poeira até que num de repente vai comegar uma chuva doida e igualmente efémera”.
Com exceg¢ao do fogo, temos aqui tudo o que a fotografia pode contar enquanto efeito especial:
chuva, poeira, vento e fumaga. Uma iluminagdo amarelo-esverdeada emoldura Anténio com
seu semblante feliz. Os bracos abertos e uma camera levemente angulada de baixo pra cima
juntamente com a realizagdo das profecias concedem ao personagem uma posi¢ao redentora,
magicamente superior. Relampagos explodem e, acompanhados por seus estrondos, amplificam
a emocao, o sentimento da cena. O filme encerra langando mao de tudo aquilo com o que flertou
ao longo de seus oitenta minutos e, brincando com o real e o imaginario, remete-nos ao sentido

do que Walter Carvalho (2006) diz: “eu acho que a luz criou uma Nordestina lisérgica”.



Quadro 59 - O tempo, a chuva e a passagem do choro.
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Quadro 62 -

Eu tenho que ir embora!
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Quadro 65 - Antonio sai de nordestina em busca do mundo para Karina.
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Quadro 68 - Entardecer e contraluz.
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A noite se espichou até onde deu para se espichar.

Mas uma hora a manhd cansou de esperar e se apresentou

e Antoénio ndo teve outra alternativa a ndo ser inaugurar o dia, muito embora ndo tivesse a

minima ideia do que fazer com o mesmo...

Devido ao estado de agonia em que se encontrava.

Quadro 69 - Transicao de luz.
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Quadro 70 - O encontro noturno, o futuro e o presente.
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4.1. Guerra de Canudos

Um Sol brilhante e propicio iluminou desta vez as sinistras e temerosas
trincheiras do Cambaio, ainda branqueadas pela ossada daqueles que se
sacrificaram em holocausto aos destinos da Pétria, as aspiracdes nobres de um
povo que luta pela liberdade, que tem sede de um futuro mais tranquilo e feliz,
que procurava e deve acentuar os tragos de sua fisionomia moral e intelectual.
(RMG apud VILLA, 1999, p. 184).

Villa exemplifica o quanto recorrente ¢, em documentos oficiais referentes a época da
instauracao da Republica (como o0 RMG), “a imagem identificando o soldado entregando-se de
corpo e alma para salvar a patria dos seus inimigos”. A associagdo de um sol brilhante
iluminando as trincheiras do Cambaio prepara a escrita para reificar as “aspiracdes nobres de
um povo que luta pela liberdade”, referindo-se aos soldados do exército, nas palavras do

tenente-coronel Siqueira de Menezes.

Escreve o general Artur Oscar: “Cessou o sibilar das balas. A noite desdobra-
se tristonha, como todas as noites dos sertdes longinquos e parecia que viera
ocultar no manto negro em que envolvera a terra, para poupar a magoa aos
coragdes republicanos sobreviventes aquele espetaculo horrivel, cuja
representagdo ensanguentada teve como comparsas um punhado de soldados
que sabem ser brasileiros”. Lembra-se o coronel Pedro Nery que “era belo ver
naquele momento essa falange de bravos que, com todo heroismo, oferecia
seus peitos como baluarte aos projéteis inimigos, erguendo entusiasticos vivas
a Republica, ao nosso general e a vos” (RMG apud VILLA, 1999, p. 184).

Esses registros oficiais da Republica tinham como objetivo, mais do que fazer a
cobertura da guerra, legitima-la e torna-la aceitavel. Convencer de que era justa e configurava
uma luta pelo bem da nagdo. Darcy Ribeiro, por sua vez, em O povo da terra, narra o conflito

de modo diferente:

Arma-se, em 1897, um exército inteiro contra o arraial de Canudos, dotado de
todo apetrecho de guerra, inclusive artilharia pesada. Mesmo esse exército
profissional moderno, s6 depois de lutar arduamente, consegue vencer a
resisténcia obstinada dos fanaticos. Mas s6 o pode fazer ao preco da dizimagao de
toda a populagdo. O episddio celebrizou-se por seu proprio vulto sinistro e,
também, pelo retrato candente desse desencontro entre as duas faces da sociedade
brasileira, deixado em Os sertdes, de Euclides da Cunha, escrito como um libelo
terrivel contra o genocidio que ali se cometera. "Repugnava aquele triunfo.
Envergonhava. Era, com efeito, contraproducente compensagdo a tdo luxuosos
gastos de combates, de revezes e de milhares de vidas, o apresamento daquela
caqueirada humana, do mesmo passo angulhenta (sic) e sinistra, entre tragica e
imunda, passando-lhes pelos olhos, num longo enxurro de carcassas (sic) e
mulambos (sic) (Cunha 1945:606)." A memoéria de Canudos perpetuou-se,
também, na tradi¢do oral das populagdes sertanejas, que recolheram os poucos
sobreviventes do morticinio e deles ouviram e guardaram os episodios heroicos
de resisténcia e de Iuta. E, sobretudo, a licdo de esperanga dos ensinamentos do
Conselheiro sobre a possibilidade de criar uma ordem social nova, sem
fazendeiros, nem autoridades. (RIBEIRO, 1995, p. 358)
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Euclides da Cunha (2011:44) define o Sertao de Canudos como “um indice sumariando
a fisionomia dos sertdes do Norte”. Nesse espagco que, para o autor, resume o que € o Sertdo
nordestino, passou-se um dos maiores conflitos armados ja ocorridos em solo brasileiro ao qual
se refere o titulo do filme cujas luzes e sombras serao analisadas a partir desse momento. Com
a responsabilidade de narrar um evento grandioso, Guerra de Canudos tem duracdo de 170
minutos e sua produgdo contou com mais de oitocentas figurantes. A construcdo da cidade
cenografica iniciou em margo ¢ em 18 de julho deram inicio as filmagens, que se estenderam
até 1° de novembro de 1996, contando com apoio total do exército, que forneceu fuzis, canhdes
e outras armas para cenografia, além de soldados para figuracdo (REZENDE apud NAGIB,

2002, p. 383). Sobre a tematica da historia, o diretor do filme diz o seguinte:

Minha aproximacdo com o tema aconteceu através do livro de Euclides da
Cunha, Os Sertdes. Por isso eu queria que a primeira imagem do filme fosse
um grande plano geral, que correspondesse ao primeiro capitulo do livro: A
terra. Com ela, eu situo geograficamente o territorio imenso pelo qual Antdnio
Conselheiro peregrinou durante décadas até fundar o seu império do Belo
Monte. A canudos original foi alagada para construcdo de uma represa. Eu
percorri mais de cinco mil quilometros na Bahia procurando um lugar para
filmar, até que encontrei um pequeno povoado de Juazeiro chamado Junco do
Salitre. Foi 14 que construimos a cidade cenografica (REZENDE, 1997).

Enquanto aparecem os créditos iniciais, o plano que inaugura o filme (Quadro 59)
mostra, em panoramica, a imensiddo de um Sertdo com vegetacao escassa ¢ chapadas no
horizonte. O plano foi filmado em um dos pontos mais altos da regido com “a luz crua do meio
dia, que queima a caatinga e expde uma paisagem quase desértica” (REZENDE, 1997, 01 min
18seg). Em seguida, um plano em contraluz (Quadro 71) mostra um homem com diversos
seguidores carregando cruzes e estandartes. Uma legenda apresenta a historia e entdo aparece
o titulo do filme. Assim, a sequéncia de abertura cumpre basicamente trés funcdes: apresenta o
espaco sertanejo, introduz a historia e enfatiza, através dos contornos da contraluz — que
valorizam as formas — a existéncia de um homem a frente de outros e a militancia dessas pessoas
referenciadas pelos estandartes que elas carregam. O fato da contraluz se passar em um
momento de final de tarde e de a caminhada ser registrada em um longo plano, com os
personagens entrando e saindo do quadro, sobre um horizonte em declive, se assim quisermos
interpretar, sugere que se trata da histéria de uma jornada longa, ardua e épica. A musica que
encerra os créditos, Canudos, com letra de Antonio Brito ¢ melodia de Edu Lobo, também

enfatiza a imensidao sertaneja e a jornada de Conselheiro.
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Denise Weinberg Camilo Bevilaqua Misica  Edu Lobo

Inhambupe, Bom Conselho / Jacobina, Xorrox6 / Monte Santo, Mundo Novo / Alagoinhas, Quixada

L} )
cfERRA DE

Durante trés décadas pregon
palavrs de Den
reformon cemitdrios.

Entre Rios, Belos Montes / Quem ¢é esse que vagueia? / Conselheiro que tonteia / E apeia sem chegar

Quadro 71 - Sequéncia de Abertura em Guerra de Canudos, 1997.

Embora alicer¢ada especialmente pela obra de Euclides da Cunha, o filme conta com
insercdo de nuances narrativas originadas para a especificidade cinematografica, tendo como

fio condutor os dramas de uma familia ficticia.

Nosso desafio era transformar o assunto, praticamente restrito ao mundo
académico, num espetaculo popular. Ser fiel a historia e ao mesmo tempo
incorporar elementos ficcionais. O drama intimo dos personagens anonimos
ndo consta nos manuais historicos, nas analises sociologicas politicas ou
religiosas. Tivemos que imaginar, criar personagens e situagdes, dar rosto,
sentimento ¢ ideias aos milhares de brasileiros que viveram o episodio
(REZENDE, 1997, 15 min 20seg).

Nos primeiros minutos do filme, plano a plano, vao se apresentando personagens e
cenarios que nos envolvem no contexto de uma calmaria efémera e de dificuldades sertanejas.
“Aqui (Quadro 72), a gente apresenta Z¢ Lucena, chefe da familia que costura dramaticamente
o filme, e seu filho, Toinho. O ano de 1893 foi marcado por uma grande seca. E a familia esta

encontrando dificuldades para sobreviver” (REZENDE, 1997, 03min09seg).
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Sertao da Bahid, 1893

Quadro 72 — Apresentacio de Zé Lucena e Toinho.

Ao apresentar as escolhas das composi¢des no comego da narrativa, introduzindo seu
conceito estético, Rezende segue fazendo referéncia a terra, que se faz presente também na cor
das vestes, no figurino dos personagens e na cor das casas (Quadro 74). Conforme o diretor,
esse conceito guiou o trabalho do diretor de fotografia na busca por uma “imagem quase
monocromatica” (1997, 03min 55seg.). Também nas palavras do diretor, “as casas canudenses
sdo quase cavernas: a luz chega através de pequenas frestas” e, de dia, havia a ideia de contrapor
a luz violenta dos exteriores a sombra dos interiores (Quadro 75). Essa ¢ outra decisdo estética.
Na condugdo da historia, o espectador vai sendo sutilmente preparado para a compreensao das
mudangas as quais o povo € submetido. Primeiro, vemos Z¢ Lucena negociando uma de suas
vacas. Em seguida, vemos a existéncia de um fotografo que dispara a sua camera e registra um
instante do mundo real colorido em uma imagem monocromatica. A fotografia ¢, nesse caso,
um simbolo da modernidade e das mudancas que a acompanham. Entre elas, ha a questdo da
propriedade. A propria terra, enquanto propriedade do povo, entra em crise com a ascensao da
Republica. J4 nao € mais possivel saber exatamente o que pertence ao homem e o que pertence
ao Estado, qual ¢ a parcela de impostos, de tributos que deve ser devolvida, levando Z¢ Lucena
a considerar um roubo a chegada dos soldados para levar suas reses, levantando a poeira seca
de uma terra ja ndo tdo sua. A familia se encontra desolada quando, no fim da tarde — vemos
pelo céu tingido com cores do por-do-sol que destaca em contraluz os estandartes — chegam em
sua casa Conselheiro e seus seguidores (Quadro 76), como uma centelha de esperanca, de fg,
diante da tristeza que a Republica tratou de instaurar. Dirigindo-se a eles, Conselheiro pede
agua para dar de beber aos seus, que caminharam o dia inteiro e t€ém sede. Param ali, fazem

descanso e, quando anoitece, se retinem ao redor da fogueira (Quadro 77).
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Lembramos que a fotografia do filme foi realizada sob a necessidade de evitar
vestigios do uso de luz elétrica por ser ambientada em um Sertdo no final do século XIX?®. Em
entrevista, Antonio Luiz Mendes nos falou um pouco sobre o processo de iluminar nessas

circunstancias e exemplificou modos de simular a luz do fogo:

Este [0 ato de iluminar sem fazer notar a presenga de energia elétrica, grifo
nosso] € um dos principais desafios que se coloca aos diretores de fotografia
em todas as partes do mundo, onde se faz cinema. As estratégias técnicas para
esse tipo de abordagem, que esta presente desde os primdrdios, evoluiram,
evidentemente, desde entdo, com a incorporagdo de equipamentos especificos.
Um deles, para citar um exemplo, é o Flicker Master, cuja fungio é reproduzir
o tremeluzir de uma vela, de uma fogueira, etc. Ligado a um refletor, com as
filtragens necessarias para reproduzir a cor dessas fontes luminosas, ele cria
essa ilusdo. Em suma, com a ajuda desse tipo de equipamento, o adequado
posicionamento dos refletores, a regulagem das intensidades e da relagdo de
contraste — relagdo entre a luz e a sombra-, cria-se o efeito. As alternativas sdo
variadas e, claro, dependem das condi¢des de produgdo. Por exemplo, na falta
do equipamento que citamos, o flicker master, um galho com folhas passando
na frente do refletor em intervalos preestabelecidos, também funciona. Criar
a ilusdo. Este ¢ o objetivo, ndo sé para este caso, mas, me parece ser o do
Cinema como um todo.

Rezende (1997, 01:12:54) também relata dificuldades relacionadas a captacdao de
imagens da Canudos em plano geral noturno diante da impossibilidade iluminar artificialmente
todo o acampamento e a paisagem ao seu redor. Assim, a solu¢do encontrada foi a de filmar na
ultima luz do dia, na twillight, quando ainda ha luz no céu e o ambiente, na penumbra, ainda
esta sob alguma claridade, como € o caso do exemplo que abre a cena que descrevemos agora:
um plano geral mostra o acampamento de Canudos, acompanhada do estridular de grilos e
ladainhas cantadas por mulheres. No céu, brilha uma Lua-cheia. Ouve-se uma coruja. Em
seguida, vemos, sentados atras da trincheira, dois soldados armados. “Isso ¢ uma rasga
mortalha, d4 um azar desgracado, ainda mais na terra de Conselheiro” — diz Gutierres,
referindo-se ao canto do passaro que ambos escutam. “Deixe de ser frouxo, Gutierres. Isso ¢
apenas uma coruja, fica tranquilo”. De fato, ndo era um passaro, mas um dos varios jaguncos
que se escondiam atras dos arbustos, dentre os quais um se encarregava de imitar a coruja e
enganar os soldados. Nao havia uma lamparina acesa com os militares, tampouco com 0s

jaguncos: a luz pontual do fogo denunciaria a presenga de qualquer um dos lados. Nesse caso,

26 De acordo com informagdes do Centro de Memoria da Eletricidade no Brasil, acessivel através do enderego
http://www.memoriadaeletricidade.com.br, a cidade de Campos, no Rio de Janeiro, foi a primeira cidade
brasileira a ter luz elétrica nas ruas, em virtude da presenga de uma usina termoelétrica, desde 1883. Rio Claro,
em Sdo Paulo, foi a segunda cidade a ter luz elétrica nas ruas, também em razdo da presenca de uma
termoelétrica. A cidade do Rio de Janeiro, entdo capital do Brasil, somente implantou o servigo de luz elétrica
nas ruas no ano de 1904; e Sao Paulo, no ano posterior, em 1905. Ressaltamos, no entanto que a energia elétrica
sO chegaria ao Sertdo nordestino muitos anos depois e, ainda hoje nao esta plenamente implantada.
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podemos ver também um modo de iluminar a acdo no escuro proposto por Antdnio Luiz
Mendes. Ha uma iluminagao rarefeita que evidencia o contraste entre o claro — tons de pele — e
escuro — elementos do cenario. Ao amanhecer, a tropa do exército descobre que dormiu ao lado
do inimigo.

Além das tarefas de iluminar cenas que se passam no escuro noturno, hé de se atentar
também para as dificuldades quanto as captagdes de imagens dentro das casas apertadas e
pequenas barracas. Um exemplo interessante na busca por uma superacdo criativa das
dificuldades impostas pelo pouco espago disponivel € a agdo no interior da barraca registrada
através da silhueta, captada a partir do exterior, através do tecido. Temos a impressao
momentanea de estar vendo um teatro de sombras que, a0 mesmo tempo, registra de modo
poético o pagamento que um dos soldados faz para Luiza visando o sexo (Quadro 79). Se o
fogo ilumina os soldados nos acampamentos noturnos, também ¢ ele quem acompanha
praticamente todos os instantes em que, a noite, Conselheiro aparece em cena. Ilumina-o
quando, sem precisar se virar para ver, diz a Z¢ Lucena honrar a cruz que carrega no peito
(Quadro 80). A cena ¢ especial por conter sua por¢ao mistica, dado que Lucena ¢ mostrado,
momentos antes, cravando com um canivete uma cruz na propria pele. Além disso, ¢ memoravel
também a cena de conselheiro na igreja, falando com os fiéis, cena esta que Rezende (1997,
1:59:39) aponta como um dos pontos fortes da fotografia, onde a auséncia de bancos
possibilitou uma composicao formada pela massa de fiéis, sobretudo mulheres, sentada no chao
com Conselheiro andando entre elas. Nos enquadramentos, o personagem ¢ emoldurado pelas

velas dispostas no altar que exercem suas fun¢des de ligagcdo entre o humano e o divino.

Quadro 73 - O registro fotografico como marca da modernidade.



Quadro 74 - Vestes e casas da cor da terra.
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Quadro 77 - Conselheiro e Seguidores ao redor da fogueira.
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Quadro 78 - Soldados atras das trincheiras na noite e jaguncos escondidos.

Quadro 79 - Silhuetas através da barraca.

Quadro 80 - Z¢é Lucena, Penha e Conselheiro iluminados pela luz de velas.
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Quadro 81 - Luz de velas na igreja.

Conselheiro também ¢ iluminado por velas na cena de sua sentinela, que, acompanhada
pela narracdo de José Wilker através da leitura da carta original escrita pelo personagem real
antes de sua morte, culmina em uma das passagens mais bem compostas no sentido da mise-
en-scene, da montagem, do sentimento e do lugar que ocupa na narrativa. Enquanto a voz over
apresenta o conteudo da carta, o corpo de Conselheiro ¢ velado. A partir do momento em que
o personagem se despede das coisas da natureza, do povo, a imagem se transfere para a
demoli¢do da igreja, que levanta uma cortina de poeira em contiguidade com a fala acerca das

recordagdes “que jamais se apagardo’.

A explosdo da igreja, por mais planejada que fosse, deixava sempre uma
margem de acaso. Como as paredes vao cair, como a poeira vai se projetar,
ndo h4a uma matematica absoluta. E o que aconteceu resultou melhor do que
eu podia imaginar: o vento soprou a fuligem em dire¢do a camera, primeiro
escondendo as ruinas, depois cobrindo o cruzeiro até fazer uma completa
cortina sobre as imagens e, no final, faz ressurgir a cruz e ja ndo ha mais a
igreja atras dela (REZENDE, 1997, 2:20:58).
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Meu povo de Belo Monte: ¢ chegado o momento de me despedir de vos.

22 de Serembfo
A

Que pena, que sentimento tdo vivo ocasiona esta despedida em minha alma, a vista do modo
benévolo, generoso e caridoso com que me tendes tratado, penhorando-me assim bastantemente.
Conquanto em algumas ocasides proferisse palavras excessivamente rigidas, combatendo a maldita
republica, repreendendo os vicios € movendo o coracdo ao santo temor e amor de Deus, todavia ndo

concebam que eu nutrisse 0 minimo desejo de macular a vossa reputacao.

PN

Adeus povo, adeus aves, adeus arvores, adeus campo, aceitai a minha despedida, que bem demonstra

as gratas recordagdes que levo de vos, que jamais se apagarao...

i

...da lembranga deste peregrino que aspira ansiosamente a vossa salvacao e o bem da Igreja.

Quadro 82 - O descanso de Conselheiro e a demoliciio da igreja.
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Apo6s a morte de conselheiro e a demoli¢do da igreja, inicia-se a parte mais turbulenta
da histéria. Em Guerra e cinema (1993:11), Paul Virilio diz que a guerra ¢ “um sintoma
delirante que se produz na meia-luz do transe, da droga e do sangue”. Edgar Moura também diz

algo semelhante, especificamente se referindo ao ato de registra-la:

A guerra ¢ dificil de fotografar porqué metade dela se passa dentro das
pessoas. Os tiros ¢ as explosdes sé aparecem nos filmes de guerra de mentira,
de propaganda patridtica, e nunca correspondem ao que acontece de verdade.
Na verdade, a Uinica coisa que se pode ter certeza de encontrar em qualquer
guerra € o tédio, sempre presente, € seu companheiro inseparavel, o medo.
Este em gradacgdes que vao da angustia ao panico (MOURA, 2010, p. 232).

Como transmitir ao espectador uma sensagdo da parcela da guerra dolorida que se
passa no interior dos combatentes? Nos momentos finais do filme, de maior caos, a camera,
outrora estatica, adquire também mobilidade e percorre o arraial, atravessa a fumaca, a poeira,
passa proxima ao fogo, corre com os personagens. Sao os codigos do cinema operando a favor

de emogdes, dirigindo o espectador para a visualizagdo por dentro de uma Canudos incendiada.

No dia 29 de outubro, as seis da tarde, incendiamos a nossa Canudos. Cinco
efeitistas, trinta pessoas da producao, segurangas e bombeiros correram pelo
set, saindo de pontos diferentes, acendendo os focos. Era preciso que toda a
cidade queimasse ao mesmo tempo. Para todos da equipe ¢ do elenco, a
emogdo foi grande. Depois de quatro meses de filmagem, cada um de nos
conhecia a cidade na palma da mao e vé-la pegar fogo despertava sentimentos
contraditorios. Todos gostariam de preserva-la, todos queriamos que ela
queimasse espetacularmente (REZENDE, 1997, 2:37:40).

Tenente Luiz da Gama (Selton Mello) acende um pavio e ordena o incéndio:
“Queimem Canudos!”. Arremessa a dinamite que explode no meio dos barracos, levantando
poeira e atingindo jaguncos. Enquanto as tropas ateiam fogo, um grupo de jagungos reza dentro
de um barraco. Concomitantemente, Luana corre entre os barracos, indo ao resgate de sua irma,
Tereza. Quando saem do barraco, veem que o fogo ja consome grande parte do arraial. Luiza
protege sua irma. A cena encerra com uma panoramica mostrando o fogo cobrindo os barracos,
seguido de um plano geral que mostra a dimensao do incéndio e a fumaca que encobre o céu

azul-escuro da noite.

Canudos ndo se rendeu. Exemplo Unico em toda a historia, resistiu até ao
esgotamento completo. Expugnado palmo a palmo, na precisdo integral do
termo, caiu no dia 5, ao entardecer, quando cairam os seus ultimos defensores,
que todos morreram. Eram quatro apenas: um velho, dois homens feitos e uma
crianga, na frente dos quais rugiam raivosamente cinco mil soldados
(CUNHA, 2011, p. 578).
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No dia seguinte, restava apenas terminar a guerra. Por todos os lados, se via fogo,
poeira e fumaca. O filme encerra com Luiza e Tereza saindo das ruinas de Canudos e seguindo

rumo ao horizonte do Sertdo.

Para concluir, quero dizer que a grande tragédia de Canudos foi a tragédia da
incompreensdo. De dois Brasis que ndo se ouviram, que nao se conheceram.
O exército com seus ideais republicanos de transformag@o social ndo pdde
nunca compreender aquele nimero imenso de brasileiros, cidadaos brasileiros
que procuravam uma vida melhor e que acharam no plano mistico respostas
para suas inquieta¢des. Foi dramatica e foi tragica essa incompreensao que
levou a uma guerra fraticida. Cem anos depois, boa parte das partes que a
motivaram ainda ndo foram resolvidos pela sociedade brasileira (REZENDE,
1997, 2:43:34).

Quadro 83 - Canudos é incendiada.
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Quadro 84 - Cinco mil soldados contra trés homens feitos e uma crianca.
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Quadro 85 - Ruinas de Canudos.
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4.2. A beira do caminho

A beira do caminho é um dos filmes p6s-2010 que narram alguma forma de Sertio,
sendo realizado em um momento que o cinema brasileiro se demonstra autossuficiente em
dispositivos para produgao desse tipo de narrativa. Através das imagens do making of, € possivel
notar que a obra em questdo foi gravada em pelicula utilizando uma camera 44TON, o que nao
elimina a possibilidade de que também possam ter ocorrido gravacdes em suporte digital.
Diante da gama de possibilidades hoje disponiveis, somos levados a crer também que grande
parte do resultado final da imagem e da unidade visual da obra decorra dos recursos dos
softwares de gradagdo de cor, aliados aos conceitos da fotografia e as habilidades técnicas e
artisticas do colorista. Quanto aos conceitos da narrativa, se em 4 mdquina temos o faz-de-
conta, em Guerra de Canudos temos o fogo e a Lua, aqui temos a estrada e um Sertdo imenso,

de passagem, que dialoga com a solidao, o estado de espirito de Jodo.

O Brasil passa na janela do caminhdo. O Joao, ele ndo ¢ caminhoneiro. Ele
esta caminhoneiro e o caminhdo ¢ uma forma de fuga do passado. Essa coisa
da paisagem... Eu acho que expressa muito o que ele esta sentindo. A primeira
paisagem que ¢ muito arida, que ndo tem quase gente, que praticamente vocé
ndo v€ ninguém e ele estd naquele deserto que é o Sertdo... E de alguma
forma, a medida que o menino vai tocando ele vocé vai sentindo que a
paisagem vai transformando também (SILVEIRA, 2012).

De fato, ¢ possivel perceber modos distintos da paisagem sertaneja ao longo do filme,
de acordo com o andamento da histdria. A paisagem inicia arida, sob um sol do meio do dia —
vé-se pelas sombras, logo abaixo dos elementos da paisagem. Quando vai findando o dia, em
um inicio de fim de tarde denunciado pelas sombras alongadas na paisagem e pela posi¢ao
lateralizada, em angulo de até 45° iluminando Jodo na cabine do caminhdo, ¢ quando o
personagem estaciona o caminhdo, faz uma pausa. Vemos a confirmag¢ao do entardecer quando,
no momento em que ele prepara uma refei¢ao na cozinha do veiculo. Quando anoitece, vemos
0 personagem em meio a paisagem escura, iluminado pela luz pontual de uma fogueira. Duas
noites se passam entre o inicio do filme e o encontro de Jodo com Duda e somente o vemos
assim, so e calado. Faz uma refeicdo, ensaia palavras escritas nas folhas de um caderno, bebe.
Quando retorna para a boleia, comegamos a entender seu Sertao interior: vemos uma fotografia
sua com uma mulher. A imagem rememora uma lembranca, iluminada pela luz parca e
alaranjada da cabine. Ao retomar a estrada, vemos, através de uma ultrapassagem perigosa e
sem desespero diante do risco iminente de uma colisdo, uma tensdo e emogdo linear, sem

surpresas, que subscreve o estado emocional do personagem. A cena ¢ marcada pelos fardis
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cruzando a estrada e um ritmo pulsante de edi¢do. O clima de tensdo criado pode ser visto como
uma utilizagdo dos recursos cinematograficos como meio expressar um estado de espirito, o
desassossego que oscilara ao longo da narrativa. Basicamente, essas cenas iniciais encarregam-
se de mostrar que Jodo, nessa soliddo, carrega algum tipo de conflito interno relacionado a
imagem fotografica que vimos em suas maos. Vao sendo colocadas pistas para que o expectador
possa ir desvendando as emog¢des da narrativa.

No primeiro momento de contato entre Jodo e outra pessoa ele recusa o
compartilhamento de uma mesa e retorna para a cabine, onde pode almogar sozinho. Vemos
fazer outro sentido a frase do para-choque de seu caminhdo: mantenha distdncia. Em outro
momento, j& a noite, o personagem estd de volta a estrada e, no meio do nada, estoura o pneu
do caminhdo. Quando desce para fazer a troca, ele percebe uma movimentacdo em sua
carroceria e, munido de uma arma e de uma lanterna, vai verificar. Vemos Duda pela primeira
vez. As iluminag¢des aqui mimetizam as luzes do caminhdo, a lanterna e o uso de um candeeiro,
enquanto o caminhoneiro faz a troca do pneu. O restante, ¢ escuriddo profunda. Uma noite
escura, negra, como as demais que ocorrem ao longo da historia. Esse contraste elevado de
claro e escuro ¢ o resultado visual das escolhas realizadas para as cenas de exterior/noite. Nao
ha presenca expressiva de luz azulada ou noite americana. No méximo, ha um céu de tonalidade
azul escura em cenas noturnas que mostram o horizonte da paisagem. De modo geral, o que
vemos nos deslocamentos pela estrada até esse ponto do filme € isto: a luz pontual e limitada
dos faréis cruzando a escuridao sertaneja durante a noite e um Sertdo de aridez rigorosa durante
o dia.

Por duas vezes Jodo tentou deixar Duda sob a responsabilidade do poder publico:
primeiro, em um posto da Policia Rodoviéria Federal, com sua luz fluorescente, difusa, tipica
de escritorios. Sem sucesso. No dia seguinte, ao chegar na cidade mais proxima, tentou deixar
a crianga na delegacia. Também nao obteve éxito. Ali, tanto quanto a luz do dia que entra pelas
portas abertas, nota-se outra caracteristica recorrente de vilarejos e cidades interioranas, que é
a tranquilidade e humildade do local que, inocentemente, ndo conta sequer com a presenga de
um delegado. Sem poder deixar o menino sozinho “no meio do nada”, Jodao segue viagem até
Petrolina, onde cada um seguiria seu rumo. Ao longo da viagem, continuamos vendo a
paisagem do Sertdo, a poeira da terra, a estrada de chdo e o asfalto, a noite na estrada, com os
far6is iluminando o caminho, e a noite estacionada, iluminada pelo candeeiro quando Duda,
gentilmente, prepara e oferece comida a Jodo. Nessa noite estacionada, podemos perceber uma
tonalidade azulada, discreta, na luz que ilumina o fundo da cena. No primeiro plano, uma luz

aquecida e dura simula a luz do candeeiro iluminando os dois personagens.
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No dia seguinte, sob a luz suave da manha, ainda antes de Duda acordar, Jodo descobre
uma fotografia do garoto com a mae. Mais tarde, quando param para comer, também com uma
luz suave, agora das horas finais da tarde, Duda mostra a Miguel uma fotografia do seu pai, que
mora em Sao Paulo e, no verso da imagem, o endereco para onde a crianga deseja ir um dia
encontra-lo. Continuando o caminho para Petrolina, vemos a paisagem sair da terra empoeirada
para a rodovia de asfalto beirando o Rio Sao Francisco. Vemos em seguida o primeiro momento
de em que Jodo se demonstra descontraido, quando ele brinca com o garoto no rio. Assim como
vemos a paisagem se transformar, presenciamos um lago afetivo sendo criado entre os dois
personagens. A ultima tentativa de separagao ocorre em Petrolina mas ¢ cessada quando Joao,
que ja procurava por Duda para leva-lo a Sdo Paulo, encontra o garoto em apuros e o convida
para seguirem viagem.

Nao podemos afirmar que tenha sido realmente algo intencional desde a captacdo, mas
aquele Sertdo arido apresentado no comego do filme vai sendo deixado pra tras e a paisagem
por onde eles passam se torna cada vez mais verde, sem deixar de ser Sertdo. Pelo contrario:
grande parte do tempo filme que sucede se passa na Chapada Diamantina, Sertdo baiano,
representando municipios como Mucugé e Lengois. Claudio Amaral Peixoto, diretor de arte do
filme se refere a essas partes do filme como cenas e acdes que acontecem “num pedago do
Brasil que ¢ um pedago ndo muito visitado”. E prossegue: “a gente ta contando a historia de
um caminhoneiro que sai 14 de um Brasil mais profundo e vem em direcdo a Sao Paulo, que
seria, talvez, a cidade mais desenvolvida”. Chegando em Leng6is — BA, onde Jodo encontra
Rosa (Dira Paes), vemos outras luzes e fei¢des tipicas do Sertdo. As ruas de terra contam com
pouca iluminagdo publica e corddes de luz incandescente enfeitam a fachada da igreja a noite.
Também a noite, agora proximo a um rio, temos a luz de fogo, uma luz de ligacdo que aquece
o momento de dialogo entre 0 homem e a mulher e ilumina oscilante o ato sexual que vem em
seguida. O dia seguinte amanhece cinzento, quando Jodo percebe que Rosa partiu em siléncio.
Ainda ¢ cedo. Duda dorme na cabine do caminh@o e o sol ainda ndo apareceu no horizonte: a
luz que tinge suavemente o céu ¢ o anuncio de que logo ele nascerd. Jodo e Duda retornam
juntos para a estrada. O filme tem 1h40min de duracdo, sendo que os primeiros 55 minutos se
passam no Sertdo nordestino. A proéxima parada significativa da viagem se passa em Rio Novo,
municipio localizado na mesorregido da Zona da Mata do estado de Minas Gerais. A partir dai,
j4 ndo ha mais a presenca de Sertdo que ndo seja aquele incrustado em Jodo. Podemos entender,
a partir de uma leitura poética do filme, que a presenga de Duda foi responsavel pelas nuances
novas de luz e cor acrescidas na jornada do caminhoneiro, cujo Sertdo interior ndo mais seria

de total soliddo.
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Quadro 86 - Luzes iniciais de 4 beira do caminho, 2012.
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Quadro 89 - Jodo prefere almocar sozinho.



Quadro 91 - Jodo tenta deixar Duda em dois postos policiais.
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Duda e Joao se

Quadro 93 -

guem juntos na estrada apdés uma ultima tentativa de separacio.
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5. MODOS DE LUZ E SOMBRA: PRESENTE, PASSADO E FUTURO

Os trés filmes que acabamos de descrever estdo situados em momentos distintos do
tempo. O intervalo de tempo entre o langamento de 4 mdquina ¢ o lancamento de A beira do
caminho contabiliza 14 anos, sendo que A maquina situa-se mais ou menos na metade desse
espaco de tempo entre os dois. Guerra de Canudos foi captado em pelicula. Em A maquina, ja
havia a possibilidade de realizagdo com suporte digital mas optou-se pela realizagdo em pelicula
também. Em alguns momentos do filme, durante a cobertura do climax, ha uma mistura de
suportes: cidmeras digitais, super16, 35mm... A beira do caminho, por sua vez, em um momento
que ja seria possivel e viavel a captagdo totalmente em digital, também foi gravado em pelicula.
Mas uma coisa ha de ser levada em consideragdo: nesse ultimo caso, embora gravado em
suporte analodgico, o filme ¢ realizado em um momento em que se tem consciéncia das
possibilidades sofisticadas que a pos-produgao digital pode agregar a imagem. Se na década de
noventa a marcagao de luz, que ajustava cada cena para uma cor € um contraste proximo ao que
o fotografo decidia como adequado, era um processo “antiquado, manual e impreciso”
(MOURA, 2010), na segunda década do século XXI o color grading ¢ um conjunto de
processos digitais sofisticado, minucioso e preciso que inclui a atuacao expressiva do colorista,
o artista da pds-producdo. A arte da imagem vai tornando-se cada vez mais coletiva. “A
fotografia acabou? Nao, mas se dispersou”, diz Edgar Moura, em um trecho do livro “da Cor”,

ainda nao publicado e gentilmente cedido a essa pesquisa.

No processo fotoquimico, o diretor de fotografia decidia (junto com o diretor,
¢ verdade, e também com o produtor, também ¢ verdade) o contraste do filme.
Decidiam se as sombras seriam densas ou delicadas. Depois de filmado e
revelado o filme, ndo havia muito mais a se fazer nessa area. Hoje, um
colorista é capaz de dizer: “Quando eu faco a corre¢do de cor de um filme eu
ndo tenho que ouvir muita opinido. Minha opinido ¢ definitiva” (Digital Color
Correction, Steve Hullfish, p.29.). E isso ¢ verdade. Mais ou menos
(MOURA, 2015).

Como vimos até aqui, a luz sertaneja oscila na janela do cinema. E interessante
perceber essas inconstancias tanto de um filme para outro quanto dentro de uma mesma
narrativa, como apontamos ao demonstrar os modos de imagem de O homem que desafiou o
diabo, Narradores de Javé e Céu de Suely. E natural que categorias como contraste e saturagio
flutuem ao longo do filme, ao longo das historias visuais. Nao fosse assim, tomaria conta da

arte uma monotonia que nao sabemos ao certo se seria interessante, suportavel. Essa monotonia
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ndo ¢ desejavel e, talvez, nem mesmo possivel. A essa altura do texto, estamos conduzindo este
trabalho as suas consideracdes finais. Antes, disso, no entanto, gostariamos de sintetizar
algumas questdes relacionadas a essas instabilidades da imagem. Enquanto um trabalho de
analise de luz e sombra, apesar de nos guiarmos em grande parte pela percepgao, por aquilo que
as obras provocam em nossos sentidos, nessa pesquisa contamos também com o suporte de
dispositivos que nos possibilitaram visualizar de modo estatistico, com dados quantitativos, as
caracteristicas pictoricas da imagem. Especificamente, falamos dos monitores disponiveis no
software Assimilate Scratch Play, um programa destinado a conformacao de midias em fluxos
de produgdes audiovisuais que se demonstrou util para os nossos desejos de andlise.
Basicamente, entre as muitas fun¢des que o programa oferece, utilizamos apenas os monitores
de estatisticas que se desdobram em RGB, que mede os niveis de vermelho, verde e azul na
imagem, além de mostrar quanto do instante filmico esta situado na sombra e na luz. Utilizamos
também o vectorscope, que mede a saturacdo da imagem. Nesse sentido, apontaremos agora
percepcdes acerca da luz sertaneja descobertas a partir da realizagdo das entrevistas e
entremearemos com imagens dos respectivos filmes acompanhadas de suas representacdes
graficas, que nos dirdo de modo quantitativo as diferencas de cada categoria de andlise

(luminosidade, contraste e saturagdo) entre uma imagem e outra.

Quando no inicio dos anos 60, Ricardo Aronovich AFC, ADF, forrou o teto
de uma venda em Milagres, sertdo da Bahia, com photofloods de 500w para
aproximar os niveis de iluminacdo do exterior com o do interior com o
objetivo de obter uma imagem onde se percebessem detalhes dentro e fora da
locagdo, foi considerado por alguns colegas como um herege. A doutrina do
Cinema Novo era "expor pra sombra e rezar”". Os Fuzis era P&B, e a latitude
ainda era razoavel (EBERT, 2015).

Lembramos que Aronovich foi quem relatou a sua experiéncia com a luz tropical e
denominou esse encontro como um choque luminico que “quebrou todos os seus esquemas” e
o fez repensar seus modos de iluminacdo de modo que nunca mais conseguiria pensar a luz
como antes. Aronovich acrescenta ainda que a luz do Sertdo ¢ uma luz unica e que tem uma
necessidade “quase fisiologica” de ver ao menos uma vez por ano a luz que temos por aqui. Em
Os fuzis (Quadro 95), filme por ele fotografado, a sensagdo de calor, seca e castigo ¢ apresentada
logo no primeiro plano do filme: a imagem, tendo o sol como protagonista, ¢ acompanhada por
um texto que encerra com as seguintes palavras “A terra estava mais seca que o coracao do
homem sem crenga e ele disse: aquele que tiver maior desespero e sofrer mais do que eu sofri
no calvario sera o portador de minha vontade”. Assim, os dois primeiros momentos do filme

introduzem a agonia da histéria e apresenta o seu titulo em um preludio violentamente
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ensolarado. Essa agonia perdura na fotografia de toda a narrativa, com uma luz estourando
sobre a paisagem em favor da visualizagdo nitida da face dos personagens. Aqui, os monitores
do Scratch nos permitem compreender essa visualidade: a base do grafico formado raramente
toca a base da tabela (onde 0 representa a regido mais escura e 100 a regido mais clara, no topo
do monitor). Por outro lado, na parte mais alta da curva, os valores facilmente atingem e podem
até mesmo ultrapassar os limites maximos da medi¢do. De modo geral, nas cenas de exterior
dia, o grafico se concentra na por¢ao superior da tabela, o que demonstra uma proeminéncia
das areas de alta luz. Como a exposi¢ao privilegia as areas de sombra, o negro total praticamente
ndo existe. E sempre um cinza com detalhes visiveis, ndo uma massa homogénea. Em Vidas
Secas (Quadro 96), outro filme de sertdo realizado no Cinema Novo, o contraste da imagem ¢
ainda maior. Os negros sao profundos e as alta-luzes brilhantes. O filme consegue, a0 mesmo
tempo, ter sombras escuras e luzes estouradas, enquanto mantém também as nuvens no céu e a
visibilidade do rosto sob o chapéu, ou dos olhos da crianca sob a sombra projetada por seu

brago, na tentativa de encobrir a luz do sol forte que o atingia.

A luz sertaneja foi, durante muito tempo, um grande desafio para os diretores
de fotografia que tinham que desenvolver seu trabalho nessas condi¢des. O
problema estava na alta relagdo que se tem ai, entre as zonas de luz e sombra
¢ as caracteristicas técnicas do material de captagdo, a época. Ou bem se
optava por uma dessas zonas ou se buscava atenuar essa relagdo com a ajuda
de equipamentos de iluminagéo dirigidos as sombras. E bastante conhecido o
resultado fotografico de “Vidas Secas” (1963), de Nelson Pereira dos Santos,
fotografado por Luiz Carlos Barreto e José Rosa, em que a opgdo por expor
para areas de sombra, criou uma forte luminosidade nas éareas de luz,
estabelecendo um padrdo de beleza especial, fugindo aos canones da “correta
fotografia” e que acabou sendo um dos fortes diferenciais expressivos do filme
(MENDES, 2015).

Gerando um desconforto visual, essa estética assume uma fun¢do narrativa,
expressiva, que transmite ao espectador uma parcela do tal choque luminico. Basicamente,
assume-se um efeito natural que realmente, no préprio cotidiano, causa desconforto visual
devido a ofuscagao que provoca. Sobretudo, essa luz violenta soma-se aos teores das historias
e torna-se uma coisa maior, um objeto de protesto, de atenc¢do. E tudo isso € apresentado pelo
filme através do posicionamento do fotégrafo diante do desafio de trabalhar em um espago com
mais de oito diafragmas de diferenca entre a luz e a sombra, como exemplificou o Mério
Carneiro. E interessante notar que modos estéticos semelhantes eram adotados por filmes
contemporaneos de outros semelhantes, por vezes sem um ter conhecimento da atividade do
outro fotografo. Desse modo, nem sempre se pode dizer que uma fotografia seria inspirada na

outra, embora as solucdes encontradas para lidar com a mesma matéria tenham sido
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coincidentes. Nesses casos, a narrativa sertaneja requisitou um esquema de visualidade que
acabou por fundar esse estilo. Os relatos de Luiz Carlos Barreto sobre Vida Secas sao

semelhantes aos de Waldemar Lima:

Achavamos que a fotografia devia ser sem luz artificial, sem filtros. Na
verdade, uma coisa bem primitiva.... A fotografia de "Vidas Secas" buscava a
textura da gravura. Uma fotografia bem contrastada, onde a luz era medida
pelo rosto, o tom mais baixo, ¢ o resto ficava com luminosidade estourada,
transmitindo a verdadeira luz do Nordeste. Diferente do que se costumava
fazer no cinema, com filtros, de maneira que o Nordeste parecia sempre meio
nublado, que ia chover, ou como um jardim, sem aquela luminosidade
agressiva... (LIMA apud EBERT, 2010).

Além de Vidas Secas e Os fuzis, ndo podemos deixar de lembrar os filmes sertanejos
de Glauber Rocha: Deus e o Diabo na Terra do Sol (Quadro 97) e O Dragado da Maldade contra
o Santo Guerreiro. O primeiro, 1963, em branco e preto, fotografado por Waldemar Lima. O
segundo, 1969, em cores, fotografado por Affonso Beato. Em Deus o Diabo na Terra do Sol,
“Waldemar Lima foi pelo mesmo caminho da superexposi¢ao, mas sua intencao de ter as copias
de exibi¢ao com alto contraste se frustrou pelo empenho do laboratério (Lider - Rio), em tirar

copias "corretas", compensando as altas densidades do negativo” (EBERT, 2010).

Ele (Glauber) queria uma fotografia dura, branca, que retratasse a caatinga e
que ndo fosse um mero acessorio pictérico dentro do filme. Nao queria uma
fotografia bonita. Ele partiu do principio de que a fotografia ndo devia ser
bonita. E como poderia fazer fotografia nao bonita na caatinga, onde qualquer
mandacaru bem enquadrado ou contra luz da uma fotografia bonita? Minha
proposta foi super-expor o filme, ter um negativo denso e ter uma fotografia
branca. Esse foi o principio do nosso papo... Fiz um teste para o Glauber ver.
Filmei durante o dia, sol a pino, uma pessoa com um chapéu largo fazendo
sombra escura no rosto e a sombra ficou clara. Vegetagao cinza claro. E era
isso que a gente queria. O Plus-X tinha 64 ASA, e filmei com 16 ASA. Dois
stops de superexposicao (LIMA apud EBERT, 2010).

Apos citar esses dois exemplos, o de Vidas Secas e o de Deus e o Diabo na Terra do
Sol, ambos monocromaticos, Ebert aponta as problematicas que emergiram com a ado¢ao dos

métodos de cinematografia multicoloridos:

Com o advento da cor, o problema se complicou mais ainda. Ao contraste de
luminancia sol/sombra, somou-se o contraste cromatico entre as cores
primarias (azul/céu, verde/mata e vermelho/terra). A soluc¢do salvadora
encontrada para o preto e branco de expor para a sombra, ndo funcionava no
colorido. A latitude do negativo color era muito menor (tolerava uma relagio
de contraste maxima de 4:1), e o resultado era desastroso, pois poucas coisas
sd0 mais desagradaveis ao olhar do que uma fotografia colorida superexposta.
[...] Uma solugdo interessante para a questao dos contrastes da luz tropical foi
proposta por Affonso Beato no filme " O Dragdo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro" 1969, de Glauber Rocha. Sua proposta consistiu em filmar
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majoritariamente a favor da luz, contornando desta forma o problema do
contraste entre sol e sombra. Na cor, a dire¢ao de arte e o figurino introduziram
nas cenas cores complementares como o amarelo e o magenta, que somadas
as primarias, harmonizaram o contraste cromatico, estendendo a paleta e
tornando-a mais rica e variada (EBERT, 2010).

Uma leitura de O Dragado da Maldade contra o Santo Guerreiro (Quadro 98) através
dos monitores do Scratch nos permite tirar algumas conclusdes: comparado aos graficos de
Deus e o Diabo na Terra do Sol, por exemplo, podemos perceber uma modificagdo na
concentragdo da curva e, obviamente, alteragdes nos valores individuais de RGB, além de
oscilagdes da saturagdo — que ndo eram significativas no branco e preto. Na pelicula
monocromatica, importava mais a luminosidade, a relagdo de contraste e a traducdo de
determinadas cores em determinados tons de cinza. No Sertdo colorido, a busca por uma
exposicdo correta, com os personagens e referentes posicionados, preferencialmente a favor da
luz —uma solugao que aceita o reinado do sol e lida a seu modo com o claro-escuro da paisagem,
abandonando a superexposi¢ao do céu — acabou provocando um efeito imediatamente inverso
ao que se tinha antes. Se, até entdo, havia uma grande concentracao nas altas-luzes, resultante
de uma exposi¢ao “estourada”, uma fotometria equilibrada, que mostra o céu azul e as nuvens
€, 20 mesmo tempo 0s personagens, trouxe consigo uma concentragao nas areas de baixa luz e
um equilibrio nos médios e altos tons. Essa concentracao nas baixas luzes, talvez devido a baixa
latitude da pelicula que, como citou Ebert, tolerava uma relacdo de contraste maxima de 4:1,
criava, nas zonas de sombra, — como o interior das casas em cenas gravadas pelo lado de fora -
uma massa preta, uma sombra homogénea, uma manifestacao da escuriddo sob a luz do dia que
até entdo ndo se fazia perceber tdo bem no Sertdo de filmes anteriores — salvos momentos de
contraluz. A representagdo do choque luminico se inverte, passando da luz ofuscante para a

escuriddo profunda.
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Quadro 95 - Os fuzis, 1964.
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Quadro 96 - Vidas Secas, 1963.
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Quadro 97 - Deus e o Diabo na Terra do Sol, 1964.
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Quadro 98 - O Dragio da Maldade contra o Santo Guerreiro, 1969.
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Sobre o ontem e o hoje, para Antdnio Luiz Mendes, “a tecnologia de captagdo de
imagens, tanto em pelicula quanto em digital, desenvolveu bastante as condi¢des de resolver as

altas relag¢des entre luz e sombra, facilitando bastante o trabalho no Sertao”. Ebert também diz

algo semelhante, apontando para o uso da luz enquanto meio de construgdo do sentido:

Quando a cor se popularizou, voltamos a trabalhar com uma latitude entre 3 e
5 stops, € ai os colegas mais experientes como Rudolf Icsey ganharam espaco,
porque sabiam iluminar em Aigh key com um resultado estético bom. De 1a
para cé, saimos da pelicula para o digital e a latitude anda hoje em torno de 14
stops, 0 que permite trabalhar com menos luz de compensagao até em lugares
como o sertdo do nordeste brasileiro. Mas, como alguém ja disse com muita
sabedoria, “ndo se ilumina para fazer a imagem caber na latitude do suporte”,
ao que eu acrescento; ilumina-se para emprestar significado a imagem
(EBERT, 2015).

Tendo a iluminagao essa fun¢do de emprestar significado, hoje, em um momento que
podemos contar com uma latitude de exposicdo de 14 f-stops, a utilizagdo de uma imagem
estourada torna-se cada vez mais controlada e atrelada a desejos pontuais. E esses momentos
podem ter forga suficiente para serem memoraveis, como aqueles aos quais se refere Allen
Daviau?’:

Alguém uma vez disse que a iluminagdo ¢ a estética do filme possuem pausas,
assim como a eloquéncia nas falas. E existem momentos nos filmes que
realmente tornam isso nitido. A forma como alguém ilumina ou ndo... Vocé
coloca algo visual na mente das pessoas, e elas carregardo essas imagens,
assim como as palavras... (ALLEN DAVIAU, Visions of light, 1992).

Um match cut como o que presenciamos em Faroeste Caboclo (Quadro 99), por
exemplo, que passa de uma imagem estourada de Maria Luiza saindo da delegacia escura em
direcdo a area externa amplamente iluminada — estourada — para uma imagem de exposi¢ao
equilibrada no pier concentra uma mudancga que, nesse caso, estd relacionada com as emogdes
da personagem, com o choque de ter visto Jodo em determinado estado. Observando os graficos
desses dois planos através do Scratch, podemos ver um achatamento das altas luzes e das baixas
luzes na primeira imagem, um alto contraste. Na segunda, temos um enquadramento
semelhante, utilizando a mesma distancia focal em lugar distinto € com o posicionamento da
personagem também no centro do plano. Dessa vez, no entanto, hd uma exposi¢ao que provoca
uma curva suave nas altas-luzes, refletindo o baixo contraste do céu em um fim de dia cinzento.
A imagem possui menor contraste. Isso provoca uma reacao na visao do espectador que precisa
se adaptar a nova condi¢do de luz que ¢ apresentada. H4 um alivio da visdo, uma saida do

choque luminico provocado pelo plano anterior. E esse alivio, essa suavidade sugerida pela

27 Fotografo norte-americano. Fotografou, entre outros filmes, E.7.; O império do Sol; A cor purpura.
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fotografia do pier, funciona, nesse caso, em contiguidade com o restante da cena, com uma
trilha musical de baixa cadéncia e uma atuagdo reflexiva. Em resumo, Maria Lucia sai
conturbada da delegacia. Ocorre o choque luminico. Em seguida, temos um match cut para um
plano de iluminagdo suave onde o estado emocional dessa mesma personagem ¢ de reflexao.
Outros vestigios desses contrastes de luminosidades que, como temos visto, podem
estar atrelados a carga emocional da trama podem ser vistos em diversos outros momentos do
corpus, afinal, podemos lembrar que a fotografia “exagera as sombras para engendrar a
angustia” (Morin, 2006) ou, nesses casos, exagera as luzes com o mesmo intuito. Apontamos
aqui alguns momentos que podem ser simboélicos de outros. Em 4 maquina os flashs explodem
na fotografia quando a chuva cai e faz passar o choro de Antonio. E um ponto de virada e a
fotografia ajuda a pontuar isso com a utilizando o relampago como artificio. Pequenas doses de
choques luminicos vao sendo ofertadas enquanto a familia, no filme, festeja a hora chegada do
sossego do filho mais novo — o filho do tempo. Em Guerra de Canudos podemos visualizar a
violéncia da luz do exterior / dia que se torna ainda mais evidente quando em contraste com a
luz do interior, com a luz explodindo ao entrar pela janela e alcangando o topo dos graficos de
nossos instrumentos de medicao, diferente do que se vé nas luzes que entram pelas janelas de
A maquina, ou na paisagem ao fundo da imagem de Nossa Senhora de Aparecida, na boleia do
caminhio de Jodo em A beira do Caminho. As luzes e as sombras bailam pela tela sempre

atendendo a um desejo, uma demanda da narrativa.

Quadro 99 - Choque luminico com Match cut. Faroeste Caboclo, 2013.
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Quadro 101 — Dados quantitativos de planos em contraluz.
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Quadro 103 — Dados quantitativos de algumas cenas de exterior/noite.



Quadro 105 — Dados quantitativos de cenas de algumas cenas de interior/dia.
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Quadro 106 — Dados quantitativos de algumas cenas de exterior/dia.

5.1. A questao da latitude

E justamente a limitagdo do range dindmico que faz o fotdgrafo pensar com
mais profundidade a questdo do contraste. Ao ver os velhos filmes policiais
noir americanos, rodados em super XX com 100 ISO de sensibilidade, com
uma escala de cinzas nas baixas luzes invejavel, vemos o que um bom
cinematografo pode fazer para superar as limitagdes da técnica do seu tempo.
Sera que o aumento da latitude para algo proximo aos 30 sfops da nossa visao
resultara numa espécie de "preguica criativa" nos cinematografos? Ou quem
sabe essa sutileza na reproducao da escala tonal ird permitir uma liberdade de
expressdo nunca antes experimentada? Acho que s6 o tempo ira mostrar que
caminhos a cinematografia ira trilhar (EBERT, 2015).

Nessa segunda década do século XXI, ¢ possivel notar o leque de possibilidades que
se abrem com novas técnicas de captagdo e de finalizagdo de imagem, que marcam os novos
perfis visuais do cinema. Um perfil de imagem “polida”, requintada. Se até pouco tempo atras
a maior parte do /ook da imagem era concebida entre a captacdo e a revelacdo da pelicula, onde
eram rigorosamente impressas, como um esbog¢o do resultado final que seria levemente afinada
na marcacao de luz, hoje o color grading assume posicdes mais sofisticadas e minuciosas. A
respeito do suporte de captacdo, temos agora tudo o que a pelicula oferecia e muito mais, com
a diferenca de que o processo deixa de ser analdgico e lidar com emulsdes e quimicos para ser

processado em dados numéricos, bits e bytes. Se desejarmos registrar a luz como se
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estivéssemos fotografando com um pequeno dynamic range, podemos. Se necessitarmos
fotografar com uma latitude mais ampla, podemos também. Lembramos que durante todo o
tempo estivemos falando de filmes amparados por orgamentos que possibilitassem produgdes
confortaveis, empregando boas estruturas profissionais e técnicas, envolvendo as equipes € 0s
equipamentos capazes de proporcionar realizagdes cinematograficas profissionais. Desse
modo, em todos os casos citados houve captacdo em pelicula, equipes completas de fotografia
e maquinaria, além de cuidados na pds producdo, por mais que em alguns casos as
possibilidades disponiveis para essa etapa pudessem ser precarias, imprecisas € pouco
desenvolvidas.

Hoje, os filmes que contam com or¢camento suficiente para uma produgdo profissional
em todos os setores podem também optar por empregar cameras digitais de alto nivel, como as
Arri Alexa e Amira, as Red Epic, One e Scarlat ou Sony FS7, PMW-F5, PMW-F55, entre
diversos outros modelos de cameras de cinema digital que possibilitam grava¢do em RAW,
formato de arquivo de baixa compressao que guarda grande quantidade de informacao. Esses
equipamentos ja conseguem operar sem prejuizos em comparac¢ao com a pelicula, nos quesitos
de latitude de exposicao, definicdo e resolugao de imagem. Por outro lado, caso haja alguma
necessidade estética especifica ou limitagdes de or¢gamento, existem linhas de equipamentos em
diversas faixas de prego para aquisicao e locacdo, a exemplo das famosas 5d Mark I1 e 1] e das
Blackmagic Design, em diversos modelos: Production, Cinema e Pocket Cinema Camera.
Esses sdo equipamentos possiveis de se adquirir por menos de trés mil dolares. Caso haja
disponibilidade de mais recursos para aquisi¢cao de equipamentos, por até seis mil délares pode-
se ainda optar pelas Blackmagic URSA e Mini Ursa; Sony PMW- F3 e FS700; Canon C100,
apenas para citar alguns modelos. Nos casos de or¢camento mais limitados, as cameras mais
simples entre as citadas — as Canon 5d Mark II e 11l — ainda assim, sdo capazes de possibilitar
bons resultados se forem bem explorados os seus recursos e respeitadas suas limitagdes. Alids,
o filme sertanejo fotografado por Antonio Luiz Mendes, ainda sem langamento e que citamos
momentos atras, Homens com cheiro de flor, foi gravado com uma 5d Mark II. Coisas incriveis
j& foram feitas com esses equipamentos através das maos de quem soube opera-los e iluminar
para eles. No caso da 5d Mark 11, por exemplo, ¢ possivel ampliar o leque de operagdes por ela
possibilitados através da instalagdo do firmware alternativo Magic Lantern e possibilitar
captagdes mais flats, com menos contraste € mais informag¢do em toda a latitude através da

instalacdo de Picture profiles como o Technicolor Cinestyle. Posteriormente, na pos-produgao,
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LUTs?® podem, aliados as mios e ao talento do colorista, proporcionar modos quase infinitos
de finalizacdo da imagem. Através de plug-ins e softwares especificos € possivel simular com
eficiéncia as texturas, os grdos e as curvas de contrastes de peliculas tradicionais ou
simplesmente buscar um caminho original. E como se tivéssemos a disposi¢io variadas
peliculas e pudéssemos escolher a que melhor se adequa as nossas necessidades. Sao
ferramentas de construcdo da imagem que permitem uma ampliddo de escolhas, o que faz com
que, de modo semelhante aos pintores do final do século XIX, nos, fotografos, contemos agora
com todos os recursos necessarios para registrar nossas paisagens das mais diversas formas e
possamos selecionar o resultado estético que julgarmos mais adequado: com uma luz diurna
horizontal ou vertical, com ou sem luz artificial em tomadas noturnas, noites-americanas ou
nao, com azul escuro ou negro profundo em cenas noturnas. Outro exemplo que podemos citar
de filme sertanejo realizado em suporte digital ¢ 4 historia da eternidade, dirigido por Camilo
Cavalcante e fotografado por Beto Martins. O longa-metragem foi registrado com uma Arri
Alexa e ja representa um novo momento dos modos de registro das luzes sertanejas, a0 menos
no que tange o suporte de captagdo. E o mais contemporaneo possivel apontando os rumos da
cinematografia no futuro mais imediato. De todo modo, o resultado continuara refletindo o
desempenho do artista que, com tantas possibilidades, corre o risco de se perder e precisa ter
consciéncia desse labirinto para manter o rigor, guiado pela busca da imagem planejada, e nao
deixar-se consumir pelo brilho dos recursos disponiveis, de modo que “trata-se menos de meios
técnicos do que de um problema artistico. O que importa ¢ a qualidade intrinseca do filme
acabado, sua qualidade artistica, assim como seu contetido € a maneira pela qual expomos uma

histéria” (ARONOVICH, 2011, p. 108).

B Look up Tables, conjunto de configuragdes elaborados para proporcionar determinado visual 4 imagem digital,
aliados a plug ins e sofisticados softwares de finalizagdo de imagem — como o DaVinci Resolve ou o Scratch.
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CONCLUSAO

Como vimos, em suas passagens ¢ estadias pelo Brasil, Aronovich sofreu um (varios,
na verdade) choque luminico que o fez levantar questdes, voltar ao seu entendimento, ao seu
pensamento — como Newton faria diante da luz elétrica. Talvez tenha sido também esse choque
o responsavel pelas exclamagdes de Mario Carneiro sobre os oito diafragmas de diferenca entre
luz a sombra na paisagem tropical. Paisagem essa que estimulou em Carlos Ebert um impulso
para também realizar um estudo mais profundo, levando-o a questionar os registros de vistas
tropicais por pintores do século XIX, trazendo indagagdes diversas para o pensamento da
cinematografia. Questionamentos esses que nos fizeram realizar a presente pesquisa que, nao
se limitando ao aspecto pictorico das luzes e das sombras na imagem cinematografica, nos levou
a percorrer a poténcia do homem sobre a realizagdo da luz (o fiat lux) e a poténcia da luz sobre
o homem (o choque Iluminico), no Sertdo interior (psicoldgico) e exterior (material), na
atmosfera e no drama em contiguidade com a carga afetiva das imagens — sejam elas mentais
ou materializadas. Questdes importantes por nos por a fazer uso do pensamento, da reflexao do
corpo, do espirito e da mente diante das coisas. E no meio das coisas, consciente. E para dar
vazdo as imagens mentalmente construidas que o Diretor de Fotografia acende — ou apaga —
suas luzes, levanta suas butterflies, posiciona seus rebatedores, modela uma realidade e faz
poesia. Movidos por esse desejo de expressao, fixamos nossa bandeira — a camera — e gravamos
um plano. Dois. Trés. Mil e duzentos. A quantidade necessaria para canalizar nossas aspiragdes
e as solicitagdes da narrativa. As imagens, assim, concebidas, percorrem nossos desejos ou
necessidades de beleza, de elegancia, rusticidade, precariedade ou de tensdo. E foi sobre veredas
abertas por vias da criagdo diante da luz que esse trabalho se debrugou. Sobre as vias do impulso
de transformar em fiat lux o choque luminico. Com todos os seus relevos e sombras, estradas
situadas sob a luz do Sertdo. Somos seres imagéticos e sensiveis, sentimos a imagem, seja ela
visual, sonora, fisica ou metafisica e ¢ através da leitura da imagem e do mundo que essas
inquietagdes se movimentam em nossos espiritos, nos trazendo até aqui, nos colocando a
observar, analisar contrastes € modos de luz e sombra, matérias primas desses humildes pintores

do mundo, de mundos, através de nossas condi¢gdes de fotdgrafos, iluminados.
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Diante da existéncia e emergéncia sempre urgente de filmes sertanejos?® e da
observacdo de que o Sertdo tem sido registrado de modos tdo plurais, fomos movidos a
questionar suas formas de luz. Embora suas raizes estejam fundadas alguns anos antes, em
2010, quando a ABC publicou o artigo O desafio da luz tropical, de Carlos Ebert, demos inicio
oficialmente a essa pesquisa em marco de 2014 no contexto da linha de Imagem, Som e Escritas
do Programa de P6s Graduacdo em Comunica¢do da Universidade de Brasilia e a concluimos
agora, nos meses finais de 2015, ano que, coincidentemente, foi nomeado como Ano
Internacional da Luz pela UNESCO. Ao longo de mais de 20 meses de trabalho diversas
questdes vieram a tona, das estratégias metodoldgicas aos didlogos entre teoria e objeto
empirico. Atravessar mais de trinta filmes, indo do panorama ao particular e colocando-os em
dialogo foi — consideramos — nossa decisao principal, conduzindo a busca por um entendimento
acerca de como té€m sido registradas as luzes e as sombras sertanejas em nosso cinema e quais
as perspectivas que podemos vislumbrar para as dire¢des de fotografias contemporaneas e
futuras. Enquanto analisdivamos obras mais recentes fomos remetidos também a configuracdes
de outros momentos, especialmente do Cinema Novo, e abordagens luminosas € sombrias em
outras manifestacoes artisticas — como a Literatura, a Musica e¢ a Pintura, sempre sob o
entendimento de que qualquer imagem materializada tem por trds de si uma historia que nao
pertence ao autor, que nao foi ele quem inventou e que pertence ao tempo. Podemos nos arriscar
e dizer que pensar em o que foi o Cinema Novo para a Fotografia sertaneja ¢ uma relagado
semelhante a de pensar o que foi, por exemplo, o Renascimento para a Cinematografia de modo
geral. Por se tratarem de atitudes do fotdgrafo diante de amplos espacos e paisagens, diante de
situacdes, emogdes e dramas proprios do Sertdo, de seu povo, de suas tristezas, alegrias, dores
e angustias, as iluminagdes sertanejas ndo devem ser ignoradas mas sim conhecidas,
compreendidas. Do ponto de vista do diretor de fotografia, mais do que em qualquer outro lugar,
0 aspecto mais relevante dessa conjuntura estd situado no ambito do choque luminico, do
desafio da luz. Um desafio que sempre existiu, seja com uma ArriFlex 12c, com uma Bolex ou
uma Olympus Trip 35, com pequenas e portateis DSLRs ou com as atuais e sofisticadas Arri
Alexa, Amira’s Red’s, Blackmagic URSA’s. At¢ mesmo a olho nu. Quem caminha pelo Sertao
ao meio dia, de modo inevitavel, semicerra seus olhos ou recorre a chapéus, bonés ou oculos
escuros. O choque ¢ intenso, imediato ¢ doloroso. E muita luz. Quando ndo se misturam, no

mesmo plano, cendrios de interior e de exterior/dia, uma das principais caracteristicas da

? Desde a Retomada do Cinema Brasileiro nenhum ano se passou sem uma representacdo sertaneja no Cinema
sendo que, de imediato, assim que o Estado volta a fomentar a cinematografia, surgem Corisco e Dada, Baile
Perfumado, O cangaceiro e Guerra de Canudos, langados em um intervalo de menos de 3 anos.
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imagem sertaneja no cinema colorido € o contraste equilibrado entre luz e sombra — algo que
também era buscado na época da Companhia Cinematografica Vera Cruz e que pode ser
percebido, nos lembra Antonio Luiz Mendes, no caso de O cangaceiro (1953), ainda que este
seja em branco e preto. Nas peliculas multicoloridas, temos como maioria a composi¢do de
imagens que mantém areas de sombra profunda, reflexos em evidéncia e altas luzes controladas,
sem superexpor as nuvens. De modo equilibrado, tira-se proveito de toda a latitude do suporte
e do dispositivo de exibigdo, das baixas as altas luzes. Ha, no entanto, casos como os de Cinema,
aspirinas e urubus e Olhos Azuis que, de modo semelhante ao empregado nas peliculas
monocromaticas do Cinema Novo, adotam a exposi¢do para a sombra como conceito,
superexpondo a paisagem. Esse tipo de abordagem ¢ o que mais evidencia o choque luminico,
transmitindo-o ao espectador. Ressaltamos, entretanto, que a superexposi¢ao nao ¢ uma atitude
comum no cinema contemporaneo, sendo utilizada como luz principal, predominante no plano,
apenas de modo eventual, integrando a narrativa em momentos especificos. Ha também
momentos em que essa hiperluminosidade integra a narrativa de modos mais sutis, como
quando em uma cena de interior dia, com janelas e portas abertas, opta-se por estourar a
paisagem exterior ou por subexpor os elementos do interior priorizando a exposi¢do da
paisagem externa. No primeiro caso, temos a impressao de que a luz invade a casa. Através da
segunda opcdo, elementos do cenario situados em por¢des do espaco expostas a menor
quantidade de luz compdem molduras, linhas que enquadram, em um subquadro da janela
cinematografica a paisagem e a acdo que nela se passa. Raramente, constatamos a partir dos
casos do corpus, frente a essas duas possiblidades e aos resultados por elas proporcionados, o
fotografo busca equilibrar a luminosidade interior com a luminosidade externa da locagdo —
como faz Aronovich, em Os Fuzis, ao cobrir com photofloods de 500w uma tenda em Milagres,
na Bahia, conforme Carlos Ebert nos lembrou.

Sobre a iluminagao do dia sertanejo, pudemos ver exemplos que vao desde uma luz
magica e horizontalizada de uma fotografia que sempre prioriza a exposi¢ao para as altas luzes
—como é o caso de Eu, Tu, Eles, com suas contraluzes em cenas de anoitecer — até o conceito
de luz violenta do exterior contra a escuriddo das internas em Guerra de Canudos. Passamos
também pela possibilidade ludica da insercao da luz como elemento declaradamente narrativo
em A mdquina e pela chama da fogueira que ilumina Jodo, sozinho, em A beira do Caminho.
Vimos, em todo o conjunto analisado, o bailar das sombras e das luzes sob a melodia da
iluminacdo. Explodiram relampagos que cessaram o choro de Antonio em A4 mdquina e
incendiaram a cruz apds a blasfémia do personagem Pra Frente Brasil em O homem que nao

dormia. Em ambos os casos, em seguida, aguas cairam do céu. A dgua trouxe a alegria em 4
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mdquina, em Mutum, alargou os sorrisos em Meteoro, levou preocupacdo aos personagens de
Espelho D’dgua e engendrou os climaces de O homem que ndo dormia e Abril despedagado.
Nas chuvas noturnas, os relampagos sao doses rapidas de choques luminicos € contrastam com
a escuriddo. Vimos cenas noturnas azuladas ou ndo, com fumaca, neblina poeira ou apenas
escuriddo, com vestigios de uma visdo parca. Em alguns casos, vimos também a noite
americana, uma noite artificial gravada durante o dia — como em alguns momentos de O auto
da compadecida € O homem que desafiou o diabo. Quando o Sol se pde, o céu sertanejo se
enche de estrelas e se materializa verdadeiramente um céu de cinema. E entdo, dentro das casas
e nas reunides de familia, quando ndo ha luz elétrica, vemos o império do fogo, das fogueiras,
das tochas, das lamparinas, dos candeeiros, da vela da oragdo, no santuario de Nossa Senhora.
O fogo une 0 homem ao homem e liga 0 humano ao divino. No céu, a lua em destaque simboliza
a passagem do tempo em lugares onde, por vezes, o tempo parece ndo passar. Através dessas
leituras, considerando que o tempo do homem ¢ intercalado pelo dia e pela noite, Sol e o fogo
demonstraram ser as principais fontes de luz sertanejas do universo analisado. Percebemos que,
voluntarias ou estimuladas, as luzes mais recorrentes no Sertdo vém de fontes de aquecimento
—do fogo ou do Sol. De todo modo, ha também a existéncia da luz elétrica. As lampadas de luz
calida que iluminam o interior das casas quando ha energia, as 1dmpadas dos postes iluminando
as ruas, os transeuntes, as ldmpadas das gambiarras iluminando as festas na praga ou a sessao
de cinema na rua, as luzes fluorescentes que iluminam as institui¢des publicas — como escolas
e hospitais — e os estabelecimentos comerciais, empregando sobre os ambientes uma atmosfera
mais neutra, asséptica até. Nas estradas que cruzam o Sertdo noturno, vemos os fardis que
iluminam as estradas por onde passam um homem com sua familia, um filho voltando pra casa
ou um pau-de-arara que leva o povo para o sul-maravilha. Nos comegos e fins de dias, somos
brindados por um horizonte rajado e multicolorido e, nos horarios vizinhos a esses instantes,
pela efémera luz magica de cada dia.

Ao apresentar um panorama das luzes e das sombras no Sertdo do Cinema Brasileiro,
através de uma catalogagdo iconografica e iconolodgica — a narrativa desse trabalho oscilou,
discretamente, entre as duas abordagens, em conjunto com instantes mais ou menos evidentes
da anélise de contetido — transitando entre o geral e o particular, essa pesquisa, que nunca teve
a pretensdo de dar conta por total da luz sertaneja (ndo conseguimos ver como isso seria
possivel), deixa algumas contribui¢des como o estabelecimento de um quadro de filmes pods
retomada — a tabela com seus 33 filmes — nos quais a luz atua como elemento narrativo € o
Sertdo aparece, mais que como um espago onde se desenvolve uma agdo, como um espago-

paisagem-personagem que, ao seu modo, acresce o drama da estoria contada. Sugerimos a
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possibilidade do uso de instrumentos como o Scratch Assimilate Scratch Play ou similares para
assessorar os métodos de analise filmica. Esses recursos, waveforms e vectorscopes que ha
muito tempo sao utilizados na engenharia de video para monitoramento da imagem digital em
sets de cinema e casas de pés-producdo, proporcionaram a visualiza¢do da imagem através de
dados quantitativos que nos fazem lembrar de sua existéncia material, além de sensorial e
metaforica, colaborando na andlise da imagem enquanto cddigo visual concreto.
Exemplificamos algumas aplicagdes da analise de conteudo e de processo, além de agregar
conteudo inédito como as entrevistas com diretores de fotografia acerca da luz tropical e
sertaneja e sobre o exercicio da cinematografia no passado, no presente e no futuro. Deixamos
também o conceito de choque luminico e a apropriacao do fiat lux enquanto um dominio do
fotdégrafo. Ainda que a entrevista concedida por Aronovich a ABC falando sobre o choque
luminico seja anterior ao texto de Carlos Ebert, publicado em 2010, e que pesquisas sobre
luminous shock e choque luminico possam ser verificadas na astrofisica e na biologia —
disciplinas que os observam através de outros desejos de conhecimento — até o presente
momento (novembro de 2015), ndo tivemos noticia de utilizagdo anterior desses conceitos no
campo da Comunicacdo — nao com as mesmas propostas e aplicagdes epistemologicas. Nenhum
dos filmes do corpus principal € em branco e preto e todos foram fotografados em pelicula, o
que ndo necessariamente seja bom ou ruim. Também ndo afirmamos que o emprego
predominante da captacdo digital, perceptivel nos filmes langados apo6s 2013, vem para
revolucionar o Cinema de Sertdo ou que o Sertdo necessita dessa revolucao. Vemos essas
mudangas nao como uma transformag¢ao fundamental, mas como uma transi¢ao natural, quando
dispositivos digitais possibilitam latitudes de exposi¢do, definicdo e resolugdo sem grandes
prejuizos em relagdo a pelicula. Convém adicionar ainda a poténcia dos processos cada vez
mais sofisticados de pos-producao que se tornam verdadeiros aliados da cinematografia,
ajudando a domar essas paisagens e possibilitando uma infinidade de modos de expressao. E a
luz? A luz permanece um fendmeno fisico que caminha sempre em linha reta, pode ter
intensidade elevada, parca ou moderada e ser direta (dura) ou indireta (difusa). Essa luz, ao se
lancar sobre o espaco e ser moldada pelo homem — que emprega sua forga para fazer disso algo
novo, fazer disso seu fiat lux particular — ilumina o sentido, ilumina a narrativa. A luz adquire,
desse modo, uma fung¢do narrativa consciente. Torna visual o Sertdo da soliddo, da alegria, da
lagrima, dos afetos, da permanéncia, da passagem, dos mitos e das emocdes. Registra o Sertao
fisico, da estiagem, da seca cinzenta e do verde vistoso das vestes de esperanga. Isso e muito
mais pudemos ver ao longo do percurso que acabamos de relatar. Agora, arrumamos as trouxas,

municiamos cantis e saimos deixando abertas as janelas e as portas. O Sertdo ¢ imenso.
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APENDICE B - ENTREVISTA COM ANTONIO LUIZ MENDES

03 de Maio de 2015

1. Guerra de Canudos, que vocé fotografou no final dos anos 90, remete a um fato real
ocorrido no final do século XIX e ndo poderia haver no filme nenhuma presenga explicita de
luz elétrica. Vi que, para tanto, o filme conta com representagdes de luz do fogo (tocha,
candeeiro, fogueira, vela) e de luz lunar em cenas noturnas. Como ¢ a experiéncia de fotografar

sem deixar perceber o uso da luz elétrica?

Resposta: Este ¢ um dos principais desafios que se coloca aos diretores de fotografia em
todas as partes do mundo, onde se faz cinema. As estratégias técnicas para esse tipo de
abordagem, que esta presente desde os primoérdios, evoluiram, evidentemente, desde entdo, com
a incorporagdo de equipamentos especificos. Um deles, para citar um exemplo, ¢ o “Flicker
Master”, cuja funcao ¢ reproduzir o tremeluzir de uma vela, de uma fogueira, etc. Ligado a um
refletor, com as filtragens necessarias para reproduzir a cor dessas fontes luminosas, ele cria
essa ilusd@o. Em suma, com a ajuda desse tipo de equipamento, o adequado posicionamento dos
refletores, a regulagem das intensidades e da relacdo de contraste — relagcdo entre a luz e a
sombra-, cria-se o efeito. As alternativas sao variadas e, claro, dependem das condi¢des de
producao. Por exemplo, na falta do equipamento que citamos, o “flicker master”, um galho com
folhas passando na frente do refletor em intervalos pré-estabelecidos, também funciona. Criar
a ilusdo este € o objetivo, ndo so para este caso, mas, me parece ser o do Cinema como um todo.

No caso da luz lunar, que vocé cita, o principio €, mais ou menos, o mesmo do que
acabamos de falar. A ideia da luz azulada ¢ uma convengao que se estabeleceu e que todo o
mundo usa, com maior ou menor intensidade. Pessoalmente, ndo gosto de forcar essa
convengado, tentando nos meus trabalhos ser bem discreto na intensidade do azul.

Em termos gerais, na impossibilidade de se conseguir gravar imagens na auséncia total
de luz, quando nos defrontamos com as situagdes em que esta circunstancia se apresenta, a agao
no escuro, temos que fazer apelo a ilusdo ou, para ser mais delicado, a expressdo poético-
cinematografica convencional disso.

Vale observar que vem se desenvolvendo tecnologias que sao capazes de captar imagens

na auséncia quase completa de luz, mas que, em minha opinido, em termos imagéticos, nao
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expressa esta situagdo, pois cria imagens, ao fim das contas, claras, de tal forma, que parecem

estar a luz do dia!

2. Fiz um levantamento de filmes sertanejos lancados entre 1996 e 2013 e pude notar
que, além de Guerra de Canudos, vocé fotografou também “Lua Cambara - nas escadarias do
palacio”, “Bezerra de Menezes: diario de um espirito” (juntamente com Cesar Moraes) ¢ “O
sertdo das memorias”. H4 mais algum filme que gostaria de citar? Poderia falar sobre atividade

nesses filmes?

Resposta: Bom, dos longas-metragens que fotografei, sdo esses os que eu tenho,
ambientados no sertao. O “Bezerra de Menezes...”, nao me lembro de ter cenas sertanejas nele!!
Tem, também, o “Homens com cheiro de flor”, do Joe Pimentel, ainda ndo distribuido
comercialmente. Este filme foi todo rodado no belissimo cenario sertanejo do Quixada.

Em curtas-metragens, cito “Querenca”, dirigido por Iziane Mascarenhas, totalmente
gravado no sertao de Quixeramobim.

O sertdo, a caatinga, ¢, para mim, um dos mais agradaveis e estimulantes cenarios para
se trabalhar. Para qualquer lugar em que dirigimos nosso olhar ou um enquadramento,
encontramos, sempre, imagens de incrivel beleza.

“Sertdo das Memorias”, do José Araujo, rodado em Miraima, foi a minha primeira
experiéncia sertaneja, que lembro com muito carinho. Este trabalho foi feito em 16mm, preto e
branco, com algumas cenas em cor e recebi alguns prémios. Tivemos a grande alegria de sermos
premiados como o melhor filme latino americano no Sundance Film Festival de 1997 e, no
mesmo ano, o prémio Wolfang Staudte de melhor filme no Festival de Berlim.

Uma experiéncia que vivi, ndo relacionada a fotografia, mas pessoalmente, foi o
tremendo frio que passei quando fiz a primeira noturna na caatinga. Isso foi durante as
filmagens de “Guerra de Canudos” ... Nunca imaginei que poderia sentir tamanho frio naquele
ambiente! Tive que fazer apelo aos cobertores do figurino para conseguir trabalhar! Vivendo e

aprendendo!!!

3. Por fim, fale um pouco sobre a luz no sertdo, de modo geral, e como ¢ fotografar

(fisica, psicoldgica, técnica e esteticamente) narrativas que envolvam esses tipos de cendrio.

Resposta: A luz sertaneja foi, durante muito tempo, um grande desafio para os diretores

de fotografia que tinham que desenvolver seu trabalho nessas condigdes. O problema estava na
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alta relacdo que se tem ai, entre as zonas de luz e sombra e as caracteristicas técnicas do material
de captacdo, a época. Ou bem se optava por uma dessas zonas ou se buscava atenuar essa relagao
com a ajuda de equipamentos de iluminagdo dirigidos as sombras. E bastante conhecido o
resultado fotografico de “Vidas Secas” (1963), de Nelson Pereira dos Santos, fotografado por
Luiz Carlos Barreto e José Rosa, em que a op¢ao por expor para areas de sombra, criou uma
forte luminosidade nas areas de luz, estabelecendo um padrao de beleza especial, fugindo aos
canones da “correta fotografia” e que acabou sendo um dos fortes diferenciais expressivos do
filme. Mas de uma maneira geral, era feito o méximo de esfor¢o no sentido de equilibrar luz e
sombra, haja vista o resultado obtido em “O Cangaceiro” (1953), de Lima Barreto, fotografado
pelo inglés H.E. Fowle, utilizando os melhores recursos técnicos oferecidos pela, na época,
poderosa Vera Cruz.

Hoje, a tecnologia de captacdo de imagens, tanto em pelicula quanto em digital,
desenvolveu bastante as condi¢des de resolver as altas relacdes entre luz e sombra, facilitando
bastante o trabalho no sertdo.

As condigoes climaticas do sertdo sao muito agradaveis para mim. Apesar do calor
intenso, a umidade € muito baixa e isso faz mais suportavel essa condicao.

Como ja disse, em resposta anterior, esteticamente o sertdo, a caatinga, oferece
inesgotaveis possibilidades, na sua rude beleza. Tanto quando seca, em que a galharia, os
“garranchos”, criam molduras as ac¢des nos tabuleiros de pedra, ou quando, apos as chuvas, da
noite para o dia, o verde chega com forca, os mandacarus e xique xiques explodindo suas flores
efémeras, a imponéncia do juazeiro valente, os recortes das serras no horizonte contra um céu

azulissimo e nuvens brancas de aparéncia s6lida formando figuras que excitam a imaginacao.
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APENDICE C - ENTREVISTA COM CARLOS EBERT.

18 de maio de 2015

Antes de tudo, Ebert, gostaria de agradecer sua disposicdo em colaborar com esse
trabalho. Conforme informei, essa entrevista faz parte da minha pesquisa de mestrado que ¢
sobre “As luzes e as sombras nos sertdes do cinema de ficgdo™. Sdo apenas trés perguntas, por
favor, fique a vontade para responder livremente o quanto desejar falar sobre cada uma das
questdes aqui colocadas (discordando inclusive, quando for o caso).

Agradego novamente. Vamos la:

1. A centelha que me fez desejar estudar os sertdes do cinema brasileiro através da luz
foi, especificamente, uma leitura do artigo “Desafios da luz tropical”, escrito por vocé e
publicado em 2010 no site da ABC. Desde entdo, venho observando obras de fic¢ao brasileiras
que se passem nos sertdes e concordo que, aparentemente, ha certa domesticacao da luz na
maioria dos casos, salvo algumas excecdes especialmente bem representadas por Cinema,
Aspirinas e Urubus (2005, fotogratado por Mauro Pinheiro Jr.). De todo modo, acompanhando
0 que vocé suscitou no artigo, me parece que essas questoes t€m sofrido algumas modificagdes
nos ultimos anos, talvez pela latitude das peliculas e suportes digitais disponiveis hoje, quando
temos a possibilidade de, mesmo expondo para as altas luzes, conseguir obter detalhes nas
sombras. Essa luz tropical consegue, de repente, “caber” no suporte sem precisar ser tao
domesticada como outrora e ndo se faz mais crucial o uso de refletores / rebatedores para
“encher” as sombras de luz, o que me parece trazer resultados mais naturais, convincentes. Essa
latitude, aliada aos processos de pds-producao, proporciona que os contrastes de cor e de luz
possam ser equilibrados com precisdo, de acordo com os desejos das narrativas. Vocé poderia

comentar essas mudangas nos modos de registro ao longo dos anos?

Quando no inicio dos anos 60, Ricardo Aronovich AFC,ADF, forrou o teto de uma
venda em Milagres, sertdo da Bahia, com photofloods de 500w para aproximar os niveis de
iluminagdo do exterior com o do interior com o objetivo de obter uma imagem onde se
percebessem detalhes dentro e fora da locagdo, foi considerado por alguns colegas como um

herege . A doutrina do Cinema Novo era "expor pra sombra e rezar".
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Os Fuzis era P&B, e a latitude ainda era razoavel. Quando a cor se popularizou,
voltamos a trabalhar com uma latitude entre 3 e 5 stops, € ai os colegas mais experientes como
Rudolf Icsey ganharam espago, porque sabiam iluminar em high key com um resultado estético
bom. De 14 para ca, saimos da pelicula para o digital e a latitude anda hoje em torno de 14 stops,
0 que permite trabalhar com menos luz de compensacdo até¢ em lugares como o sertdo do
nordeste brasileiro. Mas, como alguém ja disse com muita sabedoria, "ndo se ilumina para fazer
a imagem caber na latitude do suporte", ao que eu acrescento; ilumina-se para emprestar
significado a imagem.

Algumas abordagens da questdo da latitude no digital sdo esteticamente duvidosas para
0 meu gosto pessoal. Me refiro as cdmeras que capturam no modo HDR. Nao sei como se dé a
combinagdo das curvas de resposta as altas, médias e baixas luzes, mas algo acontece que
empresta um aspecto "fake" a essas imagens. Por outro lado, ¢ justamente a limitacdo do range
dinamico que faz o fotdgrafo pensar com mais profundidade a questao do contraste. Ao ver os
velhos filmes policiais noir americanos, rodados em super XX com 100 ISO de sensibilidade,
com uma escala de cinzas nas baixas luzes invejavel, vemos o que um bom cinematografo pode
fazer para superar as limitagdes da técnica do seu tempo. Serd que o aumento da latitude para
algo proximo aos 30 stops da nossa visdo ird resultar numa espécie de "preguica criativa" nos
cinematografos? Ou quem sabe essa sutileza na reprodugdo da escala tonal ird permitir uma
liberdade de expressdo nunca antes experimentada? Acho que s6 o tempo ird mostrar que

caminhos a cinematografia ira trilhar.

2. Em relacdo ao texto publicado em 2010, vocé alteraria ou adicionaria alguma nova

percepgao? Fale a respeito.

Naquele momento a questdo tinha muito mais importancia do que tem hoje. A pesquisa
que conduzi teve sua origem na observacao de que os pintores paisagistas do séc. XIX fugiam
do contraste da luz tropical, sendo que na pintura sempre teriam os meios adequados para
reproduzi-lo sem muito problema, além -quem sabe, das despesas com a compra de pigmento
preto. Como a formacao do olhar artistico nas artes visuais em geral se da a partir de obras
realizadas em latitudes mais altas, elas reproduzem uma luz mais horizontalizada, menos
intensa e geradora de menos contraste, o que causa estranhamento quando nos deparamos com
imagens tomadas com o Sol a pino dos tropicos e com um skylight com mais de 10.000 °K.
Talvez se fosse escrever o texto nos dias de hoje, a questao da colorimetria da luz tropical fosse

ser mais trabalhada, a partir de uma pesquisa feita em mais profundidade.
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3. Por fim, fale um pouco sobre sua experiéncia com as luzes brasileiras ao longo dos

anos, sobre como ¢, pra vocé, registra-las.

Eu me incluo no rol das pessoas visualmente formadas "a partir de obras realizadas em
latitudes mais altas, e que reproduzem uma luz mais horizontalizada, menos intensa e geradora
de menos contraste", dai que os meus paradigmas estéticos talvez estejam um pouco colados a
esses pressupostos. Mas cada vez mais procuro integrar a luz na narrativa cinematografica, o
que inclui aceitar que em certas condigdes o "belo " conflita com o "expressivo". Procuro evitar
o descolamento entre a historia que estou contando e a estética das imagens. Busco que as
interpretagdes do roteiro e da direcdo se deem no sentido da objetividade narrativa, mesmo que

i1sso venha a resultar em imagens "feias".
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APENDICE D - ENTREVISTA COM EDGAR MOURA.

& de Junho de 2015

Edgar, Em seu livro 50 anos — Luz, cdmera, A¢do (1999) vocé fala sobre telecine,
telecinagem e marcacgado de luz. Poderia falar um pouco sobre as contribui¢oes dos processos
de pos-produgdo da imagem (colorgrading, marcagdo de luz) nos dias atuais em comparagado,
por exemplo, com as possibilidades disponiveis no comego da Retomada e sobre como elas

influenciam (se influenciam) no exercicio da dire¢do de fotografia no set?

A direcao de fotografia acabou? Nao, mas se dispersou. No processo fotoquimico, o
diretor de fotografia decidia (junto com o diretor, ¢ verdade, e também com o produtor, também
¢ verdade) o contraste do filme. Decidiam se as sombras seriam densas ou delicadas. Depois de
filmado e revelado o filme, ndo havia muito mais a se fazer nessa area. Hoje, um colorista ¢
capaz de dizer: “Quando eu faco a corre¢do de cor de um filme eu ndo tenho que ouvir muita
opinido. Minha opinido ¢ definitiva” (Digital Color Correction, Steve Hullfish, p.29.). E isso ¢
verdade. Mais ou menos. Se ndo ¢ assim na maioria dos filmes de longa-metragem, com certeza,
na televisdo, €. Na televisdo, onde o diretor de fotografia e os diretores de iluminagdo se
revezam, ndo s6 nos dias de gravagdo, mas também em diferentes cenas de uma mesma
sequéncia, é impossivel controlar a cor. E claro que nenhum deles (DFs e DIs) tem tempo para
acompanhar todo o material que vai passar pela correcdo de cor. O maximo que eles podem
fazer € “passar” na “cor”, ver o que o colorista esta fazendo e dar algumas indicagdes. O grosso
do material vai ser feito, mesmo, ao gosto do colorista. E tem mais... nem mesmo o mesmo
colorista corrige todo o material que vai ao ar em uma novela. Eles também se revezam. E muito
material em pouco tempo. E muita "minha opinido" demais, de gente demais.

Em fotografia, contraste ¢ tudo. SO por contraste entre claros e escuros, por um lado, e
cores, por outro, ¢ possivel ver alguma coisa. Fotografar também. O problema da iluminagdo
em estudio € criar contrastes, no exterior, controld-los. No estudio, ¢ facil e s6 depende da arte
e da técnica do fotdgrafo. No "exterior/dia", a coisa, ndo parece, mas ¢ mais dificil: o Sol ou
esta muito forte e a sombra estd dura, e ai temos que "clarear" a sombra ou, ao contrario,
queremos escurecé-la. Escurecer a sombra ndo era facil. Até pouco tempo atras, nao tinha jeito.

Recentemente, alguém se lembrou de Malevich e teve uma ideia. A técnica para escurecer as
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sombras se chama negative fill e consiste no seguinte: em vez de rebater a luz "com um
isoporzinho" (como diz Daniel Filho no seu livro), rebatemos um "negro", como se diz em
Portugal. L4, usa-se um esferovite (que € como chamam isopor) pintado de preto. Em Portugal,
o isopor usado nas filmagens vem com um lado branco, normal, € o outro ja vem pintado de

preto. Genial, pa! Puro Malevich.

OBS: As respostas fazem parte do livro "da Cor", com previsao para ser langado em breve.
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ANEXOS
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ANEXO I - REVISTA LUZ E CENA: ENTREVISTA COM ADRIAN TEIJIDO

ANO XVI - dezembro 2012 - N° 161

L&C: Quais cimeras foram utilizadas em Gonzaga- de Pai para Filho?

AT: Gonzaga foi filmado em 35 mm. Usamos uma Arricam com objetivas Master
Prime. O Breno [Silveira, diretor] ¢ um excelente fotografo, e para ele ndo existia a
possibilidade de filmar esse projeto em digital. Eu concordei imediatamente, pois entendi que,

para retratar o sertdo e o Rio nas décadas de 20 e 50, a textura do grao se fazia fundamental.

L&C: Qual foi o kit basico de iluminac¢do para externas?

AT: No sertdo, junto com o Marcelinho, meu gaffer, decidimos nao trabalhar com
HMis. Trabalhamos com maxi brutes com lampadas azuis, pois acreditivamos que, além da
resisténcia, os brutes nos trariam um tom mais real. Os HMis, por serem eletronicos, sdo frageis.
Além disso, fico brigando com o ultravioleta que eles transmitem. Ja no Rio trabalhamos com
HMis, pois caso houvesse algum problema, seria facil substitui-los. As locagdes eram mais

complexas, como as casas e o Dancing.

L&C: Como surgiu a oportunidade de participar deste projeto?

AT: O Breno e a Conspiragdo simplesmente me convidaram para fotografar Gonzaga.
O Breno foi muito generoso e me disse que admirava muito o meu trabalho. Fiquei bastante
feliz e tenho certeza de que iniciamos uma parceria. Acredito que iremos estendé-la para futuros

projetos.

L&C: O que vocé buscou na estética visual deste filme?

AT: Junto com o Claudio Amaral Peixoto, decidimos deixar o sertdo da década de 20

mais monocromatico. No Rio, assumidos que teriamos mais croma, até mesmo pela confusao

urbana. Ja na década de 80, optamos por um look mais realista. Filmamos praticamente todo o
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sertdo em dias nublados e enfrentamos algumas chuvas, que deixaram o set enlameado. (Pag.
39)

L&C: Foi utilizada alguma nova tecnologia na fotografia ou pés-producio?

AT: Nao. Houve apenas um projeto convencional de pos para os dias de hoje. Filmamos
em 35 mm utilizando Kodak Vision 3 5201 (50 Asa) e 5219 (500 Asa). O material foi escaneado
na Casablanca/Teleimage e colorido pelo Serginho, colorista com quem fago questdo de

trabalhar. Gonzaga foi pintado na Cinecolor. (Pag. 40)
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ANEXO II- ENTREVISTA COM RICARDO ARONOVICH, ABC

01.06.2010

Por Lauro Escorel, ABC

http://www.abcine.org.br/uploads/pdf/entrevista_com_ricardo_aronovich.pdf

D4 para vocé desenvolver a ideia do choque luminico? Como foi a experiéncia no "Os

Fuzis"?

Quando viajei pela primeira vez ao Brasil, ja houve um choque cultural muito grande
que me marcou por toda a vida. Tempos depois, fiz uma outra viagem (onde encontrei com o
Ruy Guerra), para ver mais tranquilo como era isso... Nesta viagem, por um acaso, ajudei a um
amigo inglés e uma argentina (psicossociologia) a fazer um filme sobre candomblé ou umbanda
em Recife. Ai foi o primeiro choque luminico. O segundo, ainda mais importante (e at¢ mesmo
grave), foi durante a filmagem de "Os Fuzis ". Essa luz nordestina me fascinou e quebrou todos
os meus esquemas conhecidos da Argentina, onde a luz ¢ mais inclinada, (ndo tanto quanto a
europeia, que se assemelha a da Patagdnia), e mais controlavel. Na época (era até 16gico) nunca
tinha visto filme brasileiro, (talvez tenha visto o famoso "O Cangaceiro", mas ndo me lembro
muito bem). S6 vi "Vidas Secas" depois de ter feito "Os Fuzis", assim como "Deus e o Diabo
na Terra do Sol", filme que devo dizer e confessar apreciei em toda sua magnitude, uns vinte
anos depois, quando voltei a vé-lo aqui na Europa, ja tendo vivido no Brasil e conhecido
bastante bem o pais, a luz, a idiossincrasia do brasileiro. S6 entdo tive o recuo suficiente para
realmente apreciar "Deus e o Diabo", assim como "Os Deuses e os Mortos", "Sao Bernardo"
etc etc.

Bom, para voltar ao choque luminico. Ele me afetou de tal maneira que tive que
repensar a fotografia, e a partir desse instante, nunca mais a pensei (a fotografia de cinema) da
mesma maneira. E diria até que mesmo hoje em dia, na Europa, trinta anos depois de ter
chegado, continuo com essa ideia transformada pelo choque luminico. Por isto quero dizer que
mesmo nestas latitudes, eu tento introduzir elementos (sutilmente, claro) totalmente
estrangeiros a esta luz do norte, da Europa. Sobretudo nos interiores. E por isto (e isso tem a

ver com uma discussao atual na lista da ABC sobre as noites brasileiras), que nao concordo (ou
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gosto) que a noite deva ser azul. Em todo caso poderia ser cinza com cores muito palidas, cor
dificil de fabricar em filme colorido!! Mas, enfim, isto ¢ uma questdo de gosto pessoal
também...

A pergunta sobre o choque luminico estd muito ligada a seguinte, sobre a experiéncia
com "Os Fuzis". Eu estava apenas comecando, creio que era meu quarto longa, mas vinha de
um cinema que embora tivesse sua qualidade (e tradigdo), estava com um olho na nouvelle
vague, com temas muito urbanos e uma forma de filmar muito cléssica até. A gente os chamaria
de quadrados. Mas seria injusto. Diante desse lugar (Milagres, Nordeste), desse diretor e desse
tema e roteiro, eu literalmente pirei e decidi que ndo queria voltar para 14 e continuar fazendo
as mesmas coisas. Foi por isto que me fixei no Brasil, o que ndo me impediu voltar de vez em
quando a Argentina para fazer filmes. Mais uma vez, o tal "choque luminico" se converte num
choque ja de outro tipo, que me faz repensar o cinema todo, assim com maiusculas, de toda
uma outra maneira sendo o “responsavel”, o cinema novo!!! Mas ir para o nordeste naquela
época, para um argentino como eu, era como aterrizar num outro planeta. Como consequéncia
eu devia me recolocar a fotografia de uma forma inteiramente diferente daquela que eu
conhecia. E um pouco como a musica brasileira em geral ¢ a bossa-nova em particular s6 a
entendi e apreciei em toda a sua singularidade depois que morei no Brasil por um tempo. Diria
até que trinta e poucos anos depois. Tenho uma necessidade quase fisiologica de ver, de olhar,
de viver pelo menos uma vez ao ano, essa luz que vocés tém a sorte de ter ai. E um pouco como
se ela tivesse se fixado na minha retina... E vejo filmes as vezes, fotografados por grandes
diretores de fotografia europeus, em lugares que poderiam se parecer com a luz do nordeste, da
Bahia, ou do sertdo (embora esta seja unica), muito bem fotografados, certinhos até, mas que
fora a qualidade técnica e mesmo pictorica, ndo refletem na fotografia, a realidade da luz, da
temperatura ou a realidade social da locacdo em questao. Um bom exemplo ¢ a "Erendira" do
Ruy Guerra, que eu devia ter feito e que nao pude fazer (lamento até hoje!!): Foi um diretor de
fotografia muito bom daqui que fez, e estd bem certinha e tudo, mas ndo tem nada a ver com o
clima no qual acontece o filme. O "sertdo" colombiano (no caso o México onde foram feitas as
filmagens) aparece frio, azulado, como se tivesse sido feito num estadio na Europa...o problema
¢ bem mais complexo do que parece e levaria um tempao discutir isto ou descrever nesta

entrevista. Espero ter respondido satisfatoriamente com a resposta que dei acima.



