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Resumo

O artigo aborda aspectos da fotografia cinematogréfica enfocando especificamente o filme
“Porto das Caixas”. Pretendemos visualizar particularidades da constru¢do imagética do
filme que ampliem a discussdo sobre uma dada identidade cultural existente na fotografia
dirigida por Mario Carneiro. Trata-se da contribuicdo de Mario Carneiro na constituicdo de
uma estética fundadora do movimento conhecido como Cinema Novo. Para tanto elegemos
duas sequéncias — a de Irma frente ao espelho no interior de seu quarto a noite e a do
rendez-vous com o0 amante em exterior dia nas ruinas dos mosteiro — para visualizar
aspectos da iluminacdo, do enquadramento e outras categorias imagéticas na composicao
foto-cinematogréfica. A leitura aborda de maneira privilegiada a interferéncia da fotografia
de Mario Carneiro, nosso objeto de andlise, no fazer cinematografico.

Palavras-chave

Fotografia Cinematografica - Mario Carneiro — Porto das Caixas

1. A IMAGEM FOTOGRAFICA DE PORTO DAS CAIXAS

Este ensaio trata especificamente da imagem fotogréfica do filme “Porto das
Caixas”, longa-metragem dirigido por Paulo César Saraceni e fotografado por Mario
Carneiro em 1962, entendendo que a proposta imagética contida no filme constituiu um
momento fotocinematogréafico do cinema brasileiro que marcou uma ruptura estilistica.

A diregdo de fotografia de Mario Carneiro, em seu primeiro filme de longa-
metragem, é considerada por diversos autores e criticos cinematogréficos® como fundadora
do movimento cinemanovista. A proposta foto-cinematogréafica veio contrapor-se ao padréo

estético definido pelo cinema industrial estrangeiro, que era importado dos maiores centros

! “Luz brasileira” é a nominagio que demos para a proposta estético-fotografica contida no filme Porto das
Caixas, na dissertacdo de mestrado intitulada Uma luz brasileira: a contribui¢do de Mario Carneiro,
apresentada ao PPGCOM do IACS/UFF em 2006.

2 Dentre outros cf Jean-Claude Bernardet em Brasil em tempo de cinema (1967), Glauber Rocha em O século
do cinema (1983) e Revista Senhor (1963) e Paulo César Saraceni em Por dentro do cinema novo: minha
viagem (1993).



produtores cinematograficos mundiais — Estados Unidos da América (EUA) e Europa - e
adotado pela industria cinematografica nacional.

Para entendermos melhor a representacéo plastica criada para temética desenvolvida
no filme vale buscar em Jean Claude Bernardet (1967) um resumo do argumento, no qual

ele deixa transparecer em poucas linhas as etapas basicas que compdem o conflito.

Numa cidade do interior, completamente estagnada, uma mulher (Irma
Alvarez®) resolve matar o marido que a oprime. Ndo querendo fazé-lo
sozinha, procura ajuda de seu amante, que hesita; procura ajuda de um
soldado, de um barbeiro: negam-se. Afinal, o amante dispde-se a matar,
fragueja no ultimo momento; € ela que mata o marido. (BERNARDET,
1967, p.91).

A procura de objetividade em relacdo a tematica obriga a uma reflexdo, ainda que
pontual, sobre aspectos que envolvem a questdo do real e do real representado
fotograficamente e leva a interpretacdes conceituais que particularizam as formas e as
funcdes atribuidas a fotografia, de maneira geral.

A fotografia pressupde a luz, a sua existéncia depende da existéncia da luz. Ainda
que seja lembrada em larga escala como cépia da realidade, imagem espelhada, desenhada
pela luz que resulta na mimese do objeto reflexivo, daquele que rebate, emana as radiagdes
recebidas de uma fonte geradora.

Para Dubois a fotografia ndo implica necessariamente a idéia de semelhanca, pois
antes de ser analoga ¢ indiciaria. “A foto ¢ em primeiro lugar indice. S6 depois ela pode
tornar-se parecida (icone) e adquiri sentido (simbolo)”. Assim, ela ¢ indice no interior da
tricotomia peirciana dos signos (icone/indice/simbolo)*, na qual indice é entendido como o
signo que esta em real conexdo com o objeto que o denota, assim como o fio de prumo que
mostra a posicao vertical e a fumaca que assinala o fogo (DUBOIS, 1993, p. 53 - 67).

Os enunciados da imagem, em seus plurais e diversificados conceitos, sempre

remetem sua constituicdo as nocbes de representagdo. Quando se trata da imagem

% Vamos nos referir a personagem de Irma Alvares, ora como a mulher (esposa), ora com o nome da atriz,
porque no filme ndo héa indicagdo do nome da protagonista. Pelos mesmos motivos, nomearemos de marido a
personagem de Paulo Padilha, amante a personagem de Reginaldo Farias e soldado a personagem de Sergio
Sanz, dentre outros.

* Dubois refere & tricotomia de Peirce. Charles Sanders Peirce, filésofo e semiélogo norte americano que
estabelece um sentido tripolar para o signo com base no reconhecimento das caracteristicas maltiplas e
variadas com as quais ele se apresenta. Cf. DOSSE, Frangois. “Historia do Estruturalismo. I. O campo do
signo”, 1945/1966. Campinas: UNICAMP, 1993.



fotografica, segundo Dubois (1993), ha que se operar uma distingdo em relacdo a outros
sistemas de representagdo, como a pintura ou o desenho, que, no seu entender, pertencem a
categoria dos simbolos. Para o tedrico francés deve-se considerar a proximidade entre a
fotografia e os signos que sao por ela exemplificados: a fumaca, indice de fogo, a poeira
como depdsito do tempo, as ruinas, como vestigio.

Embora distinta de outros sistemas representativos, a imagem fotografica apresenta
em sua concepgéo estreita ligagdo com o ato de representar o real, de descrever o objeto, de
narrar o fato, mantendo, para tanto, distanciamento do real, tanto na sua materialidade
quanto na sua apreensédo temporal.

Em um primeiro instante, a fotografia colhe e fixa o feito. No momento seguinte, na
apreciagdo, a fotografia atua presentificando o passado, expondo o “retorno do morto”
como metaforiza Barthes (1984, p. 30). Para ¢le, “as maquinas fotograficas, no fundo, eram
relogios de ver”. A fotografia reproduz infinitas vezes um fato que ocorreu apenas uma vez.
Com a imagem fotografica, hd uma espécie de possibilidade de repeticdo de um
acontecimento que jamais existira novamente. A fotografia sempre mostra um corpo
material que estava em determinado lugar ou uma cena transcorrida em tempo anterior.
Assim, para Barthes (1984), a fotografia € a emanacéo do referente, encarna a percepcao do
objeto pela reflexdo. Como noema, situa a temporalidade no passado, no real ocorrido,
sendo percepc¢do de radiacfes provenientes de um objeto que ali esteve. Nesse sentido, é
vestigio de realidade anterior existente no pretérito.

Na reflexdo de Barthes (1984), o estatuto que é conferido a fotografia: ao contrario
de representar o real, para ele, simula-o, ao produzir a referencialidade espetacular do
objeto fotografado em uma dimensdo de construgdo narrativa, permeada pelo olhar de
guem produz o ato fotografico. Nesse sentido, o resultado da fotografia € um Spectrum em
relagdo ao real fotografado.

Onde ndo existe a luz, persistem as trevas, por onde ela trafega, remove a escuridao.
De fato, sem luz, sem emanacdo de radiacdo eletromagneética, ndo é possivel a sensacao
visual, muito menos a impressdo de imagens, sua fixacdo em pranchas bidimensionais e,
menos ainda, sua reprodutibilidade por meio de proje¢éo, como ocorre no cinema. O filme,
durante a exibic&o, tem as imagens reveladas pela luz do projetor. Nesse segundo momento

cinematogréafico, a luz da projecdo permite visualizar a luz que iluminou os objetos



filmados anteriormente, mostrando entdo, como estava dimensionada e direcionada na
cena.

Aumont também identifica a presenca da luz como capital para a existéncia do
cinema. No espetadculo da projecdo, o teodrico detecta sua presenca de forma dupla no
momento de gravacdo como responsavel pela captacdo das imagens e durante a projecao
em sala escura, quando um facho luminoso atravessa o fotograma e revela a primeira luz
que banhou os objetos durante a filmagem (2004, p. 173-175).

Para Aumont a luz pode ser classificada em trés de suas fungbes: simbolica,
dramatica e atmosférica. Na funcdo simbdlica, a presenca da luz na imagem fica ligada a
um sentido, toca o sobrenatural, o sobre-humano, a graga, a transcendéncia. No quadro
pictorico ou filmico é comum a aparicdo de um raio de luz que materializa literalmente a
graca concedida pelo divino, que emoldura monarcas ou encapsula vultos representativos
da transcendéncia para o espiritual.

Quando a luz se volta para a estruturacdo do espago cénico, Aumont (2004) a
classifica como dramaética. Nesta funcdo ha, no seu entender, inlmeros meios de acao.
Diferentemente da funcdo simbodlica marcada pela procura do efeito incomum, pela
metaforizacdo do irreal, a luz com atribuicdo dramatica procura a verossimilhanca e, para
tanto, busca singularizar aspectos da imagem e imprimir significacdo a cena. Acentuagao
ou diluicdo de contastes, difusdo ou recortes marcados para fluir das zonas de claridade
para as sombras, baixa ou alta intensidade das fontes de iluminagdo, sdo, dentre tantos
outros meios, formas de representar sensacdes pela dramaticidade da luz no quadro
fotocinematografico.

A funcdo atmosférica da luz é definida por Aumont como resultante do uso do mais
banal dos efeitos da iluminacdo cénica: a difusdo plena. Os resultados podem ser vistos nos
cartbes postais, nos cartazes publicitarios, na televisdo cotidiana, enfim, em larga escala nos
meios contemporaneos de difusdo massiva da imagem. Para ele, o uso da luz difusa
constitui-se na maior apropriacdo consciente que 0s cineastas e, sobretudo os fotdgrafos de
cinema fizeram da pintura. Relata que nos anos 1920, o cinema tomou emprestado da
pintura essa luminosidade atmosférica que, mais tarde, tornou-se emblematica da fotografia

hollywoodiana. Por ultimo, o tedrico alerta que a classificagdo em funcdes néo é totalizante,



nem cria categorias estanques, podendo mesmo haver coexisténcia das categorias de luz em
um Unico quadro filmico (Idem, ibidem).

A suave imagem resultante do tratamento de difuséo da luz nas fontes de iluminacéo
encontra uma antagonista estética na fotografia adotada nos filmes expressionistas alemaes.
A imageética representativa daquele movimento distancia-se do realismo, nega a
verossimilhanga para privilegiar a ilusdo, a fantasia, a imaginagéo alucinada, na criacdo de
um mundo constituido por formas abruptamente exageradas e marcadas por altissimos
contrastes. A fotografia de Mario Carneiro, em “Porto das Caixas”, mesmo procurando uma
vertente realista e sendo pautada mais pela semantica do que pela estética, homenageia, de
modo préprio, porém explicito, em algumas composicées, a tendéncia expressionista”.

A atribuicdo de veracidade ou de realidade que é agregada a imagem vincula-se
também a possiveis qualidades técnicas e artisticas que lhe forem reconhecidas e dadas,
pois 0 que esta em julgamento ndo é apenas a qualidade da representacdo da realidade no
filme e sim, a qualidade da propria imagética filmica.

Na mesma linha de raciocinio, Roland Barthes afirma que “em um primeiro tempo,
a fotografia, para surpreender, fotografa o notavel”. Em seguida, por uma inversdo, “ela
decreta notavel aquilo que ela fotografa”. O “ndo importa o qué”, se torna entdo ponto mais
sofisticado do valor, conclui Barthes (1984, p. 57).

Michelangelo Antonioni, para filmar “Deserto vermelho™®

, pintou a vegetacdo as
margens de um rio para significar a degradacdo de suas aguas causada pela industria
poluente ali implantada. Justificou essa interferéncia na paisagem dizendo que adulterou a
realidade na busca da verdade no plano do filme para o qual a trama foi transferida e, para
atender melhor aos objetivos da historia que estava contando. Agiu de maneira semelhante
em “Blow-up”’, ao modificar cenarios em exterior para, segundo seu ponto de vista,

aproximar a cidade de Londres do seu mais fiel retrato.

> Cf a fotografia de Fritz Arno Wagner e Erich Nitzschann em Der mude tod (A morte anunciada) escrito e
dirigido por Fritz Lang (1921). A fotografia de “Porto das Caixas” referencia também o neo-realismo italiano
e a nouvelle vague francesa, dentre outros movimentos cinematograficos. O resultado imagético do filme
homenageia, por exemplo, Gianni Di Venanzo, diretor de fotografia do neo-realismo italiano que trabalhou
com maestria a difuséo da luz na cena filmica.

® “Deserto Vermelho” é uma producéo de 1964, com direcdo de Michelangelo Antonioni e fotografia colorida
de Carlo Di Palma.

" “Blow-up” ¢ uma produgdo italo-inglesa de 1966, com diregdo de Michelangelo Antonioni.



Antonioni resume o filme dizendo que ele conta a histéria de um dia na vida de um
fotografo e de sua experiéncia durante esse dia. Por meio da fotografia, ele descobre o que
néo tinha visto. N&o ver deixa-o em crise no final do filme. “Blow-up” também discute a
fotografia no interior do proprio filme.

Para Dubois (1993, p.350-351) a li¢do de “Blow-up” consiste no ato de a revelagdo
fotogréafica mostrar ao fotdgrafo alguma coisa a mais do que a primeira ampliacdo
fotogréfica apresentava, algo que estava escondido, guardado, mergulhado, porém, pronto
para submergir. O algo que nao foi visto, mas que estava la, se mostra quando o olhar é
agudo. Trata-se de alguma coisa que aparece quando procurada, quando o risco da
interpretacdo ¢ assumido. “O tema principal do filme é a impossibilidade de fazer o real
coincidir com sua representacdo, o dado a priori com sua interpretacdo fotografica a
posteriori, justamente porque entre os dois, na distancia, algo passou — que ndo apenas o
tempo”, assinala Dubois. O fotdgrafo ocupa-se em ir e vir do parque, onde fotografou, para
0 estudio, onde revela as imagens. Interpreta as copias: na fotografia dos namorados
descobre, pela direcdo do olhar de uma personagem, algo fora do quadro. Ai entdo amplia a
fotografia, procura, amplia mais: blow-up.

Em “Porto das Caixas”, a imagem esta liberta do compromisso da representacao
realista, documental dos cendrios — das locacGes. Existe a preocupacdo em retratar uma
certa brasilidade nos costumes, nos modos de proceder, nos tipos fisicos, na arquitetura, na
situacdo geografica e, sobretudo, na qualidade da luz. Entretanto, com excecdo de alguns
trechos da seqiiéncia na qual Irma passeia na feira, o uso dos espacos publicos como
cenarios ocorre de maneira teatralizada e a luz tem a inequivoca intencéo de criar sensagoes
representativas dos climas presumidos pela intriga, € o uso dramatico da luz como entende
Aumont (2004). Concorre para desenhar o resultado desta opc¢do imagética a condicdo de
realizacdo da producdo, na qual novos diretores e fotografos comandam a realizacdo de um
filme com orcamento modesto, usando locacBes pre-existentes ao invés de cenarios
construidos e iluminacao natural no lugar de refletores de luz artificial.

O espaco criado para o livre exercicio de experimentacdo artistica e a aquisi¢gdo da
experiéncia somente foi possivel em consequéncia do panorama politico, social e

econdmico em que estavam circunscritas as produgfes cinemanovistas. A trajetdria de



Mario Carneiro na constru¢do da imagem fotografica de “Porto das Caixas” incluiu o
processo de aprendizado, que ocorreu no interior do préprio filme.

A seqiiéncia final mostra o dominio adquirido pelo fotégrafo ao longo do filme. O
nevoeiro ao amanhecer € retratado com pericia, criando um momento que indica uma

pluralidade de significados. Paulo César Saraceni assim o descreve.

Em Porto das Caixas 0 nevoeiro virou personagem importante. No dltimo
dia de filmagem, que foi o fim do filme, mudei muito o argumento do
Lucio Cardoso. Achei o final ébvio demais e preferi seguir a neblina que
aparecia todas as manhas em Porto. Radicalizei a revolta anarquica
(SARACENI, 1993, p. 144).

Contudo, o que destacamos no caso € a forma explicita como esse processo se deu e
0s vestigios que deixou.

Para melhor entender as questdes que envolvem a contribuicdo de Mario Carneiro,
no que se refere a formatacgdo e a assercdo da imagética, em sua proposta de revisao estética
fotogréafica desenvolvida em “Porto das Caixas”, vale considerar as implicagdes que
acarretaram o desafio de construir um filme de longa metragem fora dos moldes usuais da
época, um filme que, segundo o diretor (SARACENI, 1993: passim), pretendia inovar nos
mais diversos aspectos da realizacdo cinematografica brasileira.

Mario Carneiro, na maioria das vezes, utiliza um aparente desequilibrio dos
contrates, um claro escuro forcado, um contraluz dominante que pode levar o espectador a
reagir com estranheza a este novo diapasdo de balanceamento da luz na representacao
imagética. Sao rupturas estéticas causadas pela intencionalidade do diretor de fotografia,
para citar apenas o singular equilibrio da paleta de cinzas, entre os diversos fatores de
inovagao na fotografia de “Porto das Caixas”.

Tais observagdes podem ser localizadas de maneira linear ao longo de todo o filme.
Ao fotografar experimentando, cometendo e absorvendo possiveis erros e pecados, Mario
Carneiro estava, a rigor, criando uma nova estética que metaforicamente pode ser

denominada: “luz brasileira”.

1.1 DIRIGINDO A LUZ

Edgar Moura (2005) sistematiza a luz, no ambito da iluminacdo fotografica de um

filme, em trés categorias: natureza, intensidade e direcdo. A primeira tenta disciplinar a luz



em relacdo a sua origem, localizando-a nas modalidades direta, dura, difusa, rebatida e
filtrada, enfim, agregando qualidades em relacdo & forma com que a luz se apresenta. A
segunda trata da intensidade com que a luz atinge o objeto na cena, podendo ser forte,
fraca, excedente, insuficiente, suficiente e correta tecnicamente ou mesmo adequada
quantitativamente para a exposicdo desejada. Por ultimo, a direcdo da luz trata do sentido
tomado pelo facho ao atingir o objeto, visto do angulo de enfoque da camera, e sua direcéo
pode ser classificada como frontal, lateral, posterior, superior e inferior, tal como
explicitado no esquema a seguir.

Mario Carneiro, em “Porto das Caixas”, foge as recomendacdes dos produtores e
diretores tradicionais que querem o rosto dos protagonistas, sobretudo da atriz, sempre

iluminado, sempre com sombras balanceadas e de preferéncia com luz difusa.

fotograma da seqiiéncia 3 de “Porto das Caixas”.

O uso de um forte contraste, de uma diferengca muito acentuada em claros e escuros,
foi uma das opgdes estilisticas de Mario Carneiro para a fotografia de “Porto das Caixas”,
em gue, em diversos momentos, a latitude do filme € rompida pelo excesso de luz, fazendo
a imagem dissolver-se em intenso branco luminoso. Na fotografia de “Porto das Caixas”, é
recorrente 0 momento no qual a composic¢do, englobando interior e exterior, revela ao

espectador o “estouro” da paisagem que ¢ vista pelas janelas e portas abertas.



fotograma da sequiéncia 5 de “Porto das Caixas”.

Imaginando a iluminagdo de uma cena cinematografica, Moura (2005, p.29)
enuncia, em concordancia como inimeros autores, que “a partir do ponto de vista da
camera, existem trés posicOes para se colocar a luz: ataque, compensagdo ¢ contraluz”. (key
light, fill light e back light). Afirma também que ndo existem outras posi¢oes, apenas essas
trés e qualquer outra fonte que figure na iluminacdo de uma cena cinematografica deve
estar obrigatoriamente em uma dessas posi¢oes. Para ele “o ataque modela, a compensagao
¢ o drama e o contraluz separa o assunto do fundo”.

A fotografia de “Porto das Caixas” ¢ marcada pelo uso minimizado da fonte de
compensacdo. Na maioria das tomadas, Mario Carneiro utiliza um ataque ostensivo que é
subjugado apenas pela for¢a maior do contraluz.

O dominio do contraluz é constante e constrdi a marca estilistica na fotografia de
“Porto das Caixas”. Mario Carneiro montou o tom dramatico das cenas com maior tensao
com o auxilio de contraluz forcado que deixa obscura, mais insinuada do que vista, a face
das personagens. Nestes momentos, o frontal do objeto situa-se sempre aquém, no que diz
respeito a quantidade luz, do que alguns pontos dispersos do cenario ao fundo e, sobretudo,
do que o contorno fabricado pelo vazamento dos fachos do contraluz, chegando muitas
vezes a transformar em silhuetas a figura das personagens. Sdo fantasmas negros movendo-

se em escuro cendrio na tela cinematografica.



1.2. ACONSTRUCAO DA LUZ BRASILEIRA

Observando as recomendacdes metodoldgicas de Vanoye e Goliot-Lété (1994), no
que diz respeito a analise da imagem filmica, procede-se, em seguida, a uma descricdo, de
quadro fotocinematografico, correspondente a uma desconstrucdo da composicao plastica,
e, em processo de reconstrucdo, tenta-se chegar a uma interpretacdo. Tais procedimentos
serdo exercidos no congelamento de fotogramas.

A andlise vai privilegiar elementos constitutivos da fotografia cinematografica que,
de alguma forma, possam mostrar 0 que se conceitua como uma “luz brasileira” no filme
“Porto das Caixas”. Nesse sentido, serdo sistematizados aspectos fotocinematograficos com
0 intuito de tornar mais clara a apreciacdo. Os elementos destacados serdo: enquadramento,
angulacdo de enfoque, movimento de cdmera, direcdo da luz (ataque, compensacdo e
contraluz), qualidade e intensidade das fontes e efeitos draméticos construidos na imagem.

O corte seco que inicia a sexta sequéncia de “Porto das Caixas” surpreende o
espectador por unir dois planos fechados pertencentes a seguimentos que desenvolvem
climas frontalmente opostos. A emenda de dois closes, sem nenhum recurso que suavize
essa passagem, € ousada e contou apenas com indicadores fotograficos para socorrer o
espectador no entendimento da mudanga de tempo e de espaco. A transi¢do foi um salto de
exterior/diurno - com o sol banhando e marcando de sombras o rosto crispado de Margarida
Rey - para um noturno em interior que mostra Irma desenhada com luzes recortadas na
intimidade de seu quarto.

A seqiiéncia mostra a personagen em situacao intimista. O primeiro plano comeca
com o close de Irma em meio perfil de costas. Segurando um pequeno espelho na mao, ela
cuida das sobrancelhas em um cléassico gesto feminino. A cena transmite um clima suave,
calmo e sensual. Mario Carneiro construiu com o dominio do escuro, do sombreado na
composicdo, 0 contraponto com a seqléncia anterior, ficando assim, anunciado pela
fotografia, desde esse primeiro enquadramento, o desenrolar de cenas mais apraziveis.

Nos dois planos seguintes, a cdAmera na mao, em enquadramento mais aberto, mostra
Irma diante do espelho. A camera acompanha seus movimentos aproximando-se até
enquadra-la em plano proximo. Um lampido de querosene marca forte contraluz que deixa

Seu rosto na penumbra.
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Enquanto as maos de Irma descem suavemente por seu colo, o olhar descobre algo a
sua frente. Um espelho grande reflete sua imagem em corpo inteiro. A tela mergulha em
intensa penumbra, deixando apenas uma fita de luz no centro do quadro. Seu corpo entra
em campo pela direita do quadro. Suas costas, em primeiro plano, recebem os raios de um

contraluz que revela a suavidade das curvas construidas pela gradacao da paleta de cinzas.

fotograma da seqiiéncia 6 de “Porto das Caixas”.

No plano seguinte, em contraplano, a camera parece estar colocada dentro do
espelho e, mostra Irma em plano americano com iluminacdo frontal. O ataque (key light)
feito com luz dura recorta apenas o corpo da atriz. Bandeiras impedem a passagem da luz
para o cendrio e assim, o fundo ndo é iluminado. N&o é sentida a presenca da fonte de
compensacao (fill light), apenas um contraluz (back light) protegido pelo corpo de Irma,
que vaza pelo lado esquerdo e projeta raios de baixo para cima. A imagem de Irma flutua
na escuriddo do quadro enquanto ela, sensualmente, comprime as vestes contra 0 corpo,
ressaltando as formas curvilineas. Com calma, ela gira o corpo em torno de si mesma,
mostrando-se inteira, arrancando efeitos da iluminacdo. Reclina um pouco a cabeca para

trés e olha por cima dos ombros, em gesto insinuante, maliciosa.
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fotograma da seqiiéncia 6 de “Porto das Caixas”.

O jogo estabelecido entre Irma e sua imagem refletida no espelho faz que em
determinados momentos, ela seja vista pelo espelho, portanto, uma camera subjetiva da
personagem, na qual o espectador vé, através dos olhos dela, a imagem da propria atriz.
Esta brincadeira entre o real e o real refletido propicia a Mario Carneiro liberdade para criar
uma imagem de Irma no instante em que é vista por ela mesma, como se fosse resultado de
sua imaginagdo, uma imagem que se cria na sua mente, deslocada no espago, sem
referéncia do cenério.

A escolha desses planos para descrever com maior mindcia aspectos relativos a
fotografia do filme deveu-se ao fato de neles estarem concentrados os principais elementos
que constituem o que se esta chamando “luz brasileira” no filme “Porto das Caixas”. O uso
abundante do contraluz como fonte dominante da composicdo luminica, provocando o
apagamento dos rostos das personagens; 0s jogos de claro e escuro entre as personagens
vivas e as inanimadas, fazendo com que a luz se transforme em uma terceira personagem
em cena. A crueza do tratamento fotografico, que muitas vezes é interpretada como
auséncia de um dominio técnico; o aumento da gradacédo entre as altas e as baixas luzes,
fazendo que a imagem se aproxime do efeito estético das xilogravuras, produzem, assim,
um elo de identificagdo com imagens que j& povoam o universo do espectador.

Usando cenarios antagbnicos, luz artificial noturna em oposi¢do ao sol diurno,
Mario Carneiro consegue apresentar uma mesma tipologia de luz. Pelos jogos luminicos
mostra o suplicio, a aflicdo e a degradacdo emocional das personagens. Elas quase sempre
estdo cabisbaixas, freqiientando as penumbras dos enquadramentos, ficando sem seus

rostos. Trata-se de relagdes amorosas e, paradoxalmente, a luz protagonista - parte da
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intriga - produz assim, da mesma forma que o argumento, o sufocamento, a asfixia
emocional desses atores-agentes.

Quando iluminou a seqliéncia do encontro diurno de Irma com seu amante em um
mosteiro em ruinas nos arredores da cidade usou no introito sequencial fotogenia que
lembra o género documentario. Explorou a decupagem em quadros de aproximacao
continuada, para desvendar a plasticidade daquela imponente edificacdo de outrora. Na
concepcao do desenho de luz, recorreu ao sol posicionado em contraluz, em todos os seis
primeiros planos. Os vestigios revelam a utilizacdo exclusiva da luz solar, como fonte de
iluminacdo. Mario Carneiro elegeu como partido estilistico o uso da contraposic¢do do sol
em relacdo as direcGes de enfoque da camera. O angulo de ataque do sol, que é definido
pelo horério, privilegiou valores proximos a 45°, ou seja, posicdo em que o sol se encontra
perto da linha do horizonte. Trata-se de momentos que antecedem o poente ou gue ocorrem
em seguida ao nascente, portanto, os raios solares que atingiam diretamente o objeto da
cena vinham da posicao posterior a localizagdo da cAmera e andavam rasteiros, proximos ao
solo. Vestigios demonstram apuro na escolha da angulacdo e dos movimentos de camera. O
resultado € uma agradavel harmonia de formas e tons, equilibrio dos volumes e luzes na
composicdo, continuidade luminica até mesmo na alterndncia do uso de imagem em
silhueta para o retrato classico tradicional da paisagem, 0 que permitiu a construcdo na
montagem de uma espécie de zoom fragmentado, uma aproximacgdo do objeto feita aos
saltos por planos cada vez mais vizinhos do objeto.

A ruina material do edificio, consumindo a representacdo de um passado marcado
pela opuléncia, metaforiza a ruina psicoldgica e social que rege a trama de “Porto das
Caixas”.

A seqliéncia inicia-se com uma panoramica suave, destacando-se a bruma na
paisagem, uma rala névoa esbranquigada com o desenho do mosteiro aflorando. Completa a
composigdo a silhueta negra de frondosa arvore como a emoldurar o retrato. A utilizagdo de
uma imagem que mostra em destaque uma bruma, distante da possibilidade que o clima dos
tropicos oferece, difere completamente do que Mario Carneiro vinha compondo até entdo
para o filme. Entretanto, a composicao plastica elaborada indica a preparacdo do espectador

para as cenas romanticas que virao a seguir.
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fotograma da sequiéncia 16 de “Porto das Caixas”.

No meio da sequiéncia encontramos um longo plano em camera na mao, em que as
personagens sdo vistas enquadradas em todos os recortes, de plano geral a close. Trata-se
de uma grande caminhada em que Irma é seguida pelo amante no meio de escombros do
mosteiro. A luz percorre as mais diversas situacfes na composi¢cdo, indo de contraluz
forcado que irrompe pelas aberturas das paredes derrubadas, dos vaos das antigas janelas e
mesmo do teto que ndo existe mais, entrando em direcdo oposta ao angulo de visdo da
camera e deixando os atores em silhueta, até as luzes rebatidas que chegam difusas para
iluminar com suavidade o rosto da atriz. Os movimentos rapidos de cdmera chegam em
alguns instantes a borrar a imagem, criando uma tensdo que lembra muito os momentos da

camera na mao de Edgar Brasil, em “Limite”.

fotograma de “Limite”.

Mesmo em cenas de amor, quando o olhar do espectador estd acostumado a luz
difusa, a suavidade dos contrastes, aos movimentos precisos da camara, Mario Carneiro usa

0 oposto. O que se vé € um tratamento fotocinematografico pautado pela luz recortada, pela
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predominancia do negro sobre o branco, por movimentos que passam de suaves e
deslizantes panordmicas a abruptas guinadas da camara, que, em visadas réapidas pelos
objetos préximos, chega a borrar as imagens, como destacado.

Mesmo em interior/exterior/dia com a presenca da luz do sol, Mario Carneiro
constréi ambientes cenograficos em que as sombras dominam o quadro filmico. Traz para
as ruinas diurnas uma similaridade com os interiores noturnos, mantendo assim uma
continuidade estilistica que permeia todo o filme e pode ser resumida na tensdo que a
fotografia transfere para a cena dramatica.

Aquilo que poderia ser um encontro fortuito de dois amantes a luz do dia passa a ser
um momento de extrema pressdo psicoldgica vivido por uma mulher que coloca em jogo a
vida e a morte, intermediadas por um sentimento de amor e desamor, que se explicita na
relacdo carnal. Esse sentimento é percebido e sentido pela da luz que a fotografia coloca em
cena.

O dramaético é construido com base na direcdo da luz, da sua intensidade e da
qualidade das fontes. Participam ainda da construcdo destas sensacdes a proporcionalidade
de das luzes opostas na composicdo do quadro, o contraste, 0S movimentos, 0S
enguadramentos e as angulacGes da camera, dentre outros elementos que constituem a
fotografia, em especial, essa fotografia sintese de “Porto das Caixas”, uma espécie de “luz

brasileira”.

1.3. CONCLUSAO

Uma espécie de intra-leitura, uma desconstucéo seguida de reconstrucao de aspectos
imageéticos “Porto das Caixas”, tendo como prisma a fotografia de Mario Carneiro foi
realizada no decorrer deste trabalho. Uma reflexdo na qual o processo de producéo
cinamanovista, a tematica (a morte), e as estruturas narrativas impuseram significativos
condicionamentos no fazer fotografico do filme e foram determinantes naquilo que pode ser
chamado de “luz brasileira”.

Por “luz brasileira” entende-se, portanto, o resultado imagético que encontrado em
“Porto das Caixas”, um filme que participa na categoria fundador dessa tipologia

fotografica no cinema brasileiro, e se caracteriza, sobretudo, pelo despojamento tecnico,
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dispensando filtragens e outros processos de difusdo da luz, voltados para a transmutacédo
da luz tropical. Esse ato produz uma fotografia que possui, de maneira geral, as seguintes
caracteristicas: acentuado contraste entre os claros e escuros; desequilibrio de intensidade
entre as luzes interiores e exteriores nas locagdes, provocando quase sempre o “estouro” de
luz na paisagem; imagens por vezes pouco nitidas e tremidas resultantes do uso de
diafragmas abertos em conseqiiéncia da caréncia de fontes artificiais de luz e também, da
forma como a camara é utilizada, privilegiando a ja famosa cdmara na mao do cinema
novo; e enguadramento mais espontaneo, no qual a composicdo rigida, classica deixa
espaco para o fluir da trama, muitas vezes deslocando a personagem para areas de sombra
ou regides menos afortunadas na composi¢do do quadro filmico.

Essas caracteristicas, evidentemente, sdo decorrentes da forma como “Porto das
Caixas” foi realizado e estdo diretamente relacionadas também as condigdes socio-
econbmicas das producdes do cinema novo. O movimento cinemanovista liga-se a
formulacdo das idéias sociais, politicas e culturais daquele momento histérico brasileiro.

A tematica privilegiada dos filmes — que saia dos estudios para valorizar o espaco
da rua — termina interferindo na prépria fotografia. Além disso, estas histérias, ainda que
ficcionais, procuram retratar uma pretensa realidade, pois dessa forma, era construida, pela
via discursiva, uma retorica social e politica importante para 0 movimento.

Foi isso o que inequivocamente aconteceu com “Porto das Caixas”. O cenario, a
cidade do interior fluminense, as casas e as ruas sdo espécies de personagens que colocam
em cena a luz tropical. Também “Porto das Caixas” ¢ uma histéria do povo, do povo
comum; em ultima insténcia € a historia de uma mulher, sem nome, que mata o marido.

A proposta de “Porto das Caixas” ndo se resumia, portanto, a inovadora
formalizacdo estética. A alteridade estava sustentada por um desejo de interferéncia politica
que desaguaria em mudanca social.

“Porto das Caixas” aborda um crime, mas nao constrdi na sua formatag¢ao narrativa
vinculo com o género policial, procurando, ostensivamente permanecer no campo das
implicagbes sociais e politicas. Acrescente-se a isso um acabamento intencionalmente
desglamourizado, fugindo da composicao plastica estandartizada que privilegia a qualquer

custo o rosto da estrela (atriz).
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No que tange a fotografia, “Porto das Caixas” gerou uma imagem rica em claro-
escuro, sem meios-tons, bastante diferenciada da fotogenia artificial conseguida com a
exuberancia de refletores, filtros e difusores que disciplina, enfraquece e transmuta a luz
tropical, levando-a ao equilibrio tonal estabelecido pelos estudios hollywoodianos e
europeus.

Em “Porto das Caixas” o dramatico imagético foi construido com base na dire¢ao da
luz, na sua intensidade e na qualidade das fontes. A luz constrdi as sensagdes, as emocades e,
ao fim, transmuta-se em uma espécie de personagem da trama filmica. Para construir as
sensacOes e se transfigurar em personagem, ha que criar um novo vinculo na paleta de gris,
uma nova composicdo pléstica da tela, nos movimentos, nos enquadramentos e nas
angulacdes da camera.

No que diz respeito especificamente a chamada luz dramatica conceituada por
Aumont (2004), “Porto das Caixas” produz, com os jogos luminicos, espécies de sinteses
conceituais da emocao que o argumento e a diregdo pretendiam ao realizar a obra. Nesse
sentido, a caracteristica autoral da luz de Mario Carneiro figura como elemento essencial na
construcdo da trama do filme. Sem os jogos luminicos dramaticos construidos pelo
fotografo, a trama de “Porto das Caixas” ndo teria a inteligibilidade conquistada.

Diferentemente da funcdo simbdlica marcada pela procura do efeito incomum, pela
metaforizacdo do irreal, a luz dramética tem como foco a procura da verossimilhanca. Para
tanto, singulariza aspectos da imagem e imprime significacdo a cena. Também acentua ou
dilui os contrastes, difusdo ou recortes marcados para fluir das zonas de claridade para as
sombras, usando baixa ou alta intensidade das fontes de iluminacdo. Com esses meios, que
representam sensacdes, pela dramaticidade da luz no quadro fotocinematografico, Mario
Carneiro, em “Porto das Caixas”, pdde criar a sua “luz brasileira”.

Trata-se de uma luz repleta da idéia de sensacdo, de dramaticidade, de
metaforizacdo do real. E um lugar invadido por uma luz que resume o sol dos tropicos e
que, de tdo intensa luminescéncia, produz a transmutacdo do real: a luminosidade leva a
cegueira momentanea, a quantidade excessiva de luz branqueia os tons, e a luminosidade
excessiva e recortada igualmente exacerba os contrastes gerando areas de intenso negro ao

lado de explosdes de claridade.
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E essa luz existente no quotidiano que faz o fotdgrafo, no momento em que realiza a
sua criacdo, metaforizar o real e transferir para o seu olhar na cdmara cinematografica essa
mesma luz. A luz dos trdpicos, a luz subjetiva do fotografo cinemanovista, a luz de Mario

Carneiro é a “luz brasileira”.

18



Bibliografia
OBRAS CITADAS

AUMONT, Jacques. O olho interminavel [cinema e pintura]. Sdo Paulo : Cosac & Naif,
2004.

BARTHES, Roland. A camara clara: nota sobre fotografia. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984.

BERNARDET Brasil em tempo de cinema. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1967.
DUBOIS, Philipe. O ato fotogréafico e outros ensaios. Campinas (SP): Papirus, 1993.

MOURA, Edgar. 50 anos luz. Camera e acdo. Sdo Paulo: Senac, 2005.

SARACENI, Paulo César. Por dentro do cinema novo: minha viagem. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1993.

VANOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a andlise filmica. Campinas:
Papirus, 1994.

OBRAS CONSULTADAS

ARANOVICH, Ricardo. Expor uma histéria: a fotografia do cinema. Rio de Janeiro:
Gryphus, 2004.

ARIES, Philippe. Historia da Morte no Ocidente. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1977.
ARISTOTELES. Arte poética. Sdo Paulo: Martin Claret, 2004.

BAHN, Stephan. As inven¢des da Histdria. Sdo Paulo: UNESP, 1994

BARBOSA, Marialva. A morte imaginada. Texto apresentado no GT Comunicacéo e
Sociabilidade no XIIl Encontro Anual da COMPOS. Sao Bernardo do Campo: UMESP,
ZB(,)A(\)iAlLLE, G. Sur la mort. Paris: Gallimard,1970.

BERNARDET Trajetoria critica. Sdo Paulo: Livraria Editora Polis, 1978.

CARDOSO, Lducio. Porto das Caixas argumento. Ndo editado.

DUPRET, Leila. Errar é humano. Rio de Janeiro: Stamppa, 1999.

ELIAS, Norbert. A Soliddo dos Moribundos, seguido de, Envelhecer e morrer. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001.

19



FIGUEIREDO, Vera Lucia Follain de. Os crimes do texto: Rubem Fonseca e a ficcdo
contemporéanea. Belo Horizonte: UFMG. 2003.

FREUD, Sigmund. "Reflexdes para os tempos de guerra e morte." 1l — “Nossa atitude para
com a morte” In: Obras Completas. Edi¢cdo Standard, Vol. XIV. Rio de Janeiro: Imago,
1974,

GOMES, Paulo Emilio Sales. Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento. Rio de Janeiro:
Paz e Terra/Embrafilme, 1980.

GOMES, Paulo Emilio Sales. Critica de cinema no suplemento literario. Vol.l e Il. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1981.

HALL, Stuart. A identidade cultural na pds-modernidade. Rio de Janeiro. DP&A.2003.

JAMESON, Frederic. Espaco e imagem: teorias do pds-moderno. Rio de Janeiro: UFRJ,
1997.

KOSSOY, Boris. Fotografia & histdria. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2001.

MACHADO, Arlindo. O quarto iconoclasmo e outros ensaios hereges. Rio de Janeiro: Rio
Ambiciosos, 2001.

ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, 2003.

PEREIRA, Miguel. “A politica no documentério brasileiro contemporaneo”. In: ALCEU.
Revista de Comunicacdo, Cultura e Politica, v. 6, n. 11, jul/dez. 2005, p. 185-194.

PINO, Ugo. “La Scaletta”. In: Per Scrivere un Film. Milano: Biblioteca Universale Rizzoli,
1988.

POMIAN, Krzysztof. L ‘ordre du temps. Paris: Gallimard, 1984.
RAMOS, Fernéo (Org). Histdria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Art Editora. 1990.

RIBEIRO, Noemi. Oswaldo Goeldi na Cole¢do Hermann Kummerly. Rio de Janeiro: Papel
& Tinta, 2005.

RICOEUR Tempo e narrativa. Campinas (SP): Papirus, 1995, tomo II.
RICOEUR Tempo e narrativa. Campinas (SP): Papirus, 1997, tomo IlII.
RICOEUR, Paul. Tempo e narrativa. Campinas (SP): Papirus, 1994, tomo I.

ROCHA, Glauber. O século do cinema. Rio de Janeiro: Alhambra/EMBRAFILME, 1983.

20



SENNETT, Richard. Carne e Pedra. O corpo e a cidade na Civilizagdo Ocidental. Rio de
Janeiro: Record, 1997.

SONTAG, Susan. Diante da dor dos outros. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2003.
STAM, Robert. Introducéo a teoria do cinema. Campinas (SP): Papirus, 2003.

VOVELLE, Michel. “Sobre a morte”. In: Ideologia e Mentalidades. S&o Paulo: Brasiliense,
1987, pp. 127-150.

XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. S&o Paulo: Brasiliense, 1993.

XAVIER, Ismail. Sertdo mar Glauber Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1983.

SITES

http://adorocinema.cidadeinternet.com.br/default.asp
http://cinema.terra.com.br

http://www.abcine.org.br
http://www.adorocinemabrasileiro.com.br/
http://www.bolsadearte.com/cotacoes/qgoeldi.htm
http://www.casaruibarbosa.gov.br
http://www.falhanossa.com.br/
http://www.omelete.com.br/omelete.asp

JORNAIS E REVISTAS

Revista Senhor, ano 1V, n° 48, fev. 1963

Gazeta Mercantil. 31 de mar¢o de 2006.

O Estado de Sao Paulo, 1963.

Ultima Hora, 1963,

Jornal de Brasilia, 1977

Jornal de Brasilia, 24 de outubro de 1982

O Globo, 11 de dezembro de 1975

Folha de Séo Paulo, 29 de setembro de 1963

O Estado de Sao Paulo, 19 de setembro de 1998

Jornal do Brasil, 10 de abril de 1977

Cadernos Brasileiros, ano 5, n. 2, s/d

Folha de Séo Paulo, 2 de maio de 1995

Revista Manchete. “Os olhos da camara”. Reportagem de Adopho Fucs. s/d.
Diario de Noticias, 22 de julho 1966.

Jornal de Brasilia, 31 dezembro 1977

Fatos e Fotos, set. 1978

Jornal do Brasil. Revista de Domingo, 24 de maio 1987
O Estado de Sao Paulo, 2° Caderno, 19 set. 1998.

O Estado de Sao Paulo, 3 novembro 1998

21


http://cinema.terra.com.br/
http://www.abcine.org.br/
http://www.bolsadearte.com/cotacoes/goeldi.htm
http://www.casaruibarbosa.gov.br/

Diario Carioca, 6 marco de 1964.

ENTREVISTAS

CARNEIRO, Mario. Entrevista ao autor em 12 de outubro de 2004.
DUARTE, Fernando. Entrevista ao autor em 28 de dezembro de 2005
MONTEIRO, José Carlos. Entrevista ao autor em 6 de julho de 2005

SARACENI, Paulo César. Entrevista ao autor em 7 de julho de 2005

ARQUIVOS

Arquivo pessoal de Paulo César Saraceni. Documentos diversos.
Arquivo pessoal de Mario Carneiro. Documentos diversos.

Arquivo pessoal de Fernando Duarte. Documentos diversos.
Arquivo do CINEMEMORIA (DF — Brasilia). Documentos diversos.

Arquivo da FUNARTE. CEDOC - Centro de Documentacdo e Informacdo em Arte da
Funarte - Pasta 200.

Arquivo do Museu de Arte Moderna — Cinemateca do MAM. Documentos diversos.

22



