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FILME & CULTURA se propde a contribuir para o debate e a
informaciio sébre os diversos problemas do Cinema — compreendidos
em sua acep¢io mais ampla — inclusive como comunicacio com
outros setores da cultura. ;

A revista, editada através de convénio entre o Grupo Executivo
da Inddstria Cinematografica (GEICINE), do Ministério da Indas-
tria e Coméreio, e o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE),
do Ministério da Educaciio e Cultura, pretende inscrever-se no con-
texto da maior participacio federal no desenvolvimento do nosso
cinema: seu primeiro nimero vem a piiblico no exato momento em
que o INCE diversifica e amplia a sua linha de preduciio de filmes,
e o GEICINE se ordena para ceder lugar ao Instituto Nacional de
Cinema.

Fiel ao conceito da universalidade do cnema e integrando os
problemas da producdo brasileira na perspectiva dessa visio maior,
PILME & CULTURA espera somar esforcos no sentido de contribuir

1 te para o to e a acao ileiros no setor.

Flavio Tambellini
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A Acao do INCE

0 INCE tem por finalidade
basica produzir e adquirir fil
mes e diafilmes para distribui-
los, em regime de empréstimo,
ou fornecer cépias a preo de
custo, a estabelecimentos de
ensino e entidade congéneres.

Mobilizar, pos, recursos e
esforgos para ampliar rapida-
mente o seu acérvo de filmes
e diafilmes, visando a_consti-
tuir uma Filmoteca rica em
nimero ¢ qualidade, 6 a ta-
vefa mais importante do INCE.

Deduz-se desta diretriz que
a ampliagio da Filmoteca,
através de uma politica inten-
siva de produgdio de filmes se-
via algo falaz; a producdo de
um filme com finalidade real-
mente educativa implica_em
complexidade de elaboragio e
em volume de aplicaciio de re-
cursos que limitariam o INCE
a um ritmo insuficiente de en-
riquecimento de sua_Filmote-
ca: no méximo vinte filmes por
ano.

A alternativa ¢ a aquisicio
de filmes em outros paises, in-
cluidos os direitos de gravi-
los em portuguds e de editar as
copias que forem necessirias o
servico de distribuigio a es-
colas e entidades congéneres.

TFilmes realizados com re-
cursos, experiéncia e assesso-
ria_superiores aos que o INCE
poderia_dispor — porque tra-
duzem um contexto de produ-
ciio educativa bem mais_ sedi
mentada e ampla que a bra
leita — a sua aquisicio impli-
ca em custos bastante aces-
siveis, fornecendo a solugio de
quantidade, qualidade, versati-
lidade ¢ urgdneia necessérias
para ampliagio da Filmoteca.

Mas, ainda que o INCE dis-
puzesse de recursos de grande
vulto para a produgio de fil-

feigoamento e a dilatagio de
horizontes da mossa produgdo
de curta-metragem.

Essa ovientagio geral vem
sendo seguida e deverd ser con-
solidada em 1966, mas ndo
implica em inflexibilidade dog-
mética: a producdo de natureza
didética ndo perdeu em impor-
tancia, como pode exemplifi-
car a série de filmes e diafilmes
coloridos sob o titulo de <O
Alfabeto Animado», que ab-
sorveré um quarto dos recursos
destinados em 1966 & produgdo
de filmes e diafilmes, isto é,
uma importancia _equivalente
a0 prego de aquisigiio de quinze
filmes em cores, incluidas as
despesas de sua gravagio em
portugués.

0 INCE esforga-se, neste
setor de produgdio, para atingir
objetivos vérios, embora cor-
rendo riscos, a fim de: oferecer
a0 maior nimero possivel de
novos elementos oportunidade
de criagio; diversificar a natu-
reut dos assuntos ¢ u fé
de realizaio; aprovei
valmex de dreas mai
da vida cultural brasile

e
ra.

Mas, além da produgiio, aqui-
sicio e distribuicio de filmes
o diafilmes, o INCE deseja
langar-se com maior ambicio
de trabalho ao estudo e debate
de problemas de cultura. Com
@ste fim, além de lancar a re-

A que
pnmme Bibliotera sej
vamente aberta ao piiblico, e
clabora um programa de proje-
coes de filmes e debates de
matéria_ artistica ¢

em seu Auditrio.

Em suma, &stes siio 0s pulus
da agio atual do INCE:
pliagio dos seus recursos or-
ativagio do re-

educativa

mes e diafilmes, nao seria 1
1 qug

casse da absorcio da experién-
cia artistica e cientifica de
outros paises.

No setor da realizagio de
filmes ¢, antes, mais impor-
tante que o INCE aborde os
assuntos que, por sua nature-
za ou oportunidade de produ-
cio devam ou possam ser rea:
lizados por equipes brasileiras,
e filmes que estimulem o aper-

equipamento técnico e da fun-
cionalidade de suas instalacdes,
diversificagio e ampliacio de
sua producdo, aquisicio e dis-
tribuiciio de filmes e diafilmes,
estimulo ¢ receptividade as in-
quietagses eriadoras, no senti-
do de dimensionar em novas
bases a prética do cinema como
instrumento de ensino e de ex-
pressiio cultural.

1965 -66

Filmes Prontos

A Linguagem da Danca. Dire-
cio de David Waisman. Préto-

ruber. Diregio de Ru-
bem Bidfora. Eastmancolor.
Inflagio. Direcio de Jorge
astos. Desenho animado em
Bastmancolor.

Uma Alegria Selvagem. D
¢io de Jurandyr Passos Nor
nha. Préto-e-branco.
A Pressado Futuro. Direcio
de José Jalio Spiewak. East-
mancolor.

O Monumento. Diregio de Ju-
randyr Passos Noronha. Préto-
e-branco.

Fébulas. Diregio de Antonio
Du’pin_Calmon, Carlos Frede-
vico de Oliveira e Rubem
Richter. Kodachrome.

Rio — Uma Visio do Futuro.
Direcdo de Xavier de Oliveira.
Eastmancolor.

Construcio e \Imungem do
Reator Argonauta ao de
Manos! Ribeito, Préto-e-branco;
0 Primeiro Salto. Diregiio de
Tony Rabatoni. Fastmancolor:
Hipertrofia Maméria. Diregio

de M. Soares Maia. Kodach-

Semiologia Neurologica — Al-
teraces da Marcha. Direcio
de B. J. Duarte. Préto-e-branco.
Baia de Guanabara, Documen-
tério de montagem a cargo de
Gilberta Mendes, Préto-e-bran-
<o.

Segunda Guerra Mundial.
l)mumenmuu de montagem a
Alberto Salva Contel,
w:xll \do com material de cine-
jornais «Fox Movietones. Pré-
Lu -e-branco.

Em Filmagem
Velhas Fazendas Mineiras. Di-
reio de Humberto Mauro.
Préto-e-branco.
A Cabra na Regido Semi-Ari-
da. Direcio de Rucker Vieira.
Préto-e-branco
A Linguagem do Teatro. Di-
regio de Jodo Bethencourt.
Préto-e-branco
Ble e o Rabisco. Dlrcgan de
Flora Castanio Ferreira. Filme
de marionetes em Eastmanco-
lor.

Em Montagem
Marikd. Direcio de Heinz
Forthmann. Eastmancolor.
Fala Brasilia. Direciio de Nel-



Padre José de Anchieta,

diafilme do Instituto Na-

cional de Cinema Edu-
cativo

son Pereira dos Santos. Préto-
e-branco.

Sol no Labirinto.
Fernando Coni Campos.
mancolor.

Direcio de
East-

Em Preparo

0 Mu lagre do Desenvolyimento.
de Alain Jaccoud.
R

Miisica Popular Brasileira (ti-
tulo provisério). Ruy Guerra.
Isei, Nisei, Sansei. Alfredo
Sternheim.

A Casa (titulo provisério). Be.

nedito Astolpho de Mello
Araujo.

Filmes e diafilmes sob o titulo
0 Alfabeto Animado. Doze de-
senhos animados e uma série
de diafilmes, em coves, sobre
o mesmo tema. Bm prepara-
cio.

Filmes Adquiridos

Vida Cientifica: Reacio em um
Animal Simples.

Darwin’s Finches

Anfibios: Ris, Sapos e Sala-
mandras.

Asterides, Cometas e Meteo-

ritos.
Descobrindo a Cor.

Como_ Exploramos o Espaco.
Descobrindo a Perspectiva.

0 Que H Sob o Oceano.

A Era do Dinossauro.
Nascimento e Morte de Mon-
tanhas.

Terremotos e Vuleges.
Cavernas e Géiseres.

Féssels Sio Interessantes.
wistmas Cracker.

Climas da América do Norte.

Origens do Tempo.

A Flor e as Abelhas.

0 Milagre da Eletrd)

Artico Selvagem.

Vida na Mata.

V\da no "Pantano.

Anibios.

Animais Vertebrados.

Sistema Circulatério.

Aparelho Digestivo.

Como as Plantas se Reprodu-

zem,

Sistema Nervoso.

Aparelho Reprodutor.

Corpo Humano: Sistema Ner-

voso.

Teorema de Pitagoras

0 Esqueleto.

Vida Mieroscdpica.

Germinagdes de Sementes.

Decadéncia do Império Roma-

no.

Leis da Conserva

e da Matéria.

Calor: Natwreza da Propaga-
0.

Navegasdes Espanholas e Por-

tuguesa:

O Homem P

Roma Antiga.

0 Clima do Mundo em Que Vi

o da Energia

Histérico.

s Estelares.

Estrdlas o Sistema
Histéria da Chuv
Goriéas Pilittens Cirenlaio:

Vida Aquitica.

0 Corpo Humano.
Disseminagio das Sementes.
Célula: Unidade Estrutural da
Vid
Vulcdes.

Nosso Planeta em Transforma.
clo.

Diafilmes
Prontos:
0 que 6 a Pintura. Em core
Texto de Geraldo Ferra:
Arquitetura. Em cores.
Texto de Geraldo Por)az

prlesslomsm m
Texto de Geraldo F(‘
prxessxomsmo, Fovismo e

Em cores. Texto

de C'u!ns Cavalcanti,
Outras Escolas. Em cores.
tho de Carlos Caval-

Alte pumm\n Texto de Ro-
berto Cardoso de Oliveira.

A Pintura e a Psicandlise.
Em cores. Texto de Car-
los Cavalcanti.

A Pintura Moderna no Bra-
sil. Em cores. Texto de
Carlos Cavaleanti.

0 Trabalho Indigena. Texto
de Maria Luiza Fénélon
Costa Yomne de Freitas
Leite.

A Pintura Impressionista —
Origens. Em cores. Texto
de Carlos Cavalcanti.

Reaciio a0 Impressionismo.
Em cores. Texto de Car-
los Cavalcanti.

O Sangue. Texto de Rubem
Pina Rodrigues.

Padre José de Anchieta.
Texto do Padre José da
Frota Gentil, . J., e Victor

D('fes.x do Ter\ to 0

Regifio Nordeste.
Arthur Bernardes Weiss.
Regido Centro-Oeste. Texto

de A)thm Bernardes
C|4I<51f| ¢do das Plantas.
Texto de Alfredo Peres

Lopes.

]’mtomanns — (2) Classa
Mastigophora ou Flagella-
ta. (3) Suctoria e Ciliata.
(4) Sporozoa.

O Som na Linguagem Hu-
mana. Texto de Roberto
Cardoso de Oliveir:

Compreensao
Texto de Mauricio Rittner.

A Revolugio Francesa. Co-
ordenacao de Fernando

aral.

o

Jinema.

Em Preparo
Inconfidéncia Mineira. Victor
Zappi Capucei.

Em Estudo
chlao Leste. Ex\mnccl Leon-
tsi

. Emanoel Leont-

José Bonifacio
Versdes em portugués
editadas pelo INCE:
Charles Darwin. Produgio
da UNESCO.

Pro-

O Mar. Em cores.
ducio da L'NESCO.



Leanardo Vilar: A Hora o Ver de Augusto Matraga, de
Roberto Santos



O Névo Cinema Brasileiro

Ely Azeredo

Afigura-se fruto de uma visdao néo-
ufanista, a afirmacao, freqgiiente entre
muitos cineastas brasileiros, de que o
jovem cinema assegurou uma posi¢ao
de éxito como fato cultural entre os
produtos de comunicagdes de massa.
Curioso notar que as obras cinemato-
graficas mais afinadas em forma e es-
pirito com a cultura brasileira (Vidas
Sécas, Deus e o Diabo na Terra do Sol)
tiveram uma aceitagiao de publico pe-
quena — principalmente se¢ pesarmos
as pressoes promocionais sobre o publi-
co e a sintonia com preocupagdes poli-
tico-sociais 6bvias do momento —, en-
quanto realizacdes muito sensibilizadas
por influéncias estrangeiras (Os Cafa-
jestes, Noite Vazia, Assalto ao Trem
Pagador) gozaram de estima popular
e se inscreveram entre os éxitos co-
merciais mais significativos do periodo.
Um dos filmes que melhor configura-
ram o dialogo espectador-espeticulo e
que representou o papel de bandeira
de festival na Europa e América, O Pa-
gador de Promessas, era a versio quase
cem por cento fiel (o autor, Dias Go-
mes, também funcionou como adapta-

dor) de um texto que ja conhecia
notavel popularidade nos palcos, che-
gando, inclusive, a gozar de encenagoes
no Exterior. Seria falacioso reivindi-
car para um cinema de pretensio
autoral a mise-en-scéne de Anselmo
Duarte, artesanalmente viva e comuni-
cativa, mas cujos escassos elementos
de criagao nao podem ser defendidos
como tipica manifestagdo cultural bra-
sileira.

Os slogans podem servir as ofensivas
promocionais e publicitarias, mas nao
devem turvar o ato de pensar o cinema
brasileiro e pesar as suas reais oportu-
nidades de ‘desenvolvimento cultural e
industrial. A comercializagdo do filme
brasileiro ¢ exigua no Exterior ¢ peno-
sa do mercado interno. Um dos filmes
brasileiros premiados em mostras in-
ternacionais foi vendido a um pais
latino-americano de bom mercado ci-
nematografico por importancia equi-
valente ao custo de duas cépias. Uma
das produgbes mais apreciadas por
vérias areas da critica brasileira, teve,
em média, durante sua primeira sema-
na de exibigdo em circuito, na Guana-
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bara, doze espectadores por sessdo.
Outra produ¢ao modesta em suas am-
bigdes espetaculares, mas de séria pre-
tensdo critica no terreno social, nao
obteve de renda bruta, no Rio de Ja-
neiro, quantia capaz de cobrir seus
gastos de publicidade relativos ao lan-
camento. Como base de afirmagao fu-
tura, conviria ao N6vo Cinema Brasilei-
ro encarar friamente no espélho das
reacdes de massa, sua figura de Janus:
a face positiva, de procura nos terrenos
da linguagem e da tematica adulta; e
a face negativa, representada pela in-
compatibilidade da maior parte de suas
realizacoes com os apetites e a capa-
cidade de assimilagdo do publico no
campo do espetaculo.

Inegavelmente, porém, os cineastas
mais empenhados de 1962-1966, embora
nao tenham afixado marcos de transito
livre e seguro em seu mercado-base —
o mercado interno — efetuaram uma
guinada histérica. A benevoléncia no
uso do carimbo de “Boa Qualidade”
por parte da Censura continuou a con-
fundir, & sombra da legislagdo prote-
cionista, o melhor e o pior da produgao,
que permanece assombrada por incur-
soes de aventureirismo e amadorismo.
Mas foi definitivamente exorcizado o
complexo de inferioridade do publico
que, antes, deleitava-se em exibir, nas
salas que projetavam filmes estrangei-
ros, sua sofisticagdo de consumidor de
produtos importados. Escrvendo, ha
poucos anos, sobre o tratamento mar-
ginalizante que o cineasta brasileiro
sofria por parte dos patronos ou usua-
rios da cultura no Pafs, Walter Hugo
Khouri (1) frizava que tal desprézo
ndo poderia ser atribuido apenas a
baixa qualidade da producao; lembra-
va a existéncia de “algo mais profundo
(...) radicado no publico e na elite”,
porque o espectador ria de qualquer
situacdo um pouco falsa na produgio
local, mas nao reagia da mesma forma
ante uma situacdo anédloga em filme
estrangeiro. O “sucesso de certos fil-
mes inuteis ¢ de certas comédias car-
navalescas” teria explicagao no fato de
que, nesses casos, o publico nao preci-

forco para ridiculariza-lo:
4 feito no propno filme;
jahaa almosfua de incoeréncia, estu-

0 Névo Cinema Brasileiro

pidez e vulgaridade”. Em resumo,
observava Khouri, “a auséncia de am-
bigdes da obra ndo vai contra o re-
condito complexo”.

Intimeros fatores alteraram a imagem
publica da entidade “‘cinema brasileiro”
nos tultimos quatro anos: a crescente
popularidade da televisdo, atraindo
gratuitamente e sem solicitar o senso
critico do espectador, o monopélio da
chanchada; a mistica do “Cinema No-
vo”, complexa, promocional e polémica,
fascinando camadas intelectualmente
mais desenvolvidas ou agitadas do pu-
blico (especialmente dos jovens) com
a reivindicagao do status de autor para
o diretor de filmes, sob inspiracao da
“Nouvelle Vague” e do Néo-Realismo
Italiano, e com a abordagem de temas
reivindicados pelo reformismo social,
principalmente entre as “esquerdas”;
a lenta e inexoravel elevagio do nivel
téenico dos filmes, consegiiéncia da
maturagao dos elementos que se benefi-
ciaram do aprendizado junto as equipes
cosmopolitas da fase Vera Cruz/Maris-
tela/Multifilmes, buscaram in loco a
experiéncia européia (IDHEC, Centro
Sperimentale di Cinematografia de
Roma, etc.) e sentiram, na producdo
independente, a necessidade de conhe-
cer um pouco de cada setor da produ-
cao; o aperfeicoamento, ainda que
lento e problemético, do quadro de
atéres, beneficiado sobretudo pela evo-
lugdo do teatro brasileiro; as re-
percussoes de mais de trinta prémios
em mostras internacionais; os esforgos
da critica e do cineclubismo na divul-
gacdo do melhor cinema estrangeiro,
classico e moderno, especialmente atra-
vés de festivais e clclos restrospectivos ;
e a propriedade com que o GEICINE
colocou na érbita das preocupacées de
Govérno os problemas de cinema, ori-
ginando inclusive, através do “Plano
de Fomento ao Cinema no Estado da
Guanabara” (2), o essencial da politica
de estimulos da CAIC (Comissdo de
Auxilio a Industria Cinematografica,
orgao do Govérno do Estado da Gua-
nabara).

Se lembrarmos que o movimento
francés conhecido como Nouvelle
Vague nunca se explicou devidamente
aos olhos do publico e de grande parte
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O Novo Cinema Brasileiro

da critica no Brasil, e que, ainda hoje,
¢é citado a propdsito de um ou outro
filme de dificil rotulagem, serda mais
facil avaliar a confusdo reinante nos
festivais e érgaos de critica internacio-
nais a propésito do chamado “Cinema
Novo” brasileiro. Mas ¢é inegavel a im-
portancia atribuida, nos tltimos anos,
via criticos e mostras, ao Novo Cinema
Brasileiro, que se apresenta ao exame
dos estudiosos e festivaliers em um
momento de estagnacio do poder cria-
dor em diversas 4reas de producdo.
Se excetuarmos os movimentos reno-
vadores dos cinemas italiano e francés,
assim como a revelagdo do cinema ja-

ponés ao Ocidente — acontecimentos
de outra ordem de profundidade e
amplitude — veremos que o impacto

brasileiro junto a consideraveis porgoes
da critica estrangeira se rivaliza com
a descoberta dos cinemas da Polonia
e da Tchecoeslovaquia, supera a das
“novas ondas” sueca e argentina, e
ainda a do Free Cinema inglés e da
Escola de Nova York. (Estes dois ulti-
mos mobilizaram entusiasmo  critico
muito limitado e cédo perderam o ale-
gado teor de “novidade™). Nao muitos
filmes brasileiros obtiveram no Exte-
rior uma consagracao generalizada, mas
¢ animador verificar que, mesmo quan-
do recebidos com restrigoes rigorosas,
éles ganharam qualificagdo de “reno-
vadores”, “estimulantes”, “vigorosos”,
etc. Amplia-se a convicgdo de que o
Névo Cinema Brasileiro tem uma gran-
de abertura para o futuro.

SEMENTES

Da reagao as sujeigbes empresariais
do “cinema de grandes estudios”, exem-
plificado pela Vera Cruz, surgiu em
1955 Rio, 40 Graus, de Nelson Pereira
dos Santos, que s6 teria programa
em 1956, apés longa batalha de Censura,
Obra de estréia, ja no primeiro contato
mostrava que o cineasta aprendera
por alto a li¢ao néo- realista de Cesare
Zavattini ¢ hoje s6 resiste a andlise
sob o prisma de nossa pequena histéria
do cinema. Formalmente, atendia mais
a inspiracdo do filme-crénica tipo
Domenica d’Agosto (Domingo de Verao,
1949) — género que permitiu efémera

supervalorizagio de Luciano Emmer —
do que ao “dialogo” zavattiniano com
a realidade. “A caracteristica mais im-
portante, ¢ a mais importante inovagao
do chamado néo-realismo” — dizia
Zavattini — “é haver compreendido
que a necessidade do argumento era
um modo inconsciente de disfargar uma
derrota humana, e que a espécie de
imaginagio que supunha era uma sim-
ples técnica de aplicar féormulas mortas
a fatos sociais vivos”. (NR — Esta
negagdo do ‘‘argumento” como estru-
tura-essencial seria mantida, com
outras ressonancias, a base de todo o
cinema moderno, que propde um cine-
maexpressao contra um cinema-
veiculo). Defendia também Zavattini
a suhclencla da realidade olhada “di-
retamente”: “a tarefa do artista nido
¢ emocionar ou indignar as pessoas
com situacoes metaféricas, e sim fazé-
las refletir (e, se quizerem, emocionar-
se e indignar-se também) ante o que os
oulros fazem, ante o real, exatamente
(3). (NR — Os grifos s@o nos-
s0s). Na década antecessora do “Cine-
ma No6vo”, tivemos mais duas tentati-
vas de aplicagao da poética zavattinia-
na no cinema brasileiro: o melodra-
matico_e primério Agulha no Palheiro,
1953, de Alex Viany, mais préximo do
“carioquismo” da chanchada do que
do carbono néo-realista; e O Grande
Momento, de Roberto Santos, 1958,
que permanece, guardadas as propor-
coes e ressalvadas as deficiéncias de
base, o melhor exemplar brasileiro das
virtudes e limites do “didlogo” teoriza-
do pelo co-autor de Umberto D. Mas
Rio, 40 Graus, por seu valor de ruptura
com as limitagdes do cinema encarcera-
do nos estidios (limitacdo da liberdade
do autor, “glamourizagao” da realida-
de, roteiro rigido, impostacdo do elen-
co profissional estabelecido, etc) e pelo
desafio superior de autenticidade can-
dente alcancado em algumas cenas —
o choque da visdo nua da realidade que
o cinema italiano experimenlou com
Roma, Cidade Aberta (1945) e Paisd
(1946) — exerceu uma mlluencm decisi-
va, sem paralelo possivel, para a eclo-
do do que, em 1962, seria rotulado
“Cinema No6vo”. Infelizmente, os pre-

conceitos do “real exatamente como ¢
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turvariam durante alguns anos o espiri-
to pioneiro de Nelson Pereira dos San-
tos, prendendo-o ao projeto de uma tri-
logia que (sem a realiza¢do de Rio, Zona

O Novo Cinema Brasileiro

Zavattini enquanto — apesar do han-
dicap negativo de certos preconceitos
estéticos de rapido envelhecimento -——
abrn cammhos para o cinema de
Antonioni e Marco Bel-

Sul) s6 teria realizada sua da eta-
pa, Rio, Zona Norte (1957). Os dois
primeiros filmes de Nelson Pereira dos
Santos multiplicaram em um plano de
incultura cinematografica (deficiéncia,
entao, generalizada) os erros do “zavat-
tinismo” visto em seus componentes
mais indesejéaveis : o social-sentimental,
o fragmentarismo, a desconfianga em
relagdo a imagem construida. A aber-
tura para a critica social era nao sé
corajosa como também vitalmente ne-
cessaria a um cinema que vinha enclau-
surando o drama em fic¢des melodra-
maticas, porém, ja em Rio, 40 Graus,
a inspiragao esquerdista se manifestava
(as vézes, verbalmente, nos didlogos),
através de palavras de ordem, de forma
arbitraria, generalizando as virtudes
dos pobres e a vilania da burguesia.
Até nos melhores filmes que a orto-
doxia do movimento admite como cria-
¢oes do “Cinema Néovo” — Vidas Sécas,
Deus e o Diabo na Terra do Sol — a
mensagem falada se intrometeria como
se os realizadores considerassem neces-
sario, acima de seu talento, uma espé-
cie da atestado de ideologia.

Um predecessor esquecido do Névo
Cinema Brasileiro ¢ O Grande Momento
(1958), cronica de costumes em tdérno
de um casamento no contexto popular
do Bras (bairro de Sao Paulo) — pro-
duzido por Nelson Pereira dos Santos,
mas escrito (em colaboragdo com Nor-
berto Nath) e realizado pelo estreante
Roberto Santos. Nenhum maniqueismo
nessa tentativa zavattiniana, banhada
também, em seqiiéncias de suspensiao
do racional (a embriagués da festa
nupcial) por influéncias satiricas de
René Clair e da comédia primitiva
americana. A adesao de Roberto San-
tos a autenticidade de atitudes de seus
protagonistas nio lhe inibiu a critica.
Evidentemente, Roberto Santos assimi-
lou Zavattini muito através da genero-
sidade de De Sica: os élans du coeur
falam mais do que o calculo, mas a
pobreza nao isenta os personagens de
atitudes menores. Como pontificou

locchlo. ‘A camera, em verdade, tem
tudo 2 sua frente; vé as coisas e nao
o conceito das coisas”

Ao lado e além da influéncia-matriz
zavattiniana, O Grande Momento tem
instantes de férga cinematografica que
credenciavam Robertos Santos a aven-
tura do N6vo Cinema Brasileiro. Por
exemplo: o cérco do devedor no parque
de diversdes, com sua comunicabilida-
de sensorial dos planos longos, da ce-
nografia realista, da musica circense.
Outro homem-equipe dessa fase, Walter
Hugo Khouri, realizaria, também em
1958, com Estranho Encontro, a mais
expressiva e inquietante premonigao
de um cinema moderno por nascer em
nosso Pais. Dificuldades de produgido
que impediam o desenvolvimento de
certas idéias do roteiro, a inadequagao
de quase todo o elenco a um cinema
introspectivo, choques de concepgio e
estilo por conflitos de influéncia (Berg-
man, néo-expressionismo americano)
deixaram Estranho Encontro em frus-
tagdo parcial, mas Khouri avangou ni-
tidamente alguns passos na area da
observagao intimista-existencial hoje re-
presentada com maior destaque por
obras de Louis Malle (Feu Follet/Trin-
ta Anos Esta Noite,/1963) e Antonio-

(La Notte/A Noite/1961). Formal-
mente, alguns excessos ornamentais ex-
pressionistas vinculam sua realizacao a
um cinema superado, mas o uso de
tempos mortos (4) (rf. Fellini, Berg-
man), a expressiva vinculagao psico-
légica aos cendrios, o tratamento geral-
mente depurado dos personagens (em-
bora deficientes e falando péssimos
didlogos), estabeleciam uma ponte
para o futuro. Diziamos a propdsiio
de Na Garganta do Diabo (1960): “Em
Khouri, a atmosfera, os cenarios nela
impregnados, e a construgao dos per-
sonagens sao os elementos primordiais.
A agao vem depois e a tendéncia natu-
ral do cineasta ¢ minimiza-la”. Ao
admitir, em A Ilha (1962), uma inflagao
do elemento-histéria ¢ a dilui¢do dos
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personagens pelo excesso de figuras
em tela, Khouri conheceria sua primei-
ra grande frustracao. Voltando a con-
centragdo e a depuragao em Noite Va-
zia (1964), o autor chegaria a um apice
de organicidade e poder de comuni-
€agao.

RUPTURA

Em 1960/62, intimeros fatores se
conjugavam pressionando por uma
ruptura com os conformismos do pas-
sado; sentia-se um clima de otimismo,
um suspense criativo. Jovens egressos
dos cineclubes, das polémicas que le-
varam os reclamos do cinema nacional
as paginas das publicacdes culturais e
suplementos literdrios, formados nos
cursos do IDHEC (Institut des Hautes
Etudes Cinématographiques, Paris) e
Centro Sperimentale di Cinematogra-
fia (Roma), origindrios da critica ou
dos cineclubes, experimentados na as-
sisténcia de diregao (tanto dos filmes
“artesanais” cariocas, como da produ-
¢do em série dos chamados “grandes
estudios” paulistas), foravam de varias
maneiras as portas da criacao cinema-
tografica. Os preconceitos de alguns
“cinemanovistas” contra a critica po-
dem ser facilmente desautorizados pela
consulta ao gigantesco dossier de im-
prensa que veiculou e debateu as in-
quietacoes e as reivindicagoes dos jo-
vens cineastas. Em nenhum outro pais
(pois na Franca a Nouvelle Vague teve
seu grande patrocinio nas revistas es-
pecializadas e semandrios) a imprensa
diaria dedicou tanto espago a fase pré-
natal de um movimento cinematogra-
fico.

Outra idéia insustentavel é a que vé
no éxito dos novos diretores mais en-
penhados a liquidacao da chanchada:
(5). Também seria fruto de wishful
thinking apontar um esgotamento da
chanchada como género de espetéculo,
pois a inércia cultural das massas que
ela parasitava persiste. O sub-género
praticamente desapareceu porque: (a)
a televisao oferecia — até pelo sedenta-
rismo e informalismo possibilitados por
seu tipo de recepgao — condigdes ideais
para veiculd-lo; (b) a alta nos pregos
dos ingressos retirou o publico da con-

di¢do de absoluto descompromisso em
relagdo ao nivel espectacular do filme.
O névo veiculo passou a apresentar,
gratuitamente, 0 mesmo tipo de comi-
cidade simpléria e de numeros de
canto e danca sem inventiva, oferecen-
do inclusive maior variedade de elenco
(igualmente recrutado no radio e no
teatro-revista). Alias, a foérca sempre
crescente da televisdo impoe aos ci-
neastas brasileiros um desafio ao qual o
nivel de produgdo de seus filmes, em
geral, ainda nao respondeu lucida-
mente.

Langado um grande numero de se-
mentes positivas, a colheita desejada
nao poderia falhar ~— a ndo ser que a
hora histérica nao fosse propicia, como
nao o era na segunda metade da déca-
da de cinquenta, quando, frustrados os
sonhos “hollywoodianos” do zénite in-
dustrial Vera Cruz-Maristela-Multifil-
mes, cineastas possuidores de qualida-
des para a realizacao de filmes procura-
ram um certo grau de independéncia
em relagao as térmulas do comércio
cinematografico, sem perderem de vista
os objetivos de entretenimento do ci-
nema-espetaculo. Podem ser lembradas
aqui personalidades muito diversas,
como Oswaldo Sampaio (A Estrada/
1956), Galilleu Garcia (Cara de Fogo/
1958), Rubem Biafora (Ravina/1958),
Walter George Durst/Cassiano Gabus
Mendes (O Sobrado/1956), mais uma
vez Durst (assinando sozinho a direcao
de Paixao de Gaucho/1958), Carlos
Alberto de Souza Barros/Cesar Memolo
(Osso, Amor e Papagaios/1958), além
dos ja citados Walter Hugo Khouri
(cujo primeiro filme foi produzido,
com interrupg¢des, de 1951 a 1953: O
Gigante de Pedra) e Roberto Santos
(em aprendizado de cinema, em funcoes
varias, desde 1951). Um paralelo breve
com o cinema francés: a Nouvelle
Vague s6 eclodiu em 1957/1959, embora
Alexandre Astruc tenha feito seu pri-
meiro impacto em 1951 (Le Rideau
Cramoisi), Jean-Pierre Melville a partir
de 1945/1947 produzia “fora dos mé-
todos tradicionais” (6), Agnes Varda
impressionou a critica a partir de
1954/1955 (La Pointe Courte), Alain
Resnais comegou a impor um estilo
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em 1956 (Nuit et Brouillard, Toute la
Mémoire du Monde), Louis Malle ex-
perimentou pela primeira vez a longa-
metragem em 1955 (co-realizador de
Le Monde du Silence, com Cousteau),
Roger Vadim se langou em 1956 (Et
Dieu Créa la Femme). “E inegavel que
a maior parte dos cineastas que es-
trearam a partir de 1945 (NR-René
Clément, Georges Rouquier, André
Michel, por exemplo), viam no cine-
ma algo mais do que uma profissdo:
um meio de expressio de possibilida-
des multiplas. Ambicionavam (..
colocar em seus filmes um universo
pessoal (...)", disse Jacques Siclier.
(7). Mas nao era chegado o momento.
No Brasil, fracassadas as férmulas
de “grande estudio” e da meia-conces-
sdo, transferida a chanchada para a
TV, ndo havendo exigéncias sindicais de
equipe minima e similares, a pressao
intelectual pré-realizacdo de filmes de
ousadia tematica ¢ modernidade for-
mal acabaria por fascinar alguns pro-
dutores estabelecidos e por lancar ele-
mentos nao-estabelecidos na profissao.
As bases de producao seriam muito
modestas, quase cooperativas, como em
Os Cafajestes (1962), do estreante Ruy
Guerra, produzido por um ator ainda
obscuro, Jece Valaddo — filme que re-
fletia sobretudo a influéncia francesa
(além de Antonioni) s6bre o cineasta
formado pelo IDHEC; ou seriam am-
biciosas, como no caso de O Pagador
de Promessas, produzido por Oswaldo
ini, egresso da chanchada. Com
suas virtudes e acertos, O Pagador de
Promessas demonstrava o grande nu-
mero de ingredientes dispares que, na
“hora da soma”, produziriam o auspi-
cioso e desconcertante Novo Cinema
Brasileiro — ou o “Cinema Névo”,
como querem, promocional e tribal-
mente, os que prefeririam, na “soma”,
eliminar parcelas pouco sintonizadas
com sua posicao politica ou com seus
humores estéticos. “Nao ¢ por acaso’
— lembrou Alex Viany (8) — que O
Pagador de Promessas reune um diretor
paulista, ex-gala da Atlantida e da Vera
Cruz, com um escritor baiano, tarim-
bado em radioteatro, e um ator pau-
lista do TBC” (NR — Leonardo Vilar,

0 Novo Cinema Brasileiro

de atuagdo decisiva para o éxito do
filme, no papel-titulo, que, a rigor, su-
portava téda a estrutura um pouco ar-
tificial e mensageira da pega de Dias
Gomes). O carater forcosamente hete-
rogéneo do Né6évo Cinema Brasileiro,
sobreviria de produtos como o filme
de Anselmo Duarte, reflexo da “expe-
riéncia coletiva de muita gente, em
muitos anos de erros” (9), e da audécia
experimental dos recém-chegados (im-
portante lembrar ao lado de Ruy Guer-
ra, seu co-argumentista Miguel Torres,
desaparecido em um acidente pouco
depois) formados sob as mais diversas
influéncias estrangeiras — o Paulo
Cesar Saraceni de Porto das Caixas/
1963 (decepcionando apés o promissor
Arraial do Cabo/1960, realizado com
o fotégrafo Mario Carneiro), o Leon
Hirszman do curto (10) A Pedreira/
1960 (correto exercicio de inspiragao
formal eisensteiniana), o Joaquim Pe-
dro de Andrade de Couro de Gato/
1960 e Garrincha, Alegria do Povo/
1962 (renéclairiano no curta-metragem,
procurando em seguida aclimatar o ci-
néma-vérité no que resultou em expres-
siva e desigual cine-reportagem), o
Roberto Farias de Assalto ao Trem Pa-
gador/1962 (povoando de personagens
e situagoes muito brasileiros um filme
de figurino-base americano), e, sobre-
tudo, o Glauber Rocha de Deus e o
Diabo na Terra do Sol (1964), artista
maior que ainda nao se anunciava no
demagégico e cadtico Barravento, de
1961. .

A partir de Vidas Sécas (1963) —
obra de serena seguranga formal, cujo
impacto humanista pode ser compara-
do ao de The Southerner (Amor a Ter-
ra/1945), de Jean Renoir, — e, princi-
palmente, ao surgir com Deus e o Diabo
na Terra do Sol um cinema de stmula
cultural, mas também de invengio e
revolucdao em seus sentidos mais am-
plos e liberatérios, a produgao brasi-
leira ganha um zeto de dificil ultrapas-
sagem pelos seus cultores. Noite Vazia,
mais do que abertura de novos hori-
zontes, ¢ obra de consolidagdo e depu-
racio do cinema de Walter Hugo
Khouri. Levando ao méximo o dificil
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binémio introspec¢ao-comunicabilidade
ao transmitir um drama de alienagéo,
o cineasta reafirmava a importancia
¢ a legitimidade de sua visao universal
dentro do panorama brasileiro. Como
Khouri, outro precursor do Novo Ci-
nema Brasileiro, Roberto Santos, se
beneficiaria da decolagem do cinema
brasileiro em meios técnicos, em tarim-
ba de equipe, ¢ até em elenco, a fim
de dotar de impacto formal e interiori-
dade sua versao de A Hora e Vez de
Augusto Matraga, de Guimaraes Rosa.
Nao nos estendemos sobre éste filme
e nos limitamos a registrar as auspicio-
sas estréias de Luiz Sérgio Person, com
Sao Paulo Sociedade Anénima (1965)
e Walter Lima Junior com Menino de
Engenho (1966), por falta do distancia-
mento necessario a avaliagdo das pos-
sibilidades désses talentosos realiza-
dores.
LIMITACOES

As principais limitagdes ao desenvol-
vimento do Névo Cinema Brasileiro
resultam principalmente da posigao dos
que se sub-agrupam, com uma série
de atitudes tribais, sob o rétulo arbi-
trario e discriminatério de “Cinema

a) Insistem na tecla da incompatibi-
lidade ou penosa co-existéncia do cha-
mado “cinema de autor”, independente
e socialmente responsavel, com os re-
quisitos da estrutura industrial. (Ha
mais de duas décadas, pondo em térmos
limpidos uma idéia origindria do silen-
cioso, disse Luigi Chia:ini “0 filme
¢ uma arte, o cinema ¢ uma industria”
(11), Agindo em conseqiiéncia, conhe-
ceram a plena realizacdo e planetari-
zagao cineastas como Chaplin, Lang,
Fellini, Kazan, Visconti, Kurosawa,
Godard...).

b) A fobia frente a colaboragdo es-
trangeira, atualmente, por razoes de
interésse imediato, um equivoco em
eclipse parcial. (Essa tendéncia chega
a negar o valor da colaboracdo multi-
nacional no quadro europeu);

¢) O médo do cinema-entretenimento,
quando a experiéncia de todos os cen-
tros de produgdo — inclusive da URSS
e outros paises da é4rea de influéncia

soviética — indica que nenhuma indu:
tria cinematografica sobrevive exclusi-
vamente numa dieta de filmes amargos,
“sociais” ou confessionais ;

d) O tropismo pelo pensamento mo-
nolitico, de coloragio ideolégica inva-
riavel, que pode ser responsabilizado,
por exemplo, pela insisténcia e pela
colocagéo monocérdia do tema do “mis-
ticismo”, responsdvel por alguns dos
mais lamentaveis insucessos de bilhe-
teria.

O BLOQUEIO CULTURAL

O ser ante 0 mundo e nao o ser ante
a visao particular do mundo que deter-
minados setéres ideolégicos alimentam.
Por colocar-se assim, em seus persona-
gens e suas imagens, Walter Hugo
Khouri se viu hostilizado desde o inicio
de sua obra entre os muros de um
guéto de vagos preconceitos, acusado
de insulamento e alienacdo. Defenden-
do Noite Vazia, tivemos oportunidade
de lembrar Jean Leirens (12): “... na
maior parte das pessoas, a negagao ou
a afirmacao dos valores espirituais age,
em realidade, a um nivel de profundi-
dade, de intimidade pessoal, que é fre-
qlientemente independente das opgdes
inerentes a vida social. Esta exige res-
postas precisas, enquanto a duvida e a
contradigdo se estendem ao mais pro-
fundo de nosso ser. Podemos até dizer
que a concep¢do que temos do amor,
da beleza, etc, nos engaja muito mais
profundamente, sdo infinitamente mais
esclarecedoras quanto a verdade funda-
mental de nossas opgoes do que tudo
o que desagua no dominio sempre fl4-
cido e elastico das oplmues, profissdes
de fé, atitudes sociais, etc”. Também
sem respostas precisas, banhado de du-
vidas, extrovertendo contradigées, mos-
trou-se Luiz Sérgio Person em Sao
Paulo Sociedade Anénima. Entre outros
pontos de encontro com Khouri, o es-
querdista Person, comovedoramente
fiel a si mesmo até nas hesitacoes e nos
momentos de hermetismo de seu filme,
tinha a virtude de sugerir, no pouco que
informa dos personagens (como Khouri
em Estranho Encontro, Noite Vazia)
“uma grande massa de tumulto exis-
tencial, desencontros emocionais e
alienagéo social — a tragica indefinigao
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dos que ndo optam nunca” (13). No
entanto, como pode verificar quem se
dé ao trabalho de examinar o dossier
de imprensa de Sdo Paulo Sociedade
Anénima, os rarissimos pontos de cri-
tica soclal engagée déste filme foram
colocados sob uma lente de aumento,
a fim de que Person pudesse ser catalo-
gado, ja no bergo, entre os “cinemano-
vistas” que minimizam o conflito tragi-
co entre 0 ser ¢ 0 mundo total.

“0 filme ¢ uma arte, o cinema ¢ uma
industria”. Chiarini dcmonatrou que,
separar nitidamente a arte ¢ a indus-
tria significa defender as razées de uma
e os direitos da outra. “A razao artis-
tica tende a diferenciar um filme do
outro, a industrial tende ao oposto,
isto ¢, a uniformizé-los” (14). No “Ci-
nema Névo”, a politica, responséavel
pelo complexo anti-industria, tem, pa-
radoxalmente, contribuido para unifor-
mizar o espirito dos filmes, ¢ a atuar
como instrumento insidioso de aliena-
¢do, sobrepondo o “engajamento” do
autor as razoes dos personagens e as
ressonincias mais vastas dos temas.
Ao fugir ao “fantasma” do cinema-
indudstria e aos voos da “excessiva”
liberdade autoral, o “cinemanovista”
busca reftigio no receituario de certe-
zas oferecido pelo marxismo através
de seus intérpretes menos categoriza-
dos da frente interna.

Expondo aos razoes do intelectual e
do democrata contra “o blogueio cultu-
ral” (15), escreve Adonias Filho que,
“ao inundar (...) de liberdade a no-
velistica e a dramaturgia, convertendo-
as em eleméntos de fumnnlag:\o junto
a receptividade”, a imaginacdo “ja
demonstra que, como parte da funcao
mental, ndao permite a sujei¢ao ao to-
talitarismo ideolégico. Resiste e, resis-
tindo, demonstra pela resisténcia sua
vinculagdo no processo revolucionario.
O estado de guerra entre a inteligéncia
e a ideologia, talvez encontre na imagi-
nagdo a arma mais poderosa — dentre
os componentes psicolégicos intelec-
tuais — com que a arte acaba por
derrotar a ditadura”. No mesmo capi-
tulo em que enfatiza a dddiva da tecno-
logia e dos processos industriais do ci-
nema na luta contra os obscurantismos,
acrescenta Adonias: “Alargando a in-

O Novo Cinema Brasileiro

telectualizagdo na receptividade e, dés-
se modo, ampliando os contatos entre
ela e o intelectual, o cinema — que se
converte em novo impulso democratico
precisamente porque hipertrofia o en-
contro da arte com a receptividade —
revaloriza a imaginagdo criadora. E a
revaloriza porque, uma consegiiéncia
da tecnologia e da organizagao indus-
trial, exige a imaginacéo ficcional como
matéria-prima indispensavel. (...) O
que importa considerar-se, nas relagoes
da arte com a tecnologia (...) é que,
pela primeira vez, uma industria de
enorme penetragao coletiva depende da
imaginagﬁo criadora”. E acrescenta:
“O bloqueio cultural, atmgmdo a ima-
ginagdo que move o cinema — o cine-
ma que visualiza a imaginacao para a
receptividade —, corrompe a matéria-
prima como se agua fésse colocada no
petréleo. E a imaginagao em sua liber-
dade criadora como exige sua operagao
psicolégica, definitivamente acima da
ideologia imposta pelo bloqueio cultu-
ral, que, caracterizando o cinema como
arte, assegura o encontro com a recep-
tividade”. O grande esférgo do intelec-
tual, do inovador, “quase um estado de
guerra em busca de reconhecimento, é
pela receptividade”. Mas a receptivida-
de aduzimos com o 6bvio — ndo
pode ser delimitada, planificada, pelo
intelectual ou artista. Os que assim
procederem, ja estdao conspurcando o
instrumento capital para encontra-la —
a liberdade.

No panorama sem fronteiras do Novo
Cinema, o “cinemanovismo” — carr
gando na pratica e na apressada teo-
rizagio os germes de sua prépria de-
terioracdo — opera, em parte, como
arma de um bloqueio cultural. O ino-
vador que pretende circunscrever seus
objetivos e manietar a critica de seus
métodos e metas é um personagem em
contradi¢do. Superar esta contradi¢do
e caminhar para a receptividade de uma
cultura nacional incipiente e logicamen-
te sob influxo da cultura em suas cons-
tantes universais, ¢ o caminho para
que o0 “cinemanovismo” se realize como
inovagao ¢ corresponda & cxpectativa
daqueles observadores estrangeiros que
nao pretendem investir seu prestigio
em uma efémera moda de festival.
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Notas

1 Walter Hugo Khouri,
artigo para Cinema Brasiliano,
publicacio paralela & retros-
pectiva do cinema brasileiro
realizada junto & Resenha do
Cinema Latino-Americano, San-
ta Margherita-Ligure; Silva
Editore, Itilia.

(2) Revista do Geicine, n° 1,
1961.

(8) Cesare Zavattini, Revista
del Cinema Italiano, It., dezem-
bro, 1952.

(4) A propésito de Noite Va-
zia, lembramos que o emprégo
dos tempos mortos «é o cor-
respondente do suspense nos
filmes de angistia existencials
e <pode ser visto como uma
constante do cinema moderno,
atuando como fator de dois
efeitos s6 aparentemente con-
tradit a sintonia_com a
tensdo do espectador, da qual

vesulta o fenémeno projecio-
identificaciio que nenhum filme
pode dispensar por inteiro sem
riscos de inocuidad
tanciagio, que deve conduzir a
reflexdo e & oportunidade de
auto-anilise>. Jornal do Brasil,
1-4-1965

(5) Note-se que tanto o pro-
dutor de O Pagador de Promes-
sas, Oswaldo Massaini, como o
de Assalto ao Trem Pagador,
Herbert Richers, patrocinado-
ves de chanchadzs, j4 estavam
desiludidos com a rentabilidade
do género.

(6) Jacques Siclier, Nouvelle

ague?, Editions du Cerf,
ris, 1961.
(7) Ibidem.

(8) Alex Viany, reportagem
Cinema Novo, Ano 1, revista
Senhor, 1962.

(9) Thidem.

(10) Um dos filmes curtos
que integraram Cinco Vézes
Favela, produgio do Centro Po-
pular de Cultura, 1962.

(11) Luigi Chiarini, Cinque
Capitoli Sul Film, Edizione
Italiane, 1941.

(12) Jean Leirens, Le Ciné-
ma et la Crise de Notre Temps,
Editions du Cerf, Paris. Cit.
Jornal do Brasil, 2-4-65.

(13) Ely Azeredo, Sdo Paulo
Sociedade Andnima, Jornal do

(14) Luigi Chiarini, Cinque
Capitoli Sul Film, Edizione Ita-
liane, 1941.

(15) Adonias Filho, O Blo-
queio Cultural, Livraria Mar-
tins Editora, 1964.



A atriz Barbara Laage, premiada na Mostra Internacional de

Veneza com A Respeitosa, de Pagliero, é a principal intérprete

de O Corpo Ardente, de Walter Hugo Khouri, autor e produtor
de Noite Vazia



O Ator e o Realismo do Cinema

Luis Carlos Maciel y

Desde que Pudovkin, no seu trabalho
classico sobre O Ator no Cinema, exa-
minou o problema da interpretagao ci-
nematografica a partir de uma com-
paracao com a arte que ¢ sua anteces-
sora direta, a interpretacdo teatral,
todas as tentativas de definicao do
ator especificamente cinematografico
apoiam-se sobre suas diferencas do ator
de teatro. A maior parte da conversa
fiada sobre o assunto também emprega
o mesmo método. As diferencas ser-
vem para uma hierarquia, cujos tépo
e base dependem do lado da brasa do
expositor, principalmente se éste for
um ator. Cada um puxa a sardinha
para a sua. Os de teatro, muitas vézes,
desprezam os de cinema que nao sao,
segundo éles, atores a rigor, mas meros
bonecos nas maos dos diretores. Os
de cinema pintam seus colegas do palco
como caricaturas exageradas da diva
ao velho estilo, cujas principais carac-
teristicas seriam as vozes demasiado
altas e os gestos demasiado largos. A
verdade, porém, freqiientemente ar-
redia a4 vaidade humana, é que os ver-
dadeiros atores, ao contrario désses

ingénuos polemistas, honram tdo bem
o teatro quanto o cinema, encarando-
os como dois meios de expressao nos
quais sua capacidade criadora pode
ser igualmente exercida, desde que
observadas as necessarias diferencas
de procedimento.

Um bom ator de teatro hd de ser
invariavelmente um bom ator de cine-
ma e vice-versa. Os talentos e qualida-
des exigidos, num e noutro caso, sao
praticamente os mesmos. Em ambos,
¢ necessaria a capacidade decisiva de
projetar para o espectador, com a
maior riqueza e complexidade possi-
veis, um personagem imaginario, usan-
do-se a voz e o corpo, isto ¢, traduzin-
do-se fisica e concretamente seu com-
portamento. Quem o conseguir num
meio de expressdo, em principio tam-
bém o conseguira no outro. Os atores
de teatro, quando cedem a polémica,
afirmam que existem muitos truques
capazes de falsificar uma interpretagao
no cinema. Mas também os ha no tea-
tro e as falsificagoes s6 iludirdo os dis-
traidos. De sua parte, os atores de
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cinema ridicularizam os exagéros dos
de teatro. Esses exagéros, contudo, sé
existem nos maus. Como a arte da in-
terpretagdo ndo esta livre do truque,
da falsificagdo, do ludibrio e da in-
competéncia mistificadora, o cinema é
sempre um {este para o talento de um
ator de teatro, da mesma maneira que
o teatro é sempre um teste para o ta-
lento de um ator de cinema. Os bons
passardo facilmente. Os possiveis fra-
cassos hdo de revelar uma deficiéncia
criadora ou desmascarar uma depen-
déncia aos truques.

Esta, pelo menos, é a regra. Pode
acontecer, por excecdo, que um bom
ator, acostumado com teatro ou cine-
ma, falhe no outro meio, por simples
falta de adaptacio de ordem técnica —
em geral, facilmente superavel e que,
em condi¢bes normais, é uma tarefa de
rotina para qualquer diretor compe-
tente e cuidadoso. As diferencas entre
o trabalho de interpretacdo, de teatro
para o cinema, nada tem a ver com
capacidade criadora, talento ou energia
artistica e tudo com éste capitulo me-
nor da estética — a técnica, em seu
sentido mais exterior. Aqui, as dife-
rengas sao realmente marcantes.

O primeiro elemento importante, tra-
dicionalmente invocado pelos teéricos.
para caracterizar o ator de cinema, é
o chamado realismo da tela. A palavra
deve ser tomada em sentido muito es-
trito. Realismo pode significar um es-
tilo, o estilo congénito da literatura
burguésa, descobridor do cotidiano e
do homem comum, como o tratam
muitos manuais de literatura. Pode,
ainda, expressar um comportamento
artistico diante do real, o mais objetivo
e critico, capaz de ser colocado com a
pedra angular de uma estética, como
o fazem os melhores estetas marxistas.
Mas o realismo que descobriram na es-
séncia da arte cinematografica nao ¢é
nenhuma dessas coisas: ¢, simplesmen-
te, a possibilidade nova, a respeito do
teatro, de mudar constantemente o pon-
to-de-vista do espectador e de transpor-
ta-lo, com um corte na fita, a tantas
locagdes e cenérios ou tantos angulos
de atores e objetos forem desejados. E
sinénimo, em sume, de impressdo de
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realidade, reforcada pelas caracteristi-
cas do poderoso efeito hipnético do es-
petaculo cinematografico: a tela bri-
lhante, isolada, enorme, absoluta, num
mar de treva, e o som, amplificado nos
alto falantes, dominador... O especta-
dor entrega-se facilmente a tais apélos
e o0 que sempre pareceu tao dificil aos
teéricos do teatro e constitui para éles
a meta suprema, final, da arte do palco
— isto ¢, a identificacdo emocional com
a realidade criada pelo espetaculo, a
integragdo empdtica, a perda de si pré-
prio no mundo imaginario dos persona-
gens, a catarsis — é rapida e facilmente
obtido por fitas de segunda e terceira
categoria, cuja vagabundagem ndo as
impede de sacudir, com riso e chéro,
centenas de milhares de pessoas. Tudo
gragas ao tal realismo, ndo critico, mas
hipnético, ilusionista, que é a arma
mais poderosa e perigosa do cinema.

A'impressio da realidade deve ser,
portanto, em principio, corroborada
pelo trabalho do ator cinematogréfico.
Assim pensaram os pensadores clas-
sicos mais importantes do cinema e
éste continua a ser o pensamento do-
minante. A primeira e mais importan-
te conclusdo de Pudovkin, em seu livro
de 1933, ¢ de que a escola de Stanisla-
vsky é a mais préxima do ator cinema-
tigrafico. Pudovkin assistiu comegar a
desenvolver-se, paralelamente ao cine-
ma, o intenso experimentalismo teatral
das primeiras décadas do século, que
afastava o espetdculo e, evidentemen-
te, com éle o ator da impressio da
realidade e do realismo em todos os
seus sentidos. Um dos expoentes désse
experimentalismo, Meyerhold, era seu
compatriota. Pudovkin conhecia am-
plamente seu trabalho. Mas se a avant-
garde do teatro ja ensaiava resgata-lo
da ilusao da realidade — resgate que
s6 seria efetivado maduramente por
Bracht —, a avant-garde cinematografi-
ca sentia que o grande trunfo de sua
arte era justamente a ilusao da realida-
de. O cinema expressionista, por isso,
nasceu com seus dias contados. E Pu-
dovkin, ao recomendar o método de
Stanislavsky aos atores de cinema, sa-
bia o que estava dizendo.
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Stanislavsky, o célebre ator e diretor
teatral russo, teve a gléria de descobrir

e codificar, num sistema simples e efi-
caz, as lexs fundamentais do processo
psuolog]co da representagdo — désse
fenémeno humano, no qual uma pes-
soa vive, de alguma forma, a vida de
um per: i indrio — o
pesquisava o estilo de representagdo
mais adequado para as pegas de seu
compatriota Anton Tchekov. O realis-
mo psicolégico de Tchekov chamou a
atengdo de Stanislavsky para o interior
dos personagens e, em conseqiiéncia,
para o interior dos atéres. Com a des-
coberta da possibilidade de identifica-
¢ao déste com aquele, abriram-se as
portas para um névo reino. O trabalho
interior, o emprégo de experiéncias pes-
soais, vividas, similares as dos perso-
nagens, para uma identificagdo psico-
légica entre ator e personagem, levou
os atores da escola Stanislavky a re-
presentar com uma naturalidade, uma
impressio de realidade, um realismo
— se vale a pena insistir na palavra —
que platéia alguma havia jamais assisti-
do. O ator de Stanislavsky nao finge,
nao “representa”. Vive.

Este método foi elaborado sobre as
tabuas de um palco e, na verdade, é
o mais influente — na realidade, o tni-
co, como método de preparagio de
atores — do teatro moderno. O estilo
realista psicologico que Stanislavsky
procurava (e encontrou) para Tchekov
nao ¢, por certo, nenhuma lei divina, a
ser cegamente seguida pelo diretor mo-
derno. Mas, para o ator, o adestramen-
to nas técnicas legadas pelo grande
homem de teatro permanece quase in-
dispensavel. Ora, pois bem. Ainda hoje
util no teatro, o método de Stanis-
lavsky, aclamado por Pudovkin como a
escola de interpretagao par excellence
no cinema, ¢ ainda mais util néste ulti-
mo, porque feito praticamente sob me-
dida para satisfazer as exigéncias de
impressao de realidade, do realismo
ilusionista da sétima arte, tal como a
conhecem e concebem 99% dos espec-
tadores e uma percentagem apenas um
pouco menor de realizadores. Dentro
do realismo, que é a regra geral na
tela, a preparagdo dos atéres deve obe-

decer os principios que Stanislavsky
estabeleceu para o palco moderno com
as devidas diferencas de ordem técnica.
A estas, o diretor deve estar atento.

A primeira delas é exemplificada pelo
close-up. O nascimento de um estilo ci-
nematografico de interpretagéo deve ter
acontecido no momento em que foi
filmado o primeiro close-up. Para o
ator, a primeira conseqiiéncia da mobi-
lidade da camara ¢ sua voracidade pelo
detalhe. A camara ¢ incontentavel.
Ela prescruta o ator. Examina-o de
todos os angulos. E, se ha alguma
falha, ela a amplia em dimensoes gi-
gantescas, pode exibi-la enchendo cada
metro quadrado da tela. O close é o
exemplo mais nitido dessa séde de mi-
nicia. Mostra a medida em que deseja
ser satisfeita. O rosto do ator deve
refletir, em cada musculo, a emogido
adequada, isolado e ampliado pelas len-
tes da camara — um rosto exposto de
uma forma que o teatro jamais podera
expor. Nio existem fugas ou defesas
contra o close. Ele consagra a exigén-
cia realista com uma intransigéncica
feroz.

Mais do que no teatro, portanto, o
ator necessita do preparo de Stanisla-
vsky para enfrentar a cimara. Mais
do que no teatro, em outras palavras,
o ator necessita de Stanislavsky para
nao falhar no detalhe, na sutileza di-
ficil, mas reveladora, que a camara
busca continuamente no seu corpo e
no seu comportamento. As novas pos-
sibilidades técnicas do cinema impli-
cam, para o ator, na necessidade de
uma disciplina especial na composi¢ao
do personagem. Normalmente, o em-
prégo do método de Stanislavsky, mes-
mo no teatro, deve conduzir a corregao
nos detalhes, e por exemplo, & com-
pleta e adequada expressao facial, em
cada unidade dramatica do espetéculo,
mesmo que essa expressdo nao seja
visivel aos espectadores das ultimas
filas ou que ela seja perdida, escondida
pela maquilagem teatral. Se o ator es-
tiver integrado no personagem e na
situagdo, cada reagao, cada resposta a
qualquer estimulo de ordem emocio-
nal ou sensorial, deverd ser natural-
mente espontanea e certa. A diferenga,
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contudo, resiste: a camera nao des-
culpa as pequenas falhas. O cuidado
com o detalhe deve ser, por isso, nor-
malmente, mais agudo. Além da absor-
¢do bésica do personagem, o intérprete
nao deve perdé-la em um olhar ina-
dequado, em um gesto inadvertido que,
no palco, passariam talvez despercebi-
dos. O método de Stanislavsky, usado
com rigor, é, sem duvida nenhuma, o
mais apropriado para éste tipo de tra-
balho

No entanto, metade da eficacia do
método de Stanislavsky repousa sobre
uma dindmica fundamental da arte de
representar que € dificilima de obter
no regime de trabalho das filmagens:
o envolvimento emocional do ator com
a situag@o e os outros personagens —
sua entrega a primeira e sua interagdo
continua com os ultimos. A possibili-
dade de consegui-los reside, prmcxpal-
mente, na continuidade de agao que é
preservada largamente no teatro, e
rompida, no cinema, pela filmagem de
planos mais ou menos curtos. Durante
estas, dificilmente o ator tem tempo su-
ficiente para um envolvimento progres-
sivo na ac¢@o. A voz do diretor para o
corte da camera corta também a emo-
¢do que comega a surgir-lhe num né
dramatico da trama. A realidade ima-
ginaria que éle precisa criar para res-
ponder aos estimulos de ordem sen-
sorial e emotiva, com a espontaneidade
necessaria, nao chega a ser estabeleci-
da durante o trabalho essencialmente
descontinuo da filmagem. E funda-
mental, na arte do ator, a troca de es-
timulos com os seus companheiros de
elenco: interpretar é dar e receber
continuamente, ser modificado pelos
dados recebidos e modificar com novos
dados. O uso de objetivos — para
empregar o térmo de Stanislavsky — o
ato de exercer as vontades dos persona-
gens — mola de toda a agao — além
de concreto e especifico, deve envolver
os outros personagens. Cada agdo in-
dividual esta sempre diretamente re-
ferida a outras. Muitas vézes, porém,
a filmagem de um plano curto exige
que o ator responda, subitamente, a
uma pergunta que nao escutou ou
questione um interlocutor ausente. E
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isso ndo ¢ tudo: a auséncia de estimulos
silenciosos ¢, até, mais freqiiente. Nao
ha, portanto, como regra geral do tra-
balho cinematografico, o give-and-take
necessario ao realismo exigido.

Existe outra caracteristica do cinema
que deve ser considerada: o estreita-
mento da area de uso, por parte do ator
criador, das pausas, do siléncio, e de
uma estruturacao do seu personagem
em térmos de ritmo. O diretor pode
criar a dinamica do filme através da
montagem, impondo um ritmo pura-
mente externo. Uma pausa pode ser
colocada entre duas frases praticamen-
te ditas sem pausa, pelo ator, bastando,
para isso, que na sala de montagem
exista um plano qualquer que monte
com as duas pontas do plano do ator,
cortado entre as duas frases. O uso
das pausas, a elaboragio de uma estru-
tura ritmica ¢ freqgiientemente uma
questdo de técnica exterior — mesmo
no teatro, onde o diretor marca, geral-
mente, o lugar eaduragio de seus silén-
cios. E tudo que for questao de um ar-
ranjo técnico desta natureza dificil-
mente causara prejuizo as potenciali-
dades do ator. Mas a verdade é que
as impossibilidades, pelo menos apa-
rentes, de uma integragdo numa si-
tuagdo continua e de interagao entre os
atores, no cinema, podem impedir o
ator de experimentar as importantes
fases silenciosas de seu processo in-
terior ¢ constituir uma real desvanta-
gem para seu trabalho.

Em linhas gerais, Pudovkin receita
duas terapias para a enfermidade da
descontinuidade da interpretacao cine-
matogr fica. A pnmu]a delas ¢ o en-
saio preparatério a filmagem. Antes de
rodado o primeiro plano do filme, o
ator cinematogrifico ja deve estar de
posse cabal de seu personagem, ja deve
té-lo “absorvido” com plena seguranga.
Os ensaios anteriores a cada tomada
serdo, portanto, dispenséaveis no que diz
respeito estrito a interpretacao. Ser-
virao apenas para as marcagoes dos
atéres e da camera — e os devidos
ajustamentos. Durante o perfodo pre-
paratério é que se deve processar o
verdadeiro trabalho de criagao do per-
sonagem, de maneira a ir pronto para
o primeiro dia de filmagem. Durante
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ésses ensaios a descontinuidade e suas
desvantagens podem, portanto, ser eli-
minadas. Cenas improvisadas de liga-
¢ao entre os momentos do filme po-
dem ser ensaiadas segundo as pres-
crigoes de Stanislavsky. E os atores
deverdo ter todo o tempo necessario
para a devida integragdo nos perso-
nagens e situagoes.

A segunda receita de Pudovkin deriva
diretamente de sua estética para o Ci-
nema, com sua valorizagao da monta-
gem. O ator cinematografico verdadei-
ramente criador — o velho mestre
sustenta — deveria participar do tra-
balho de montagem e todo diretor bem
intencionado permitir e, mesmo soli-
citar, essa participacao. Evidentemente,
o ator deveria também, em tal caso,
conhecer todos os segredos da arte da
montagem para nao viciar suas relagoes
com o realizador, mas, ao contrario,
fazer delas uma verdadeira colabora-
¢do. Com ésse conhecimento da mon-
lagem o ator cinematografico recupera-
ria, segundo Pudovkin, a arte do silén-
cio e do ritmo, no quadro de diferentes
exigéncias técnicas.

A preocupagdo de Pudovkin em as-
segurar, na sala de montagem, uma
cadeira para o ator como artista, é o
resultado de sua rejeicio do plano
longo que, para éle, conduz inevitavel-
mente a teatralizagdo do cinema e a
rentncia do procedimento artistico que
considera o especifico definidor do ci-
nema — a montagem de planos curtos.
A verdade, porém, ¢ que Pudovkin s6
possuia a metade da razao. No seu
ataque ao plano longo, por exemplo
éle omite qualquer referéncia a pos-
sibilidade de movimento da camera.
Como acontece com sua estética da
montagem, esta condenagao do plano
longo é um produto das limitagoes
praticas do cinema, na época em que
rodou filmes e escreveu seus livros. O
cinema nao ¢é, propriamente, a arte da
montagem, dos cortes repetidos sébre
planos curtos. Mas é, certamente, a
arte da mudanca do ponto-de-vista do
espectador, da mobilidade de perpecti-
va visual — e, portanto, também, de
abordagem do real — na relagao cria-
dor-contemplador. Que tal mobilidade
seja, formalmente, resolvida em térmos

de corte e montagem, ou em térmos de
movimento de camera, é secundario.
Na verdade, a variedade e raio de agao
dos travellings, o emprégo noévo da
zoom e da camera na mao sao grandes
conquistas de linguagem do cinema
moderno. Transformé-los em novos ca-
nones estéticos, a exemplo da monta-
gem na escola russa, seria temerario.
Mas nao ha davidas que apresentam
varias vantagens de ordem artistica
sobre o corte séco dos planos curtos
a que estavam limitados os tedricos e
realizadores classicos.

Uma dessas vantagens — uma das
mais importantes delas — ¢ a possibi-
lidade de melhores interpretacdes cine-
matograficas, de um espago maior para
o ator como artista criador. Aliado ao
sistema de ensaios que Pudovkin sugere
e permitindo segmentos bem mais
longos de interpretagao, o plano longo
elimina pelo menos em suas dimen-
sbes mais castrantes — a descontinui-
dade caracteristica das filmagens Com
o travelling, a panoramica, a zoom, a
camera na mao, etc., o plano longo
nao pode ser acusado de necessaria-
mente teatral e oferece ao ator o espago
necessario de criacdo. A sugestdo me-
nos convincente de Pudovkin, porque
destinada a csbarrar em dificuldades
praticas dificilmente contornaveis — a
de que o ator participasse do trabalho
de montagem — pode ser, no funda-
mental, substituida por éste rival esté-
tico da montagem russa: o plano longo,
durante o qual a cAmera movel busca,
livre, os novos pontos-de-vista que se
fizerem necessérios.

A instauragdo criadora do plano-
seqiiéncia favorece, portanto, o ator. E
¢ uma contribuicao valiosa para definir
o critério mais adequado da unidade
estrutural cinematogréfica: o do plano-
unidade dramatica. Segundo tal crité-
rio, o corte deve ser determinado,
primariamente, por nitidas exigéncias
dramaticas, livre da gratuidade, do
efeito pelo efeito. Como o teatro, o
cinema é uma arte de mise-en-scene,
embora os instrumentos de sua mise-
en-scéne, sejam especificos. Pelo menos,
o cinema ficcional, o que usa o ator.
Normalmente, por isso, cada plano
deve ser uma frase cinematografica
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acabada, oferecendo ao ator possibili-
dades de um trabalho unitério e tam-
bém acabado. Evidentemente, tais pos-
tulados exigem o trabalho de verdadei-
ros atdres. Muitas vézes, o diretor,
embora licido, se vé as voltas com
maus atéres que simplesmente nao o
sao. Nesses casos, o diretor tera que
“tapear”, ndo permitindo que a presen-
ca prolongada de um désses “atores”
diante da camera comprometa o seu
trabalho, e substituindo a interpreta-
¢do, vefculo em principio insubstituivel
do personagem, pelo efeito capaz de
ludibriar satisfatoriamente o espect
dor. Mas isso ¢ outra histéria. Até
hoje, ninguém teve coragem de susten-
tar a “tapeagao” como categoria esté-
tica, a néo ser inadvertidamente, reves-
tindo-a com nomes mais pomposos ¢
menos exatos.

O emprégo de duas ou mais cameras
¢ também uma solugao para a descon-
tinuidade, de uma unidade dramatica
para outra, ou sempre que contingén-
cias técnicas exijam a divisdo interna
de uma mesma unidade dramatica.
Segundo se informa, Visconti emprega
tal procedimento habitualmente. As
vérias cameras nao sao usadas apenas
e simplesmente para tomar varios pla-
nos diferentes da mesma agdo, mas,
s@o principalmente dispostas ao longo
do campo de acio dramatica, de ma-
neira a possibilitar o trabalho continuo
dos atoéres. Se, por exemplo, uma con-
versa entre dois personagens comega
dentro de um bar ¢ termina na rua, no
momento em que a camera colocada
no interior do bar cumprir sua tarefa,
uma outra camera, do lado de fora,
passard a acompanha-los, assegurando
continuidade ao progressivo envolvi-
mento emocional dos atoéres na agio.
No seu livro, Pudovkin argumenta com
a impossibilidade pratica de filmar va-
rios planos simultaneos da mesma
agao, porque uma camera iria, inevita-
velmente, ficar no campo da outra. O
moderno desenvolvimento das vérias
lentes — particularmente, no caso, de
novas teles — e a crescente preferéncia
dada, no cinema moderno, as cameras
leves, pequenas, e de filmes sensiveis
que dispensam um aparato exagerado
de iluminag@o, podem, progressivamen-
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te, eliminar a maior parte das dificulda-

es praticas para a filmagem de uma
acao continua por uma série de ca-
meras.

Em suma: dentro das experiéncias
da tradicao realista ilusionista do ci-
nema, o método de interpretagiao mais
adequado é o mesmo geralmente em-
pregado no teatro moderno, o de
Stanislavsky, com as devidas corregoes
determinadas pelas peculiaridades téc-

+ nicas especificas do cinema. Destas, a

mais dificil de ser feita é a que se
refere & descontinuidade das filmagens
— o que pode, contudo, ser razoavel-
mente compensado com os ensaios pre-
paratérios e certos procedimentos de
filmagem, dos quais o plano longo e os
travellings sdao os mais férteis. Nao se
trata, nésse ultimo caso, de nenhuma
norma absoluta. O corte rapido tem
uma qualidade stacatto que talvez nao
possa, muitas vézes, ser substituida
pelo legatto do plano longo e de car-
rinho. Cabe a cada realizador fazer suas
escolhas, ao mesmo tempo que deve
fornecer aos seus atores o maior espago
possivel de criagao.

Evidentemente, o problema do pre-
paro realista para o ator de cinema,
tocado néste artigo, nao esgota a mais
larga problematica de interpretagio ci-
nematografica da imagem humana
sobre a tela. Fitas neo-realistas prova-
ram — ou tentaram provar — que a
camera ¢ capaz de transformar uma
pessoa qualquer num personagem, des-

e que surpreendida no seu contérno
auténtico. Alguns realizadores chegam
a defender a utilizacao de atores ama-
dores, cujos tipos se identifiquem pro-
fundamente com os dos personagens,
dispensando, além dessa identificagao
natural, maiores dotes interpretativos.
Outros decretam, na tela, a morte do
i 0, e chegam ao extremo de acre-
ditar que o ator fornece apenas sua
figura, uma carne passiva para a cria-
¢ao ativa da camera. Tratam, por isso,
ao proclamar a inexisténcia da inter-
preta¢ao cinematografica, de reservar,
com exclusividade, a condicdo artistica
para o realizador. Por outro lado, o
cinema comercial provou que uma
forte personalidade ¢ capaz de repetir,
em diferentes estorias, e com sucesso,
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uma tnica personagem — a sua perso-
nagem. 0 que acontece com ésse
grande mito do século, a estréla de
cinema. E o que também acontece, de
certa maneira, com o que Pudovkin
chama de personagem tipo e exempli-
fica em Charlie Chdplln — no qual, na
verdade, mesmo na série Carlitos, ¢
muito mais o ator do que o personagem
quem permanece de um filme para
outro. Acredito, entretanto, que a
discussao especnflca sobre o trabalho
cotidiano do ator cinematogréifico —
como de todo ator — deve supor a
exigéncia de encarnagdo deliberada,
consciente, de varios personagens,
como faz Kenneth Tynan no seu estudo
sobre a capacidade de verdadeiro ca-
maledo de Alec Guiness, no qual o cri-
tico inglés exemplifica uma visao que

me parece correta, no fundamental, da
interpretagao cmematogmﬁca dentro
dos postulados do filme de fic¢do.
Outro assunto que merece um exa-
me detalhado ¢ a necessidade de inter-
pretagdes cinematogréficas que supe-
rem o realismo ilusionista tradicional
do cinema. No teatro, Brecht ja se
encarregou dessa revolucio. No cine-
ma, éste devera ser um problema im-
portante do futuro que pode ser
pemado desde agora, pelo menos expe-
petdculo
graflco deverd satisfazer as necessida-
des de critica, fundamentais para a
arte de nosso tempo. Para isso, o tra-
balho do ator de cinema também de-
vera ser modificado por novas exigén-
cias e moldarse de forma adequada
para atendé-las.

Imagem Exterior

0 cinema brasileiro vem con-
seguindo estabelecer condigae:
préticas que tendem a projeta-
lo artistica e comercialmente
no mapa _internacional. Desde
a conquista da Palma de Ouro
em Cannes-62, mais de 30 pré-
mios foram atribuigos, no Ex-
terior, a filmes e cineastas bra-
sileiros. Fenomeno que exprime
a atengio que os centros cul-
turais do continente e euro-
peus estio dispensando a ésse
cinema. Correspondendo a tal
fato, surgem diversos acordos
de co-producio, e a iniciativa —
tomada pelo govérno brasileiro
com estreita colaboracio do

&

interésse, no momento, por par-
te do Itamarati, de estreitar em
bases semelhantes as nossas re-
lages com a Argentina, a
Franca e a Alemanha Ociden-
tal. Por outro lado, o calendi-
rio do cinema nacional prevé,
para o primeiro semestre, a
480

te brasileiro em Lima, no Peru,
consistindo em apresentacio de
filmes, publicidade na impren-
sa, radio, TV, cinemas e pontos
turisticos, e presenca de dele-
gagdo de artistas e cineastas.

A @sses fatos acrescentam-se
outros que favorecem o proces-
so de idagdo industrial do

duas D
tivas na Alemanha, A primei-
ra, em Berlim, abrangendo nos-
sa producio dos Gltimos onze
anos. A segunda, durante as

cinema brasileiro. O interésse
dispensado pela eritica interna-
cional. A repercussio altamen-
te favorivel do I Festival In-

do Filme do Rio,

de Ci-

nemay, em Manheim,
Celebrando éste ano seu 20°
0, 0 Festival de (,:m-

pais promotor — de
promocionais, nos moldes das
«Semanasy patrocinadas por
governos estaduais e munici-
pais

1965 foram efetivados
acordos de co-producio com a
Espanha ¢ a Itilia, havendo

i

peciais aos paises detontores do
Grande Prémio, em nimero de
dez, entre os quais o Brasil. No
mesmo certame, § filmes nacio-
nais foram exibidos no Mer-
cado Internacional. E estd pre-
visto um festival exclusivamen-

garantindo a sua_continuidade
— prevista, desde j4, para 1967.
E ainda a perspectiva de que
o Brasil venha a filiar-se, &ste
ano, & FIAPF (Federagio In-
ternacional das Associacdes de
Produtores de Filmes), o que
ird assegurar-lhe bases mais
amplas e solidas em seu pro-
grama de expansio no mercado
externo.




A Linguagem da Danga, de David Waisman: o movimento
no esporte



O Mito e as Multidées

Hélio Pellegrino

O homem ¢, desde sempre, um cria-
dor de mitos. O mito estd para a alma
humana assim como o lengol subter-
raneo esta para a superficie da terra.
Se cavarmos a terra, nas camadas mais
profundas, vamos encontrar a dgua
que canta. O mesmo fenémeno ocorre
com respeito a geologia da alma. Por
debaixo de sua fina camada de adapta-
¢ao ao cotidiano utilitario, tantas vé-
zes arido, desfigurado pela va ansieda-
de com que o homem empobrece a
sua relagdo com o mundo, estd o amplo
rio que nao dorme, de onde brotam
as fantasias criativas da alma. E déste
rio que emergem os sonhos que mais
nos sonham do que os sonhamos, quan-
do, a noite, estamos 1durmcudos E
déle que nos chega o pasmo solene de
nos acharmos diante do mar como
diante de um prodigioso acontecimento
povoado de vozes. Quem nos chama?
Que falas antigas nos convocam? Te-
mos a cada passo um encontro com o
mundo que nos compete decifrar. So-
mos os nomeadores do mundo, os seus
intérpretes, aqueles para quem a ver-
dade das coisas se estende como um

fruto que pesa no ramo que o sustenta.
Mas, ao mesmo tempo, somos distrai-
dos e dvaros para com as coisas. Elas
quase s6 nos interessam na medida de
sua possibilidade de satisfazer, em nés,
a nossa fome utilitdria. Usamos as
coisas para o nosso conforto ou prazer,
ou como antidoto a nossa soliddo.
Isto significa que, quase sempre, as
traimos. Pois na medida em que uso
uma coisa, meu 6lho nao se abre para
vé-la, para descobri-la, para revela-la
na nudez de sua verdade. Meu o6lho
se abre para mim préprio, é a mim
que estou vendo, quando uso uma coisa,
€ nao a coisa mesma. Existe, néste
sentido, uma orfandade das coisas, no
mundo de hoje. E entre as coisas érfas
vagueia o homem 6rfdo, pois 0 homem
s6 se conquista no seu parentesco com
o mundo na medida do seu dom as
coisas para que elas sejam, no seu mis-
tério e na sua graca.

E aqui tocamos uma primeira e im-
portantissima func¢@o do mito. Ao mito
corresponde reintegrar o mundo no
seu mistério, na sua noturnidade, na
sua sacralidade. Somos via de regra
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racionalistas, conceptuais, solares dian-
te de uma realidade encharcada de enig-
ma. Somos diurnos demais diante da
dupla face, diurna e noturna, de tédas
as coisas. Por isso, sonhamos e engen-
dramos os mitos. Pois sonhar ¢ abrir
corac@o e ventre ao mistério de tudo.
Pelas fantasias da alma, oferecemos as
coisas o pulsar do nosso sangue mais
secreto, onde habita o Deus vivo. Esse
¢ o verdadeiro caminho da verdade.
Este é o caminho do homem auténtico,
do poeta, do santo, do heréi. O poeta,
o her6i, o santo, o homem auténtico
sao criadores de mitos. Sdo mitos éles
préprios, pois realizam, numa dimen-
sao exemplar, a vocagao que o homem
tem de doar-se ao Outro, para que o
Outro resplandeca na sua graca. O
mito, neste seu primeiro e grande sen-
tido, significa o canto nupcial que o
homem compde para celebrar o seu en-
contro com o real. E éste canto cons-
titui a esséncia dos grandes sistemas
religiosos, a espinha dorsal das gran-
des construcées literarias, o sumo da
sabedoria de todos os tempos. Este
canto é o alimento do homem, o seu
pao de cada dia, o penhor da dignida-
de de sua aventura humana. Ele abarca
o reino infinito das fantasias criativas
da alma, na sua expressdo universal e
geral. E o homem o reverencia, pois
na palavra do poeta, na caridade do
santo, na generosidade do heréi, na
acao do homem auténtico, se cristaliza
o mito da grandeza e da beleza de cada
ser humano. E o homem, para viver,
e sobreviver, precisa acreditar em s
mesmo e em sua inalienavel dignidade.

Esta ¢ a funcdo maitiscula do mito.
A ela se chega através do crescimento
espiritual, e da plena e profunda re-
nuncia a si préprio. Cantar o encontro
com Outro ¢ fazer do Outro o meu
centro, ¢ doar-me ao Outro. O jubilo
do meu encontro com o Outro vai tor-
nar-se a esséncia de minha mitologia
pessoal e madura. Através desta es-
séncia chego a experiéncia religiosa, no
seu mais amplo sentido. Pois religido
vem de religare, ligar com forga, atar.
S6 me ligo com fér¢a ao mundo na me-
dida em que me abro totalmente a
sua totalidade para que éle seja, no

O Mito e as Multiddes

espago de liberdade que lhe oferego.
A mnologla rellglosa representa o sumo
mais alto e mais doce da experiéncia
humana. E sua maturidade maior.

Mas o homem ¢, desde que nasce,
um construtor de mitos, grandes e mo-
destos, universais e particulares. Ele
se exprime através do mito, da fantasia
e do simbolo em todos os niveis de sua
experiéncia existencial. Véde um pe-
queno garéto de cinco anos, que brinca
de soldado. Ele investe contra o inimi-
go, atira com o seu revélver de brique-
do, se heroiza e se mitifica para tornar-
se mais forte. Com isto, se prepara
para a peleja com a vida. Ao identifi-
car-se com as figuras poderosas que a
sua fantasia elabora, o garéto responde
as perguntas que a vida lhe faz, situa-
se diante dos enigmas que lhe siao pro-
postos, afia seus instrumentos de do-
minio do mundo e tenta controlar a
ansiedade que o mundo lhe provoca.
Pois um gardto ¢, num certo sentido,
muito fraco. A sua inermidade lhe
pesa. Ele se identifica com os seus
heréis para fugir da ansiedade que a
sua fraqueza lhe desperta. E se esta
fraqueza nao recebe amor, e se o duro
aguilhdo da necessidade infantil nao
se resolve na graga de sentir-se amado,
aceito, albergado pelo carinho dos ou-
tros, entdo nosso gardto se sentira em
meio a selva selvagem, rodeado de pe-
rigos. Um gar6to nao amado faz, desde
os seus primeiros tempos de vida, uma
amarga e insuportdvel experiéncia de
absurdo, a partir da qual o mundo lhe
surge hostil e indspito. Mas o gardto
tem de viver. Mas o gar6to precisa in-
sistir. Mas ao gar6to a realidade lhe
exige e arranca respostas. E o garéto,
para viver, para insistir, para respon-
der, recorre com toéda a forga de sua
fantasia a fungdo mitica da alma. Se
¢&le ndo consegue aceitar-se a si mesmo,
pois isto o assustaria muito, e o joga-
ria no centro de sua inermidade, o ga-
roto passa a ser o heréi que a sua fan-
tasia criou. Através déste recurso, éle
se torna forte, destemido, onipotente.
A realidade nao lhe podera fazer ne-
nhum mal, pois éle é o super-homem
com asas, o Bat Masterson com seu
revélver infalivel, o rei diante do qual
todos os suditos se curvam.
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Véde agora, ndo um pequeno gardto,
mas um homem. Mas um homem, de
carne e 0sso, e nostalgia, e espanto.
Véde-o, pequeno ¢ anbénimo, na rua.
Véde-o vergado ao péso do seu trabalho
quando ¢ noite, e volta para casa.
Véde-o bem, com carinho e cuidado.
Pois um homem ¢, num certo sentido,
muito fraco. Um homem ¢ uma réde
apertada de osso, carne, sangue, nervo,
sonho. Um homem ¢ um feixe de hu-
manidade que pulsa para a morte. Um
homem sabe que vai morrer, ¢ o tnico
bicho da terra que sabe que vai morrer.
Um homem sabe que estd rodeado de
riscos, e sabe que tdodas as suas pos-
sibilidades podem esbarrar num muro
intransponivel. E sabe por fim que a
morte — muro intransponivel — repre-
senta a impossibilidade radical e defi-
nitiva de todas as suas possibilidades.
Um homem, como um gardto, ¢ num
certo sentido muito fraco. Ele também,
como o gardto, precisa de amor hu-
mano, capaz de desenhar a4 sua roda
um campo tranqiiilo onde possa ca-
minhar e repousar, acordar e dormir,
perguntar e responder. E lhe ddo éste
campo, ao Homem? E lhe dao a terra
para plantar, e a casa para morar, e a
comida para comer, e a escola para
aprender, e a musica e a poesia para
sonhar? E lhe dao aquela minima me-
dida de conférto que, segundo Sao
Tomds de Aquino, ¢é indispensavel ao
exercicio da virtude?

Nio, ao pequeno homem néo lhe dao
ésse pequeno minimo. Ao homem lhe
dao uma soeiedade de classes, dividida
por injusticas e 6dios implacdveis. Ao
homem nao lhe dio o amor, mas a
espada, a violéncia, o desprézo. E o
homem, como o garéto, tem que viver,
insistir, responder. E para fazé-lo, o
homem, como o gardto, apela para a
fungao mitica de sua fantasia profun-
da. Ele foge de si, se alicna, tenta es-
quecer-se. E procura os heréis com os
quais se possa identificar. Este é um
fen6bmeno extremamente importante no
mundo de hoje. As multidoes buscam
fugir a penuria de sua experiéncia exis-
tencial através da identificagao com um
heréi por elas eleito. Este heréi sera
o simbolo da onipoténcia alienadora

que as multidées buscam, que cada pe-
queno homem da multiddo busca, para
vingar-se da vida, para arredar o fosso
de sua inermidade e de seu pungente
desvalor. E se estamos numa sociedade
de consumo, na qual todas as neces-
sidades sao atendidas em escala indus-
trial; e se novas necessidades sao cria-
das para serem atendidas também em
grande escala, para gloria da industria
e prosperidade das nagdes, disto decor-
re que a fome de mito e mistificagéo,
que as multidoes tém, se transforma
em industria. Toéda a formidavel forca
publicitaria que constitui um dos eixos
da cultura em que vivemos se crispa
para a fabricacao de mitos em lata, que
as multidoes vao consumir. O mito,
neste S0, passa a encarnar, nao os
melhores e mais altos valéres do
homem, néo o encontro do ser humano
consigo mesmo e com o Outro, ndo o
canto desta nupcia dulcissima, mas o
tropel do homem em fuga que tenta
sacudir de si o péso de sua prépria
condi¢ao tornada insuportivel. Insta-
la-se, a partir dai, o mito, nao como
valor humano positivo e construtivo,
mas como instrumento de alienagao e
idolatria. O homem foge de si, tenta
dissolver-se no mito, exige déle a oni-
poténcia, a infalibilidade, a eterna ju-
ventude, a eficiéncia sem jaga, a beleza
sem pausa, a vitéria sem desfalecimen-
to. E como ¢é cruel nas suas exigéncias
o homem que idolatra! E como sdo
cruéis as multidées que idolatram! E
éste traco impiedoso se compreende:
se o fdolo ¢ minha avenida de fuga, se
através déle, por identificagao com éle,
exprimo meu nojo, e desprézo por mim
e as fantasias compensatérias de oni-
poténcia pelas quais me defendo désse
desprézo e désse nojo, passo a nao
poder admitir que o meu idolo falhe.
Pois se éle falhar, sou eu quem falho,
falha a defesa contra a minha inermi-
dade, ¢ me vejo arrastado ao pogo do
malogro e da abjecdao. Por isto é que
as multidoes esquecem com tanta fa-
cilidade os idolos que as decepcionam.
Elas nao os podem amparar na sua
queda, pois isto significaria a queda de
cada um dos séres humanos que as
compdem. Rei morto, rei posto. Idolo
caido, idolo esquecido. E no duro e
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implacavel horizonte da publicidade,
surge logo o novo idolo enlatado, para
a fome das multidoes 4vidas e desori-
entadas.

E a figura do idolo? E a sua humani-
dade, onde fica? O idolo é um ser de-
vorado pela soliddao. Na pior das hipé-
teses, éle préprio sofre um processo de
inflagio da personalidade, e passa a
identificar-se com o mito que se criou
em torno déle. Ele recebe sobre si o
sopro ardente das multidoes que o que-
rem todo-poderoso, e se aceita como
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tal. E como tal se perde, e assim se
aliena tanto ou mais do que as multi-
does que o idolatram. Na hipétese
melhor, o idolo continuara fiel a sua
medida humana, buscando alegrias hu-
manas, didlogo humano, sofrimento
humano. Mas quem lhe reconhecerd
éste direito? Lembremo-nos de Marilyn
Monroe, seu suicidio. Ou de James
Dean, que transformou seu carro de
corrida numa bolide de fogo clareando
o abismo. Quem lhe reconhecera éste
direito?

Leina Krespi e Leonardo Vilar: Amor e Desamor, de
Gerson Tavares



O Espectador

Siegfried Kracauer

Néste ensaio, dois temas serao
examinados: os efeitos do fil-
me sobre o espectador e as
compensagoes que o especta-
dor pode extrair disso.

EFEITOS

A época do cinema mudo, pratica-
mente todos os criticos concordavam
que os filmes afetavam de maneiras
especificas o espectador. Em 1926, por
exemplo, René Clair moldava as ima-
gens na tela em visdes que invadissem
nossos sonhos e colocassem o especta-
dor sob a magia do poder de sugestio.

significado do enrédo que éles tinham
que sustentar).

Pode-se argumentar que o que era
verdadeiro para o filme mudo ndo se
aplica mais ao cinema falado. As pes-
quisas no campo das reagoes da audién-
cia apenas comegaram, portanto tere-
mos que confiar em observagoes mais
ou menos impressionistas para obter
informacdes precisas. A literatura das
décadas passadas estd cheia delas. Na
maior parte, concorrem para sugerir
que o advento do som nao alterou apre-
ciavelmente o cinema; que realmente
o atual fregiientador de cinema passa
pelas mesmas experiéncias porque pas-
sava o dor dos tempos do cine-

(1). Realizando-se através de imagens,
os filmes mudos certamente produziam
efeitos peculiares ao cinema. (Com cer-
teza, havia entao suficientes “photo-
plays” e adaptagdes teatrais que ndo
passavam de manuscritos ilustrados,
retirados da producdo média, mas
mesmo éstes fregiientemente apresen-
tavam tomadas ou cenas cujo impacto
singular néo resultava simplesmente do

ma mudo. O René Clair de 1950, é
verdade, observa que a palavra e o som
acrescentam um clemento de realidade
ao cinema, o que impede que éste leve
o espectador a sonhar — exatamente o
cfeito que éle atribuiu ao cinema em
1926. No entanto, é provavel que a
sua observagao feita em 1950 se dirigis-
se mais aos filmes sobrecarregados de
dialogos do que ao cinema falado pro-
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priamente dito, que, como as suas pro-
prias comédias parisienses, continuou
a apoiar-se nas imagens, adaptando-se
portanto ao ponto de vista do cinema.
Mudo ou nao, o filme — isto ¢, o filme
cinematografico — influencia o especta-
dor de um modo que ¢ negado a outros
veiculos.

IMPACTO SOBRE OS SENTIDOS

Diferentes tipos de filmes provocam
reagoes diferentes; alguns dirigem-se
diretamente a mlehg«.nua outros fun-
cionam simplesmente como simbolos
ou similares. Admitamos que, diversa-
mente de outros tipos de figuras, as
imagens cinematograficas afetam em
primeiro lugar os sentidos do especta-
dor, comprometendo-o fisiologicamente
antes que éle esteja em posicao de rea-
gir intelectualmente. A suposicdo déste
impacto particular encontra ap6io nos
seguintes argumentos :

Em primeiro lugar, o umma registra

% realidade ente pelo
seu préprio valor. Atingido pelo card-
te da realidade das imagens resultantes
o espectador nio pode deixar de reagir

a elas como reagiria aos aspectos ma-
teriais da natureza virgem que sdo re-
produzidos pelas imagens fotograficas.

Dai a atracao que estas exercem sobre
a sua sensibilidade. E como se, pela
simples presenga, nnpdlsacm o espec-

0 Espectador

Henri Wallon descreve a espécie de
fascinagdo que éle exerce sobre nos:
“Nao podemos tirar os olhos do filme
cujas imagens sucedem-se umas apos
outras nao s6 porque perderiamos o
fio da histéria e nao compreenderiamos
as cenas seguintes, mas também por-
que hé no fluxo das imagens sucessivas
uma espécie de atragdo, uma espécie
de indugio, divertindo-nos, envolvendo
nossa atengao, nossos sentidos, nossa
visio, para nao deixar escapar nada
(déste fluxo). Logo, o movimento re-
presenta por sf s6 algo de atraente e
cativante.” (2) Sendo, como poderia-
mos explicar a sua atragio compulsé-
ria? Copei, por exemplo, atribui isso
a nossa heranga biologica, na base da
observacdo de que muitcs animais nao
percebem a presenga de um objeto do
interésse déles — sua vitima, seu ini-
migo — a menos que éle esteja em
movimento. (3). Seja como for, o pro-
prio efeito parece estar bem definido:
representacoes de movimento provo-
cam uma excita¢ao nas mais profundas
camadas de nossos corpos. Sao os nos-
sos sentidos que sao despertados.

Em terceiro lugar, o filme nao s6
registra a realidade fisica, mas também
revela detalhes que de outro modo fi-
cariam escondidos, incluindo configura-
¢Oes espaciais e temporais como pode-
mos deduzir dos dados fornecidos com
o auxilio das técnicas e dispositivos

tador a cientemente
seus padroes indeterminados e freqiien-
temente amorfos.

Em segundo lugar, pelo fato de man-
ter-se fiel s suas obrigagées, o cinema
expressa 0 mundo em movimento.
Tome-se como exemplo qualquer filme,
ao acaso: por forga de sua propria
natureza, é a sucessao s imagens em
modificagdo permanente que da a im-
pressio de um fluxo, um movimento
constante. E evidentemente nao ha um
filme que nio represente, ou melhor,
cxiba coisas movendo-se. O movimento
¢ o alfa e 0 6mega do cinema. A visdao
disto parece ter um “efeito de ressonan-
cia”, provocando no espectador reagoes
“cinestéticas” tais como reflexos
musculares, impulsos motores e outro:
De qualquer maneira, o movimento
objetivo age como estimulo fisiolégico.

»graficos. O ponto que aqm se
destaca ¢ que estas descobertas vieram
aumentar as exigéncias sobre os com-
ponentes fisiolégicos do espectador.
As formas desconhecidas que a éle se
apresentam envolvem nao tanto o seu
poder de raciocinio como as suas
faculdades de percep¢ao. Ao despertar
a sua curiosidade inata, elas o atraem
para dimensdes onde as impressoes
sensoriais sdo onipotentes.

CONSCIENCIA DIMINUIDA

Tudo isso provoca tensdes organicas,
excitagdes inumerdveis. “Nao ¢ somente
uma complacéncia mais ou menos acen-
tuada”, diz Cohen-Séat a respeito da
condigao do espectador, “que faz
alguém renunciar ao esforgo de usar
suas faculdades mentais e superiores;
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ou melhor, mesmo uma inteligéncia
mais apta a desenvolver um pensamen-
to reflexivo descobrira que o seu pen-
samento permanece impotente diante
de um redemoinho de emogoes violen-
tas”. No mesmo artigo, Cohen-Séat fala
também da “vertigem mental” que aco-
mete o espectador e das “tempestades
fisiolégicas” que o devastam. (4)

Com o freqiientador de cinema, o
consciente, como fonte de pensamentos
e decisdes, relaxa o seu poder de con-
trole. Isso contribui para estabelecer
uma notavel diferenca entre éle e o
freqiientador de teatro, o que tem sido
repetidamente acentuado por observa-
dores e criticos europeus. “No teatro,
eu sou sempre eu”, disse uma mulher
francesa a éste escritor, “mas no cinema
eu me dissolvo dentro de toédas as
coisas e de todos os séres”. Wallon
argumenta dentro do processo de dis-
solugdo ao qual ela se refere: “Se o
cinema produz o seu efeito, assim o faz
porque eu me identifico com suas ima-
gens, porque eu mais ou menos me
abandono ao que esta sendo represen-
tado na tela. Nao estou mais em minha
prépria vida: estou no filme projetado
diante de mim”. (5)

Os filmes, portanto, tendem a enfra-
quecer o consciente do espectador. O
seu retraimento pode ser aumentado
pela escuridao das salas de projecdo. A
escuridao reduz automaticamente os
nossos contatos com a realidade, pri-
vando-nos da percepgao de muitos ele-
mentos de informagao sébre o ambiente
que nos rodeia, necessarios a um jul-
gamento adequado, e a outras ativida-
des mentais. Amolece a mente. Isto
explica porque, da década de 20 para
c4, tanto os aficcionados quanto os
oponentes do cinema comparam-no a
uma espécie de droga e chamaram a
atencdo para seus efeitos entorpecentes
— conseqiientemente um sinal certo de
que a palavxa falada nao modificou
muito as coisas. O narcético faz surgir
os viciados. Nao seria insensato afir-
mar que o cinema tem habitués que
o freqiientam simplesmente impelidos
por um impulso psicolégico. Eles ndo
sao pressionados pelo desejo de assistir
a determinado filme ou entao de se di-

vertir: o que realmente os impele ¢ a
necessidade de libertar-se das garras
do consciente, perder a sua identidade
dentro da escuridao, e deixa-la mergu-
Ihar, com os seus sentidos prontos para
absorvé-las, nas imagens, 2 medida que
clas se sucedam na tela.

PROPAGANDA E CINEMA

O freqiientador de cinema esta mais
ou menos na situacdo de uma pessoa
que foi hipnotizada. Enfeiticado pelo
retangulo luminoso diante de seus olhos
— que se assemelha ao objeto usado
pelos hipnotizadores — éle ndo pode
deixar de sucumbir as sugestdes que
invadem o espaco vazio de sua mente.
O cinema constitui um incomparavel
instrumento de propaganda. Daf a de-
claragio de Lenine: “O cinema ¢
para n6s o mais importante instrumen-
to de todas as artes”. (6)

Grierson, que considerava o filme
documentario como uma dadiva para
as mensagens de propaganda, disse uma
vez que “‘no documentéario vocé nao
filma somente com a cabeca, mas tam-
bém com os miusculos do estémago”
(7). E quando perguntaram a Pudov-
kin se, em sua opinido, os iletrados
camponeses da India poderiam ser be-
neficiados por filmes popularizando re-
formas, éste expressou-se em térmos
surpreendentemente similares : “O cine-
ma é o maior professor porque ensina
néo s6 através do cérebro, como através
de todo o corpo” (8). Essas declara-
¢Oes resumem uma excelente razao para
o tremendo impacto do filme de pro-
paganda.

Para que uma idéia seja aceita, ela
precisa agradar ndo sé a inteligéncia
como também aos sentidos. Cada idéia
trds consigo uma quantidade de impli-
cagdes ; e muitas delas — especialmen-
te as latentes, relativamente distantes
da prépria idéia — estao aptas a pro-
vocar reagdes em camadas psicolégicas
profundas, abrangendo habitos de com-
portamento, preferéncias psicossomati-
cas, etc. Uma pessoa pode rejeitar uma
idéia intelectualmente e, no entanto,
aceita-la emocionalmente, pressionada
por impulsos inconscientes (que geral-
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mente racionaliza num esfér¢o para
pagar tributo & razio). Ou pode acon-
tecer o contrario: a pessoa repudia
uma idéia porque a resisténcia emocio-
nal é mais forte do que a atragdo que
cla exerce sébre a sua inteligéncia. Para
ser eficiente, a propaganda precisa su-
plementar o seu poder de argumenta-
¢ao com sugestdes e estimulos aptos a
influenciar mais “os musculos do est6-
mago do que a cabega”

Os filmes fazem exatamente isso —
contanto que éles ndo sejam somente
uma conversa fiada ilustrada, mas, tan-
to Grierson com Pudovkin concluem,
filmes auténticos, que destaquem a co-
municagio pictérica. Desde que as
imagens cinematograficas diminuam a
capacidade critica do espectador, é sem-
pre possivel seleciona-las e organiza-las
de tal modo que elas adaptem os sen-
tidos 2 idéia que esta sendo anunciada.
Nao ¢ necessaria uma referéncia direta ;
ao contrario, quanto mais indireta for
a referéncia — mostrando-acontecimen-
tos e situagbes aparentemente alheios
a mensagem que deve ser veiculada —
maior serda a oportunidade de atingir
as fixagoes do inconsciente e as tendén-
cias fisicas que poderdo ter uma liga-
¢ao, por mais afastada que seja, com a
causa patrocinada.

Um grande ntimero de filmes de pro-
paganda, documentarios ou nio, tenta-
ram canalizar disposi¢des interiores.
Tendo apreendido com os russos da dé-
cada de vinte, os cinesatas nazistas,
com scu apdio nos instintos, foram
mestres na arte de mobilizar as regides
obscuras da mente. Veja-se a cena de
flash-back de seu consagrado documen-
tario de guerra, Vitdria no Oeste, no
qual soldados franceses sao vistos mis-
turando-se com os negros e dangando
na Linha Maginot : éstes excertos de ma-
terial francés apreendido foram obvia-
mente calculados para levar o especta-
dor a deduzir que os franceses sao frivo-
los e degenerados, e assim induzi-lo es-
pontaneamente — por meio de mecanis-
mos psicolégicos dos quais éle dificil-
mente teria consciéncia — para o cam-
po dos saudéveis e dinamicos vencedo-
res (9). Era de certo modo depreciacio,
ou, melhor, depreciagdo desmoralizado-

0 Espectador

ra; e certamente teve seu efeito na ma-
nipulagdo da mente do espectador. A
total auséncia de comentéario falado
ampliou o desafiador poder das ima-
gens, de modo a torna-las mais aptas a
despertar néle simpatias e antipatias
organicas, medos confusos e turvas ex-
pectativas. E o conhecimento da auten-
ticidade das imagens eliminou quais-
quer escripulos que pudesse ter inicial-
mente sobre sua validade.

Isto leva a outra razao para a eficacia
da propaganda cinematogréfica, uma
razdao que se aplica exclusivamente aos
filmes documentérios. Supde-se que
sejam fiéis ao fato; e ndo é a verdade
a melhor arma de propaganda? Sempre
que um documentério é bem sucedido
em dominar a mente, parte de seu su-
cesso se deve & convicgao do espectador
de que estd em presenca de evidéncia
irrefutavel. Todos tendem a acreditar
que imagens tomadas ao vivo ndo po-
dem mentir. Realmente podem. Pre-
sumindo que um filme tomado como
documentério neutro ndo inclui cenas
realizadas com um objetivo em mente,
mas se limita como deveria a apresen-
tar a realidade pura e simples — ndo
existe, entretanto, uma maneira para
que o espectador fique seguro do em-
prégo de seu dinheiro — contudo pode
exibir certos aspectos de um dado as-
sunto em detrimento de outros e, as-
sim, influencia nosso approach. As to-
madas efetivas sdo necessariamente
uma opgédo entre tomadas possiveis.

Outros fatéres também sao atuantes.
Alterando a iluminagdo ter-se-d uma
nova visao do mesmo rosto. (Isto ¢
confirmado pelo fascinante experimen-
to do fotégrafo alemao Helmar Lerski,
realizado na Palestina na década de
trinta. Seu modélo foi um jovem des-
conhecido que posou no teto de uma
casa. Lerski tirou uma centena de fotos
déste rosto, a uma distancia muito pe-
quena, cada vez sutilmente alterando
a iluminagdo com a ajuda de rebate-
dores. Grandes primeiros planos, éstes
filmes detalharam a textura da pele de
forma que as magas do rosto e frontes
transformaram-se em um labirinto de
inescrutaveis saliéncias reminiscentes
de formagdes de solo vistas de um
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avido. O resultado foi assombroso.
Nenhuma das fotografias lembrava o
modélo; e todas diferiam entre si. Do
rosto original surgiu, provocada pela
iluminagao variavel, uma centena de
rostos diferentes, entre os quais o de
um heréi, um profeta, um camponés,
um soldado moribundo, uma velha, um
monge. Tais retratos — se podemos fa-
lar em retratos — profetizaram as meta-
morfoses que o jovem sofreria no futu-
ro? Ou eram apenas jogos de luz capri-
chosamente projetando em seu rosto
sonhos e experiéncias para sempre es-
tranhos a éle? Proust ter-se-ia deliciado
com as experiéncias de Lerski, com
suas implicages inescrutéveis).
Variagoes de angulos de camera tem
conseqiiéncia similar. Em suas apo-
teoses filmicas da Revolucdao Russa,
Eisenstein e Pudovkin serviram-se de
angulos inusitados para engrandecer a
luta de classes e garantir a adesdo da
platéia aos trabalhadores. Um guarda
czarista, ou um membro da burguesia,
era focalizado desde um ponto préximo
de seus pés, de modo que parecia
erguer-se a alturas descomunais — um
escorco sugerindo arrogéncia e impie-
dade. (Em outros contextos, o mesmo
procedimento pode sugerir um heréi).
As vézes a musica ¢ solicitada a atri-
buir as tomadas e planos sincronizados
uma significagdo que de outra forma
nao dariamos. Em Vitéria no Oeste,
por exemplo, temas musicais com signi-
ficagdo estereotipada reanimam rostos
cansados de combatentes, transformam
um tanque inglés num brinquedo, e,
inversamente, ddo a uns poucos tan-
ques nazistas em movimento a tarefa
de caracterizar o irresistivel avanco do
exéreito alemao. Disney em seus filmes
sébre a Natureza explora ao maximo
éste procedimento, que usa (ou abusa)
dos simples apélos emocionais de certas
misicas como estimulos capitais.
Contudo, embora um documentarista
se abstenha de colorir as imagens e,
em vez disso, procure dar um relato
imparcial dos fatos auténticos (veja-se
o documentério inglés Housing proble-
ms — Problemas Habitacionais, que ¢é
um modélo de reportagem objetiva),
éle ainda tera possibilidade de exprimir

suas mensagens de propaganda através
da montagem. O famoso experimento
de Kuleshov demonstrou de uma vez
por todas essa possibilidade. Um
exemplo classico ¢ o cinejornal esquer-
dista que escandalizou Berlim em 1928.
Editado por uma associagao de intelec-
tuais alemaes de tendéncia comunista,
foi composto exclusivamente de toma-
das indiferentes de cinejornais da UFA
que haviam 51do exibidos antes sem
perturbar ning; Somente o arranjo
das tomadas foi alterado. Tudo isso
prova que nossa confianca na veraci-
dade dos filmes documentérios repousa
em terreno inseguro
entdo, rendemo-nos
tipo de evidéncia que oferecem? Nossa
confianca nesta evidéncia nao ¢é intei-
ramente injustificada, desde que os
documentarios, afinal de contas, retra-
tam coisas e acontecimentos reais; e
¢é sustentada e fortalecida pelas condi-
¢des de transe em que nos encontramos
quando olhando para a tela.

Para ser mais preciso, devo mencio-
nar finalmente que a eficacia da pro-
paganda cinematografica também deve
ser debitada a reprodutibilidade do
filme. O cinema, segundo Rotha, pos-
sui a “virtude das performances meca-
nizadas para milhdes de pessoas, nao
apenas uma vez, mas inumeras vézes
por dia, amanha, e, se a qualidade ¢
suficientemente boa, dez anos depois”
(10)

SONHOS

Consciéncia reduzida convida ao so-
nho. Gabriel Marcel, por exemplo,
acha que o espectador se encontra em
um estado entre desperto e¢ de sono,
que favorece fantasias hipnéticas (11).
Na atualidade é razoavelmente eviden-
te que o estado do espectador tem rela-
¢do com a espécie de espetdculo que
éle vé. Nas palavras de Lebovici: “O
filme ¢ um sonho (...) que faz sonhar”
(12), Isto levanta imediatamente a
questio de quais elementos do filme
podem ser suficientemente oniricos
para projetar a platéia em réveries e
talvez até influenciar o seu curso.
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Sébre o cardter onirico dos filmes

Sonhos Manufaturados — Na medida
em que os filmes sdo divertimentos de
massa éles tendem a saciar os supostos
desejos e sonhos do puiblico em uma
larga escala. Significativamente, Holly-
wood tem sido chamada “fabrica de
sonhos” (13). Desde que a maioria dos
filmes comerciais sdo produzidos para
consumo de massa, estamos, em ver-
dade, autorizados a presumir que existe
uma certa relagdo entre suas tramas
e tais sonhos como parecem estar gene-
1 dos entre seus idores: em
outras palavras, presume-se que O0s
acontecimentos na tela tenham, de
certo modo, relagao com formas oniri-
cacs reais, encorajando, assim, as iden-
tificacoes.

Deve-se notar, de passagem, que essa
relagao ¢ necessariamente elusiva. Por
causa de seu carater vago as disposicoes
de massa admitem comumente inter-
pretacoes diversas. As pessoas rejeitam
rapidamente coisas com que ndo con-
cordam, enquanto se sentem muito me-
nos seguras sobre os verdadeiros obje-
tos de suas inclinagdes e desejos. Ha,
conseqiientemente, margem disponivel
para os produtores cinematograficos
que objetivam satisfazer aos desejos
da massa. As necessidades escapistas
armazenadas, por exemplo, podem ser
satisfeitas de diversas maneiras. Daf a
permanente interacao entre os sonhos
da massa e o contetido dos filmes. Cada
filme popular se amolda aos desejos
populares; contudo, amoldando-se a
¢les, inevitavelmente abdica de sua
ambigiiidade inerente. Cada filme de-
senvolve esta necessidades em uma
direcdo especifica, confronta-as com
um entre vérios significados. Através
de sua prépria exposi¢ao o filme define
a natureza do inarticulado do qual
emerge (1),

Contudo, os sonhos que Hollywood
— certamente, ndo apenas Hollywood
— articula e comercializa estdo deslo-
cados nesse contexto. Eles se efetivam
principalmente na trama, nédo na totali-

ade do filme; e, mais, frequemementc
éles sao impostos a partir de fontes es-
tranhas & expressdo cinematogréfica.
Por mais que éles sejam relevantes

O Espectador

como indices de tendéncias sociais
subterraneas, oferecem estéticamente
pouco interésse. Mas, o que importa
aqui nao sdo as fungdes e implicagdes
sociolégicas da expressdo cinematogra-
fica como um veiculo de diversao de
massa; antes, o problema é saber se o
filme, como filme, contém elementos
oniricos e que fazem a platéia sonhar.

Realidade total — Em verdade, pode-
se dizer que os filmes, algumas vézes,
parecem sonhos — uma caracteristica
tdo completamente independente de
suas incursoes pelos dominios da fan-
tasia e da imagery mental que se mos-
tra mais nitidamente em pontos nos
quais éles se concentram em fendémenos
da vida real. As tomadas documenta-
rias de casas e ruas do Harlem em The
Quiet one (O trangiiilo), especialmen-
te em sua ultima parte, parecem pos-
suir esta caracteristica. As mulheres
estdo de pc‘ nas portas, quase imoveis,
e tipos anénimos sdo vistos perambu-
lando. Assim como as fachadas arruina-
das, éles bem poderiam até ser produ-
tos de nossa imaginacdo excitada pela
narrativa. Sem duvida, éste ¢ um efeito
intencional, mas foi obtido pelo puro
registro da realidade total. Talvez os
filmes pare¢cam mais com sonhos quan-
do nos dominam com a crua e franca
presenca de objetos naturais, de modo
que parece que a camera acabou de
retira-los do recesso da existéncia fisi-
ca, como se o corddo umbilical entre a
imagem e a realidade ainda ndo tivesse
sido cortado. Ha algo na abrupta inti-
midade e chocante veracidade de tais
imagens que justifica sua identificagao
como imagens oniricas. E certo que
outras comunicagdes peculiares a ex-
pressdo cinematogréfica tém o mesmo
efeito. Basta mencionar as impressoes
oniricas proporcionadas por subitos
deslocamentos no tempo € no espago,
ou momentos que apresentam formas
especiais de realidade — por exemplo,
a realidade como se nos apresenta em
estado de pénico ou de grande alegria.

As duas direcoes do sonho

0 sonhar provocado pelo filme — seu
efeito entorpecente, seu préprio carater
onirico — atua em duas dire¢does quase
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opostas. (Sendo funcional em ambos
os movimentos interiores, nao ¢ pre-
ciso levar em conta a percepcdo sele-
tiva.).

Rumo ao objeto — Liberado do con-
trole da consciéncia o espectador nao
pode deixar de se sentir atraido pelos
acontecimentos a sua frente. E como
se éstes acenassem para éle se aproxi-
mar. Isto se deve a prépria natureza
da imagem cinematografica. Como Seve
observa, elas despertam mais inquieta-
cio do que certeza no espectador, e,
assim, levam-no a empreender uma in-
dagagdo sébre a natureza dos objetos
que registram — uma indagagdao que
nao objetiva explicé-los, mas procura
elucidar seus segrédos (15). Assim, éle
flutua para a direcao e o interior dos
objetos — muito como o legendario
pintor chinés que, ansiando pela paz
da paisagem que criara, penetrou nela,
caminhou para as montanhas longin-
qiias sugeridas por suas pinceladas, e
desapareceu para nunca mais ser visto.
Contudo o espectador nao pode esperar
apreender, mesmo de forma incomple-
ta, a natureza de qualquer objeto que
o atrai para a sua 6rbita, a nao ser que
éle percorra, oniricamente, o labirinto
de seus multiplos significados e cor-
respondéncias psicolégicas.

A existéncia material, como se mani-
festa no filme, lanca o espectador em
infindavel buscas. O francés Michel
Dard foi talvez o primeiro a notar a
qualidade peculiar de sua sensibili-
dade. Em 1928, quando o silencioso
estava em seu apogeu, Dard observou
que uma nova sensibilidade se acres-
centara aos jovens que acorriam aos
cinemas, e éle caracterizou-a em térmos
que, por serem exuberantes, tinham
todas as marcas de uma genuina expe-
riéncia de primeira mao: “Nunca, em
verdade, viu-se na Franca uma sensibi-
lidade dessa natureza: passiva, pessoal,
tao pouco humanistica ou humanitaria
quanto possivel ; difusa, ndo-organizada
¢ auto-consciente, como uma ameba;
despojada de um objetivo, ou melhor
ligada a todos, como neblina; pen:
trante, como chuva; dificil de carregar,
facil de satisfazer, impossivel de con-

ter; mostrando-se por toda parte, como

um sonho desperto, aquela contempla-
¢ao da qual Dostoievsky fala e que in-
cessantemente amealha sem nada en-
tregar...” (16). Consegue o especta-
dor exaurir os objetos que contempla?
Nao ha fim para suas divagacoes? As
vézes, porém, pode parecer a éle que,
apos ter provado mil possibilidades,
esta ouvindo com todos os sentidos
distendidos até um confuso murmtirio.
As imagens comegam a soar, € 0s sons
sio de novo imagens. Quando éste
murmurio indeterminado — o murmu-
rio da existéncia — o atinge, éle pode
estar préximo ao objetivo inacessivel.
O boné semelhante a um leopardo —
Os processos oniricos, em outra dire-
¢do, sdo produtos de influéncias psico-
légicas. Uma vez que o ego organizado
do espectador se rende, suas experién-
cias sub i ou i i
apreensoes e esperancas tendem a as-
sumir o contréle. Por causa de sua in-
determinagao, as tomadas cinematogra-
ficas sdo especialmente adequadas para
funcionar como uma centelha de igni-
¢30. Qualquer tomada pode deflagrar
reagdes em cadeia no espectador — um
voo de associagbes que nao mais se
centralizam em sua fonte incidental,
mas levantam-se de seu agitado contex-
to intimo. Esse movimento desloca o
espectador de uma dada imagem para
suas réveries subjetivas; a propria
imagem regride apés haver mobilizado
seus temores préviamente reprimidos
ou induzido-o a regalar-se em um an-
siado desejo de realizagao. Recordando
um velho filme, Blaise Cendrars, relata
sua reacao pessoal: “A tela mostrava
uma multiddo, e nesta multiddao havia
um rapaz com seu boné sob o brago;
subitamente, éste boné, que era igual
a todos os outros bonés, comegou, sem
movimento, a assumir intensa vida;
sentia-se que éle estava pronto para
saltar, como um leopardo! Por que?
Eu nao sei” (17). Talvez o boné tivesse
se transformado em um leopardo por-
que a sua visdo despertou memorias
involuntarias no narrador (como a
Madeleine em Proust) — memorias sen-
soriais dos inarticulados dias da infan-
cia, quando o boné sob seu braco era
o portador de tremendas emogdes que,
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de um modo misterioso, despertavam
a fera pintada em seu livro de figuras.

0 Espectador

expressao tem certas caracteristicas
essenciais em comum, pareceria justifi-
car a conclusao de que a televisao per-

Interrelagao entre os dois
tos — Estes movimentos de sonho, apa-
rentemente opostos, sdo, na pratica,
quase inseparaveis. Imersoes de tipo
de transe em uma tomada ou em uma
sucessdao de tomadas, podem, a qual-
quer momento, conduzir ao sonho que
cada vez mais se desliga da imagery
que o ocasiona. A qualquer momento
em que isso acontece, o espectador,
que originalmente se concentrou nas
correspondéncias psicolégicas de uma
imagem que apelou & sua imaginagio,
mais ou menos imperceptivelmente
move-se para nocdes além da érbita
desta imagem — nogdes tdo remotas
do que a imagem em si implica que
ndo haveria nenhum sentido em ainda
conta-las entre suas correspondéncias.
Reciprocamente, por causa de sua con-
tinua exposi¢ao as radiacdes da tela,
o sonhador pode repetidamente su-
cumbir ao fascinio das imagens que
éle deixou para trds e perseverar em
sua exploragdo. Ele estd oscilando
entre auto-absorgao e auto-abandono.

Juntamente, os dois processos de
sonho interligados constituem uma ver-
dadeira corrente de consciéncia cujos
contetidos — cataratas de fantasias in-
distintas e pensamentos incoativos —
ainda levam a marca das sensacoes fi-
sicas das quais emergem. Esta cor-
rente de consciéncia, em certa medida,
repete o “fluxo de vida”, uma das prin-
cipais preocupacdes do meio cinema-
tografico. Conseqiientemente, os filmes
que apresentam éste fluxo sao muito
propensos a desencadear ambos os mo-
vimentos de sonho.

COMPENSACOES
Filme e televisao

A essa altura, o tema das compensa-
¢oes do publico entra em cena. Pode
objetar-se que a preocupagio com elas
¢ imaterial numa época em que, devido
a popularidade da televisao, a fre-
qiiéncia aos cinemas estd constante-
mente caindo. Contudo, essa objegdo
¢ insustentavel por vérias razoes. Pri-
meiro, o fato de que os dois meios de

mite pelo menos algumas das satisfa-
¢oes que fazem, ou faziam, tantas pes-
soas necessitarem do cinema. Da mes-
ma forma, ainda presumindo para
efeito de discussiao que o cinema esta
definitivamente em decadéncia, uma
pesquisa sobre os antigos prazeres do
[reqgiientador de cinema ainda oferece
0 muito necessério quadro de referén-
cias para qualquer tentativa de explicar
o apélo de massa da propria televisao.
Em segundo lugar, os filmes nao sio
de forma alguma coisa do passado.
Juntamente com seu publico, intimeros
imigraram para os receptores de tele-
visdao. E, como o conquistador que se
rende a cultura dos conquistados, cada
vez mais a televisao se alimenta a4 mesa
das casas de espetaculos; assim, o que
concorre para o atrativo do névo meio
de expressdo pode ser, em parte o im-
pacto do antigo. Em terceiro lugar,
julgando pelos precedentes, a crenga
de que a atual tendéncia em favor da
televisdo pressagia o declinio do cine-
ma tradicional ¢ inteiramente sem base.
O teatro, que diziam morto quando o
cinema entrou em moda, nao somente
resistiu inc6lume ao ataque violento
do cinema, como lucrou de muitas
maneiras com éle. Similarmente, even-
tos recentes neste pafs tendem a mos-
trar que as apreensdes das grandes
cadeias de radio sobre as repercussoes
da TV sao exageradas. A ascengao des-
ta, parece, conduz a um seccionamento
de fungoes entre os dois veiculos que
também ¢ vantajoso para o radio. As-
sim, o cinema bem pode controlar a
crise. Suas potencialidadés estao longe
de serem exauridas e as condigoes
sociais que favoreceram sua ascencdo
ainda nao mudaram de maneira subs-
tancial. (Incidentalmente, ndo é, por
certo, a tela panoramica que reforga
as oportunidades de sobrevivéncia do
meio de expressao).

As observagdes seguintes sdbre as
necessidades que o filme tende a sa-
tisfazer sao em grande parte conjetu-
ras, como ¢ inevitavel em um campo
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no qual pouca pesquisa empirica foi
feita até agora.

FOME DE VIDA

Em 1921, Hugo von Hofmannsthal
publicou um artigo (18). Der Ersatz
fuer Traeume (O Sucedineo dos So-
nhos), no qual identificou as massas
de freqiientadores de cinema com as
que povoam os grandes centros e ci-
dades industriais — operérios, empre-
gados modestos, etc.. Suas mentes
estdo vazias, diz, por causa do tipo de
vida que a sociedade lhes impoe. Estas
pessoas supeitam da linguagem como
um instrumento da sociedade e, em
conseqiiéncia, a temem; e receiam que
o conhecimento transmitido pelos jor-
nais ou em reunides de partidos possa
leva-los cada vez mais longe do que os
seus sentidos lhes dizem ser a prépria
vida. Entao éles fogem para o cinema
com seus filmes silenciosos que se mos-
tram mais atrativos porque sao silen-
ciosos. L4 o fregiientador de cinema
encontra a vida mais plena que a so-
ciedade lhe nega. Ele sonhou com ela
em seus dias de infancia, e o cinema
¢ um sucedaneo para éstes sonhos.

Quase soa como se Hofmannsthal
mencionasse os prazeres imaginarios
que precisamente as massas trabalha-
doras podem retirar dos muitos filmes
que mostram histérias de sucesso ou
permitem entrever a classe rica. Em
verdade, porém, éle nao esta preocupa-
do, de modo algum, com as necessida-
des econémicas e sociais do trabalha-
dor e das baixas classes médias; nem
esta interessado nas férmulas estereo-
tipadas que servem de vélvula para
essas necessidades. Antes, o que o pre-
ocupa ¢ a aptiddo do cinema em sati
fazer um desejo profundamente enrai-
zado, quase metafisico — que éle
atribui as massas trabalhadoras, por
motivos ligados aos seus proprios
status de classe e as influéncias am-
bientais que o condicionaram em um
momento. Segundo Hofmannsthal, a
massas sentam nos cinemas e olham
a tela como “o galope pelos ares com
o deménio Asmodi que destroi todos
os telhados, desnuda todos os segre-
dos”. Em outras palavras, ¢ a vida

em sua inexauribilidade que o cinema
oferece as massas que a almejam.
Hofmannsthal diz isso explicitamente.
Fala da “esséncia de vida” condensada
nos filmes que preenchem a imaginagao
do dor. E éle

compara os sonhos que passam pela
tela com a “reluzente roda da vida
que gira eternamente”.

Depoimentos corroborando as su-
posicGes de que existe uma generalizada
fome de “vida”, e, que os filmes sdo
privilegiadamente equiparados para sa-
tisfazé-la, marcam a histéria do cinema.
J4 em 1919, um escritor vienense de-
clara que no cinema sentimos “o pré-
prio pulso da vida (...) e nos entre-
gamos a sua avassaladora abundancia,
tdo incomensuravelmente superior a
nossa imaginagao” (19). Em 1930,
Beucler, escritor francés, depois de
clogiar os filmes por trazerem, como
um sonho, o universo ao nosso alcance,
menciona que, certa vez, um estr:
aproximou-se déle em um cinema,
dizendo: “Para mim o cinema ¢ tdo
precioso quanto a vida”. Esta frase
poderla ter servido de tema para uma
pesquisa alema de publico promovida
por Wolfgang Wilhelm, com a intengdo
de langar luz sobre as compensagoes
que as pessoas obtém do cinema. Este
estudo ¢ baseado em dados de um
questionario submetido a vinte estu-
dantes universitarios, mais vinte e trés
entrevistas com pessoas de diferentes
ocupagdes e grupos de idade. Embora
esta amostra, feita ao acaso, seja muito
pequena para ter cardter conclusivo,
¢ de interésse, pois sustenta alguns dos
principais pontos estabelecidos por
Hofmannsthal .

Eis algumas respostas:

O cinema parece muito mais com a vida
do que o teatro. No teatro eu vejo uma
obra de arte que, de certo modo, parece
ser elaborada. Apés uma sessio de cinema
eu sinto como se tivesse estado no_amago
da vida. (Uma dona de casa. Deve-se
notar que_ésse testemunho ¢ muito seme-
lhante & ja citada resposta de uma fran-
cesa).

Gostarfamos de aproveitar algo da vida,
afinal de contas. (Um jovem operdrio).

Um bom filme me ajuda a entrar em
contato com pessoas e com u vida. (Uma
emfermeira) .
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Quanto menos interessantes as pessoas
que conhego, maior a freqiiéneia_com que
ou. sio lelnema’| (Ul nepociante)

HA dias em que uma_espécie de fome
de pessoas me leva ao cinema. (Um estu-
dd!lle)

me faz ir ao cinema & uma
espéc.e de fome de sensacdo, uma cécega
nos nervos provocada por situagoes inusi-
tadas, lutas, conflitos apaixonados, cenas
de amor, cenas de multidio, mundos des
conhecidos, o baixo mundo ... guerra, so-
ciedade. (Interessante o que o mesmo de-
Doente acrescenta em seguida). O filme,
em conjunto, pode ser mau, mas, no clima
adequado, fico geralmente satisfeito se as
coisas mencionadas atendem & minha ex-
pectativa. (Um estudante).

A pesquisa mostra que, ao contrario
do que Hofmannsthal conclui, as con-
di¢des predominantes entre as massas
trabalhadoras nao sio ou, pelo menos,
nao sao sozinhas, responsaveis pelo
impulso de freqgiientar cinemas. As
massas de viciados em cinema com-
preendem também pessoas de outros
escaloes da vida. Quanto as suas mo-
tivagoes intimas, tudo o que os depoi-
mentos e respostas supracitados suge-
rem ¢ que o fregiientador inveterado
parece sofrer de alienagao, de solidao.
H4, além disso, evidéncia de que éle
nio se sente suprimido ou rejeitado
pela sociedade. Antes, éle atribui seu
sofrimento a um isolamento devido
nao somente a sua falta de relagoes
humanas suficientes ou satisfatérias,
mas também por estar fora de contato
com o mundo vivo que o circunda, esta
corrente de coisas e eventos que, se
corresse através déle, tornaria sua exis-
téncia mais excntz\ntc e sngmhcatwa
Ele ndo alcanga “a vida”. E ¢ atraido
pelo cinema porque lhe d4 a ilusdo
de indiretamente participar da vida em
sua plenitude.

O CONCEITO DE VIDA

A vida como uma entidade auto-
suficiente, como se afirma, por exem-
plo, nos poemas de Whitman e Verha-
eren, ¢ um conceito de origem relati-
vamente recente. Seria tentador pro-
curar seguir a evolugao désse conceito,
digamos, do tempo dos romanticos,
via Nietzsche e Bergson, até nossos
dias, mas tal estudo iria além do escopo

0 Espectador

do presente ensaio. E suficiente apon-
tar aqui dois acontecimentos que tal-
vez tenham contribuido para gerar a
nostalgia da vida como tal. Primeiro,
esta emersao pode ser relacionada com
a ascencdo da moderna sociedade de
massas e a concomitante desintegragao
de crengas e tradlgoes culturais ampla-
mente que estabel am
um quadro de normas, valéres e afini-
dades, assim modelando as atitudes
dos individuos e canalizando suas as-
piragdes. E plausivel que a corrosio
de incentivos normativos deveria fazer-
nos focalizar a “vida” como sua matriz,
seu substrato subterraneo. Em segun-
do lugar, vivemos em uma ‘“idade da
analise” e isto significa entre outras
coisas que, para o homem moderno, o
pensamento abstrato tende a predomi-
nar sdbre a experiéncia concreta.
Whitehead, por exemplo, estava pro-
fundamente consciente de que o co-
nhecimento cientifico ¢ muito menos
envolvente do que a insight estética e
que o mundo que dominamos técnica-
mente é apenas uma parte da realidade
accessfvel aos sentidos, ao coragdo. O
conceito de “vida” também pode desig-
nar esta realidade que transcende o
anémico mundo de espago-tempo da
ciéncia. Significativamente, Wilhelm
conclui de suas entrevistas que um dos
“efeitos 1mpulsmnantes do cinema”
consiste em possibilitar o reatamento
do contato “sensual e imediato” com a
“vida”. O que assim se abrange ¢ pre-
cisamente o tipo de realidade que elude
a capacidade.

FILME — A RESPLANDECENTE
RODA DA VIDA

E como o cinema satisfaz os desejos
dos solitarios? Ele lembra o flaneur do
século dezenove (com o qual, no entan-
to, tinha pouco em comum) em sua
suscetibilidade aos transitérios fenome-
nos da vida real que povoam a tela.
Segundo os testemunhos disponiveis, é
o seu fluxo o que o afeta mais forte-

mente. Juntamente com os aconteci-
mentos fragmentarios incidentais, essas
coisas — taxis, edificios, transeuntes,

objetos inanimados, rostos — presumi-
velmente estimulam seus sentidos fa-
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mintos e o abastecem com matéria de
sonho. Interiores de bares sugerem es-
tranhas aventuras, reuniées improvisa-
das trazem a promessa de novos con-
tatos humanos, subitas sucessoes de
cenas sao prenhes de possibilidades
imprevisiveis. Através de sua propria
preocupagao com a realidade totogr:
fica, o filme permite ao espectador so-
litario inflar seu ego em retragio —
retraindo-se em um meio no qual o
nu esquema das coisas ameaga superar
as coisas em si — com imagens da
vida como tal: brilhante, alusiva, infi-
nita vida. Evidentemente, estas ima-
gens frouxamente relacionadas, com a
quais éle pode entrelagar-se de varias
maneiras, sdo tdo protundamente sa-
tisfatérias para o sonhador que lhe ofe-
rem rotas de fuga para um mundo
com caracteristicas de miragem, de
objetos concretos, sensagoes impres
sionantes e coloridas contingéncias.
Tudo o que tem sido dito até aqui in-
dica o deleite que éle extrai dos filmes,
nao deriva ou nao precisa derivar de
sua trama. Para citar Chaperot: “...As
vézes, bem no meio de um filme cujo
enrédo inteiro conhecemos e cujas la-
mentaveis tramas nés até prevemos,
nao temos abruptamente a impressao
de que a histéria ¢ de importancia
secunddria?” (21). O que resgata de seu
isolamento o viciado em filme nao ¢
tanto o espetdculo de um individuo
que pode novamente isold-lo quanto
a visio de pessoas mesclando-se e co-
municando-se segundo sempre cambi-
antes férmas. Mais do que o drama,
¢éle procura a oportunidade do drama.

ONIPOTENCIA INFANTIL

Aproveitando-se dessa oportunidade,
¢le satisfaz ainda outro descjo. Como
foi mencionado acima, Hofmannsthal
afirma que os sonhos do espectador
revivem os dias de infancia que afun-
daram em seu inconsciente. “Toda essa
vegetagdo subterranea” — éle observa
— “treme até suas mais obscuras rai-
zes, quando os olhos extraem da tela
resplandecente as milhares imagens da
vida (22). Se Hofmannsthal esta certo,
o freqiientador de cinema torna-se
crianga novamente, no sentido de que

¢éle magicamente domina o mundo atra-
vés de sonhos que tomam o lugar da
teimosa realidade. Esta proposicdo,
também, é corroborada pela pesquisa
alema de publico. “Eu posso estar em
qualquer parte, pairando como o deus
do mundo”, diz um estudante de psico-
logia. E a professéra: “Somos, por
m dizer, como Deus, que tudo vé;
¢ temos a impressao de que nada nos
e que atingimos tudo” (23).
¢a0 que ambos os entrevista-
dos extraem de sua imaginaria onipo-
téncia ¢ talvez, sintomaética de nossa
tuagao atual. Esta situacdo é nio
somente caracterizada pelo esvaziamen-
to de consistentes normas e crengas ¢
de uma perda do concreto — os dois
eventos que ajudam a explicar a fome
de vida — mas por um terceiro fator
igualmente: a crescente dificuldade,
para o individuo, de compreender as
forgas, mecanismos e processos que
modelam o mundo moderno, inclusive
seu préprio destino. O mundo se tor-
nou tao complexo, politicamente e sob
outros aspectos, que nao pode mais
ser simplificado. Qualquer efeito pa-
rece separado de suas varias possiveis
causas; qualquer procura de uma sin-
tese, de uma imagem unificadora,
mostra-se insuficiente. Dai um genera-
lizado sentimento de impoténcia face
a influéncias que, porque eludem defi-
nicdo, tornaram-se incontroldveis. Sem
duvida, muitos sofrem, conscientemen-
te ou nao, _por terem sido €Xpostos,
indef e, a estas influé
Assim, procuram compensagoes. E o
cinema, parece, ¢ apto a oferecer-lhes
tempordrio alivio. No cinema “tocamos
tudo”, como afirma a professora. Néle
os frustados podem passar a reis da
Criagao.

RETORNO AO PAIS DOS SONHOS

Contudo, o espectador nao sonha o
tempo todo. Todo freqgiientador de
cinema tera observado que encanta-
mentos de absor¢des, como em transe,
se alteram com momentos nos quais
o efeito entorpecente do meio de ex-
pres: parece desgastar-se. Ora éle
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se perde no fluxo de imagens e intimos
devaneios; ora éle sente que flutua
para a praia novamente. E mal recupe-
ra uma medida de consciéncia, estd
muito naturalmente avido para tentar
desenhar o equilibrio que experimenta
sob o impacto das impressdes sensoriais
que o acossam.

Isto marca uma importante diferenca
entre o cinema e o teatro; o tultimo
estimula a mente do espectador somen-
te através de sua prépria sensibilidade,
enquanto o cinema o impele a proceder
na diregao oposta. O freqiientador de
cinema abre seu caminho, por assim
dizer, de “baixo” para “cima’”; contra-
riamente ao fregiientador de teatro éle
nado faz perguntas conscientemente e
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espera resposta, a ndo ser que csteJa
saturado hslologlcamente. O ci-
nema — diz Seve — “pede ao especta-
dor uma nova forma de atividade: seu
olho penetrante se movimenta do cor-
poéreo ao espiritual” (24). E Dekeu-
keleire se refere a0 mesmo movimento
para “cima” em térmos que revelam
sua consciéncia de que tras implicagées
conseqiientes. “Se os sentidos exercem
uma influéncia em nossa vida espi-
ritual, o cinema se torna um poderoso
fermento de espiritualidade aumentan-
do o ntmero e a qualidade de nossas
percepgoes sensoriais” (25).

Aqui a momentosa questao do signi-
ficado da experiéncia cinematogréfica
se ergue. Mas aqui termina o ensaio.
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Capitais para a produgdo

£ sabido que o cinema &
uma atividade econémicamente
algo diffcil, sobretudo porque
um filme implica num  custo
certo e numa renda incerta,
numa aplicacio répida de ca-
pital e numa devolugio razoa-
velmente lenta.

0is um «investimento»
pouco atraente e, mais ainda,
no Brasil, em face de fato-
de desigualdade economie a,
res diversos entre os quais o
que decorre da necessidade do
filme nacional movimentar-se
num mercado_interno disperso
em territério imenso e de gran-
de desigualdade econdmica,
opondo 2 exploragio de filmes
sérios obstaculos de acesso e
de fiscalizagio.

Foi a constatacio désse qua-
dro que levou o GEICINE a
providenciar a criagio de um
mercado de capitais para apli-
cacdo ma indistria cinemato-
grafica, através do artigo 45
de um mercado de capitais para
aplicacdo na inddstria cinema-
tografica, através do artigo 45
da Lei 4.145/62, que consistiu
na elevagio de 25 para 40%
de desconto do impdsto de ren-

a sobre as remessas de ren-
dimentos oriundos da explora-
¢dio de filmes no pais e no es-
belecimento de que parte désse
desconto (40%) poderia ser
aplicada na producio de filmes
nacionais.

Em 11-12-64, visando dimen-
sionar criativamente para o ci-
nema brasileiro a utilizagiio da.
queles recursos, foi assinado
pelo Presidente Castelo Branco
o Decreto n® 55.202, ampliando
as exigéncias do Decreto .....
51.106/61, em relacdo as con-
digdes que um filme deve pre-

encher para ser considerado
nacional.

econclhﬂvels com as po-
si¢des do de-

se utilizar do beneficio fiscal,
passando a recolher a totalida-
de do desconto do impésto de
renda ao Tesouro, em lugar de
aplicar 40% do seu valor na
producdo de filmes nacionais.
Os dirigentes dessas emprésas
tém arguido que, além de muito
trabalhosa, e mais ou menos
passional, no Brasil, a tarefa
de produzir filmes ¢ estranha
ao ambito de suas atividades
e de sua experiéncia, que ¢ o
da distribuicio e ndo o da pro-
ducio de filmes. Contribuiu
também para formacio désse
estado de desinterésse, o razod-
vel grau de insucesso comercial
da producdo brasileira nos tl-
timos trés anos.
sntre as emprésas que com-
, por exemplo, a Motion
Plitite (eteo. Mo, Colisabia,
Paramount, Universal, Allied
Artists, Warner, United Ar-
tists, Screem Gems), 5 vem re-
colhendo  sistematicamente os
depsitos e 4 vem deixando de
fazé-lo.
4 filmes nacionais (Colum-
bia,

siio (Screem Gems) foram fe
tos ou se encontram em produ-
ciio em associagdo com empré-
sas que compdem a Motion Pi

ture, representando uma_apl!
cachlo ds chrea de 200 milhoes
de cruzeiros; outros 3 filmes
(M ulti-Trading Distribuidora
de Filmes, Condor, Franca Fil
mes e Royal Filmes Ltda) tam-
bém tiveram participagio de
recursos por conta do artigo 45
da Lei 4.145/62), num total
de cérea de 38 milhoes de cru-

6. Hiteghrenlizsrion o on)
o situam-se em tendén-
versas do cinema nacio-
nio latlﬂcando, ou até
algins casos,

mocritico e talvez menos dis-
postos a amar o seu pais que
a odiar o dos outros, logo
alguns setores pussaram a erl
ticar o art. 45 da Lei 4145/62
como fonte de_capitais para a
producio de filmes calienado-
res) da cultura brasileira, além
de orma de penetraga
<imperialistas.

Na realidade, o problema tem
sido outro: em lugar de dar
execugio 2o plano sinistro de
alienar a cultura brasileira,
algumas  daquelas emprésas
preferiram  simplesmente nao

SR
cou ou continua a cercar a ten.
déncia da aplicagio dos re-
cursos do artigo 45 de Lei
4.145/62.

Niio héi pois nenhuma_indi-
A0 pritica no sentido de que
o sistema instituido deva ser
suprimido, embora possa ser
aperfeicoado. E foi com o que
concordaram as autoridades fi-
nanceiras do Govérno, apesar
do nitido indicio do incremento
que a aplicagio daqueles re-
cursos ird experimentar em
1966

Assim, devem ser introduzi-
das as seguintes modificacses
no art. 45 da Lei 4.145/62:

a) diminuicdo de 36 para 18
meses do prazo de utilizacdo,
a partir da data de cada depé-
sito feito;

b) findo ésse prazo, se os re-
cursos nio tiverem sido uti
zados pelas emprésas benefi
cidrias, serao &les revertidos
para a receita extraordiniria
do futuro Instituto Nacional de
Cinema

Dessa forma, sem preconceito,
supersti¢ies ou rancores, mas
com espirito de exame e de ra-
cionalidade, comega a florescer
e a dar frutos o que foi pri-
meiro uma idéia combatida,
depois uma experiéncia em pro-
cesso e que é agora um fato
consistente e incontestavel.
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A Propésito do “Cinema-Verdade”

Sérgio Augusto

A primeira fun¢do do cinema, no
tempo de Edison e Lumitre, foi regis-
trar o que os pioneiros desejavam ou
necessitavam mostrar e divulgar. O
tempo, as experiéncias e 0 conflito de
teorias (de Balazs a Arnhein, de Mer-
leau-Ponty a Bazin) provaram que,
pela virtude de seus meios materiais,
o cinema estd apto a significar muito
mais do que a televisao, meio de in-
formacéo direto e imediato. Ndo obs-
tante essa verdade, fala-se em cinema-
verdade como a ultima palavra em in-
vengdo, uma resposta ao excesso de
ficcdo a que se condenou o cinema.
Fala-se em cinema puro, cAmara volta-
da para o essencial : a realidade, o mun-
do concreto, sem intervengoes que pos-
sam trazer a tona a fantasia.

No universo oferecido a nossos sen-
tidos, qualquer objeto ocupa o centro
de uma continuidade espago-temporal,
tendo por componentes um espago e um
tempo concretos que nos permitem
apreendé-lo e identifica-lo. No cinema,
o negécio muda de figura. O objeto fil-
mico obedece a um sistema de repre-

sentacdo particular onde o espago e o
tempo nao tém nem a mesma estru-
tura nem as mesmas propriedades.
Espacialmente, o universo de uma
tela ¢ um universo plano, inteiramente
reduzido a uma superficie, amputado
de uma dimensao fundamental (a pro-
fundidade) e limitado ao enquadramen-
to que o circunscreve. Quanto ao tem-
po, ¢le estd permanentemente submisso
a um conjunto de contragdes, disten-
¢oes, rupturas, aceleramentos que nao
pertencem ao sistema cronolégico onde
se inscrevem os atos de nossa vida
fisica. Entdo, através dos efeitos de
montagem e trucagem, o0 cinema per-
mite todas as espécies de transforma-
goes do espago ¢ do tempo inconcebi-
veis na realidade. Assim, com relagao
4 nossa experiéncia cotidiana, o univer-
so cinematogréfico ¢ um mundo intei-
ramente artificial. Para o cineasta, o
problema essencial é fazer com que ésse
universo filmico seja reconhecido e
aceito como real e provocar no especta-
dor , por meio de efeitos ilusionistas, o
mesmo sentimento de realidade do es-
petdculo da natureza ou uma sensagao
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similar. E precisamente na criagdo
désse falso correspondente (gragas ao
qual o mundo de uma tela vai ser apa-
rente e convencionalmente dotado da
mesma autenticidade do mundo ex-
terior) que surge a primeira manifes-
tagdo de uma arte cinematografica. S6
a camara nao sera o suficiente para
fabricar a ilusdo. O cineasta é ob,
do a intervir na operacao e a utilizar
os meios mecéanicos de que dispoe, as-
sim como de téda uma panéplia de
artificios. Essa intervencdo obrigatéria
do fator humano gera outra conseqiién-
cia: a subjetivagdio do mundo repre-
sentado, isto é, a aparicio de uma
visdo cinematografica pessoal.

A imagem cinematogréfica nao se dis-
tingue apenas das que nos oferece o
mundo exterior por dissemelhangas fi-
sicas fundamentais. Ela se diferencia
igualmente, e de maneira ainda mais
nitida, por uma agdo psicolégica origi
nal e por um poder excepcional de im-
pregnacao mental. Os espetdculos que
nos oferece a realidade natural sao,
com efeito, efetiva e dramaturgicamen-
te neutros, no sentido em que éles nio
obedecem a nenhuma vontade precon-
cebida de nos comover ou de nos ma-
ravilhar. O cinema-verdade nasceu,
pois, da vontade de descobrir o mundo
como éle ¢, os homens como éles sao:
tais como a camara os vé. Pouco a
pouco, os problemas de realizagdo
acumulam-se diante do cineasta, que os
soluciona de comum acérdo com seus
intérpretes e comparsas na reconstitui-
¢do do real. A camara registra aquilo
que nés a fazemos observar. Ela nao
¢ livre, nem tem livre iniciativa. Ela
nos revela o que desejamos ver revela-
do. Ela obedece, acima de tudo, aquéle
que a carrega e a guia. A camara segue
um olhar. Esbarramos em Goethe:
pode o cinema abordar o “humano”
sem ser através da interpretacio dos
objetos, e o interior sem interpretar o
exterior?

O cinema-verdade ¢é limitado pelas
reagoes subjetivas de um operador a
preferir isto aquilo, segundo as solici-
tagoes de sua sensibilidade. Niels Bohr
declarou, ha algum tempo, que, “em
Fisica, o observador perturba o objeto

A Propésito do «Cinema Verdade»

observado”. Em cinema é a mesma
coisa. O observador ndo seleciona um
plano sem que éste tenha um signifi-
cado especial para a sua sensibilidade.
Inutil recorrer as “condigoes de incer-
teza” de Heisenberg a fim de saber que
a observagao imparcial ¢ um mito. Por
certo, a camara se defende e a verdade
também. Uma segiiéncia de atualidades
realizada com a intengéo de propaganda
pode, perfeitamente, denunciar aquilo
que se pretendia exaltar (Cf. Os
documentérios de guerra alemies, fei-
tos de encomenda, com imagens es-
colhidas pelas “autoridades competen-
tes” e ndo por seus autores)

Existem varias maneiras de se chegar
a verdade documental. De um lado,
ela pode ser obra da astucia ou da
cumplicidade. Da astucia porque o
observador (o cmeasla) conslgna seu

) Co i do

estudo. Da cumphcxdade, quando a
tha noticia na pr de
seus designios os individuos que ela
observa. Pode acontecer que um gesto
e um olhar sejam gravados na fita, a
contragbsto do operador, traindo assim
as inten¢des primeiras, dotando as ima-
gens de um relévo noévo e alheio as
aspiragoes do diretor. A verdade, por
conseguinte, escapa ao homem, é-lhe
estranha, exterior, e, talvez por isso, o
cinema-verdade constitua uma inacre-
ditavel obra do acaso.

Sempre houve um cinéma-vérité
quando o objetivo da camara era ex-
clusivamente o de constatar um fato.
A Chegada do Trem na Estagao Ciotat,
A Saida da Fdbrica eram cinema-verda-
de. Nao foram, certamente, os motivos
que impressionaram Lumiére os mes-
mos que nos impressionam hoje. Um
rosto que fora importante para Lumitre
deixou de sé-lo. Outro semblante negli-
genciado na época adquiriu maior re-
lévo nos dias atuais. Conclusdo: a ver-
dade afirma-se contradizendo as ambi-
¢oes do autor. No cinema e na vida, a
verdade ndo existe e nem se impde
salvo contra o homem. Ela ¢é contrari-
ante ¢ esta muito além de toda moral
e de toda politica. Ao contrario do que
escreveu Mac Orlan, é preciso que haja
quem saiba busca-la.




Filme & Cultura

43

A Propésito do «Cinema Verdade»

Quando Dziga Vertov inventou o
cinema-6lho, auténtico embrido do ci-
nema-verdade, procurava éle apreender
o homem acima de tédas as coisas.
Na hora da montagem, o realizador, es-
colhendo o ritmo adequado e certos
afrontamentos de imagens, impunha a
sua visao dos séres e dos objetos, mos-
trava-se 0 homem de opinides e opgoes,
apaixonado e criador. Vertov porém,
nao contava que sua obra envelhecesse
em tdo curto tempo, e sua experiéncia
se tornasse um dos suplicios mais do-
lorosos para qualquer assisténcia.

Jean Rouch, Jean Herman e Francois
Reichenbach, de um lado; Richard Lea-
cock, Robert Drew, Wolf Koening,
Roman Kroitor, David Maysles, Drasin,
Ruspoli e Brault, de outro, sio nomes
desconhecidos dos circuitos comerciais
brasileiros e a argumentacio feita sobre
éstes exemplos talvez dificulte a com-
preensao do problema em pauta. Foram
dos experimentos de Rouch (Moi un
Noir, La Pyramide Humaine, Chronique
d'un Eté) que nasceu o cinéma-vérité.
Ja Rogosin (On the Bowery, Come
back Africa), as duplas Drew-Leacock
(Primary, Kenya, Eddie Sachs) e
Koenig-Kroitor (Lonely Boy) sao os
homens que revolucionaram a técnica
de cine-atualidades. Ao contrario de
Rouch, para quem a autenticidade e o
improviso totais sdo o primeiro e o
dltimo dos propésitos, os demais no-
mes citados seguem trilhas vizinhas a
de Vertov. Ainda ai é a montagem o
elemento que da férga e orientacao ao
documento e determina nos espectado-
1es as reagdes. Essas reagdes nascem
nao s6 da verdade ofertada mas tam-
bém, e principalmente, da forma com
que ¢ ofertada. Bastardo a honestida-
de , a sinceridade dos realizadores? E
preciso, isto sim, que o observador
seja impassivel e que sua impassibilida-

de fisica, moral e politica o impeca de
induzir a um exame sobre as verda-
des que éle nos propée. A maneira de
trabalhar désses cineastas diante da
realidade ¢ a unica plausivel, permitin-
do que se eleve uma peripécia de ro-
teiro as raias do acontecimento, ou seja,
da parcela da Histéria, tnica, irrever-
sfvel e submissa, em parte, ao acaso.
Os juizes sao os espectadores, mas
éstes nao podem ser governados pelo
alvitre do realizador.

Ha em cada pessoa um ator. Este
ator imagina o papel, a atitude, a ex-
pressao que lhe parecem as mais efi-
cazes para impodr-se aos demais. A li-
berdade do homem ndo resiste aos
olhares dos outros. A camara é a mul-
tiplicagdo désses olhares. Desde que
ela (a camara) pese sobre os persona-
gens, o cinema-verdade nao pode exis-
tir. Desde que a cAmara seja reconhe-
cida pelos personagens, éstes deixam
de ser homens livres. Eis um fenémeno
de aliena¢@o. O que a camara esta ca-
pacitada a apreender é a recomposiciao
do homem em fungio de outros. A
partir do momento em que o homem
toma consciéncia de que estd sendo
observado, éle se torna um comediante
profissional, cerca-se de protegdes, de
barreiras, de expressdes fabricadas. O
observador, atrds da camara, escolhe
uma dessas expressées. Dai em diante,
entramos no dominio da criacdo. O ci-
nema-testemunha deixa de existir em
fungao de um cinema de invencdo —
montagem subjetiva de atitudes com-
Pela oposicdo de tais e tais
planos, cria-se a dramatizacao. Os per-
sonagens nao passam, entao, de elemen-
tos de um quebra-cabecas cuja solucao
s6 o cineasta conhece — o homem que
observa impoe sua lei aos objetos
observados.




O «cearro de boi mortoy, segiiéneia caracteristica da visio

nostdlgica do cineasta Humberto Mauro, um dos inventores

a expressio cinematogrifica nacional: Velhas Fazendas
Mineiras, em realizacio



Trés Conceitos Sociais do

Cinema

Jaques Deheinzelin

Ligado a sociedade por um cordao

umbilical, o cineasta recebe dela a
matéria prima — fatos, temas, conheci-
mentos —, que éle absorve, digere e

condimenta segundo receitas proprias,
para, transformada em filme, restitui-
la a sociedade em forma de espetaculo,
mensagem ou informagao, exibidos de
forma tao flagrantemente socializada,
que justificou um capitulo a parte das
técnicas humanas: o da comunicagao
em massa.

Ligado a sociedade, o cinema deve
tirar dela a sua subsisténcia, oferecen-
do em troca algumas formas de servi-
cos ou beneficios. Creio que uma
pergunta razoavel seria: ¢ neces: arh
ou, pelo menos, util ou desejavel,
existéncia de producdao cmgmaluuuﬁ-
ca, do ponto-de-vista da sociedade bra-
sileira de hoje?

Se for pedida uma resposta a realida-
de atual, a resposta ¢ negativa. Em
térmos de produgéo artistica nacional,
o publico faz um forte consumo de
musica popular e de telenovelas, um
consumo razoavel de literatura e teatro,

€ um consumo extremamente mediocre
de cinema.

Em térmos de aplicacées funcionais,
j4 o filme passou a merecer, nos tltimos
anos, uma demanda razoavel do setor
de propaganda. Nas vérias modalida-
des de aplicagdes no treinamento, edu-
cacao e informagdo, estamos ainda
engatinhando.

Assim, a luz da realidade atual, de-
verfamos responder que, ao que tudo
indica, a sociedade brasileira nao con-
sidera necessaria, nem util, nem dese-
javel em grau apreciavel, a producao
cinematogréfica no Brasil, fora as ex-
cessdes marginais de uma certa elite
intelectual que tende a se fechar num
conceito aristocratico, e do setor de
propaganda que, sem muito entusias-
mo, é obrigado pela evolugéo a recorrer
ao uso de filmes aqui realizados.

Tal situacdo deve ser considerada
como definitiva, consegiiéncia de uma
espécie de atrofia congénita do orga-
nismo social brasileiro ou ¢ apenas
resultado da incapacidade promocional
do ntimero reduzido de pessoas que se
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interessaram pelo problema? Inclino-
me para a segunda resposta.

E flagrante, em todos os paises, a
competi¢do entre os varios setores de
atividade para melhor e mais amplo
lugar ao sol. Na incapacidade de rea-
lizar-se simultaneamente todas as tare-
fas abertas pelo desenvolvimento tecno-
légico, ha uma luta constante entre os
varios grupos especializados, para apo-
derarse da maior fatia possivel do
bolo de recursos da coletividade, sem-
pre insuficiente para o apetite de todos.
Existem os grandes conflitos tradicio-
nais, como Agricultuwia versus Induas-
tria, setor privado versus setor gover-
namental, gastos militares versus gastos
civis, etc. Dentro dos grandes grupos
de reivindicagao setorial, existem int-
mera subdivisdes: se todos os pesqui-
sadores, por exemplo, estdo de acérdo
sobre a necessidade de investir mais
em pesquisa, nenhum esta sobre a
divisdo a ser feita entre as varias espe-
cialidades, sendo claro e Gbvio, para
cada um, que realmente fundamental

é a pesquisa na qual estd empenhado.

Néste enorme e generalizado clamor
reivindicatério, as armas sao a eficién-
cia de grupo e a légica de reivindicagao,
que poderia ser definida como a de-
monstracio da utilidade do setor de
atividade, em relagdo ao conjunto da
sociedade. Simultaneamente, o grupo
deve estar tecnicamente preparado para
o papel que reivindica, em térmos rea-
listicamente aplicaveis a sociedade mo-
derna: de outra forma, corre-se o risco
da reivindicagdo ser atendida pela so-
ciedade, mas resultar num fracasso que
desestimula o atendimento de novas
reivindicagdes. Entra-se num circulo
vicioso que poe em perigo todo o setor
de atividade, o que vem acontecendo,
persistentemente, com o cinema no
Brasil.

Em relagdo ao nimero pouco expres-
sivo de pessoas que militam no cinema
brasileiro, o clamor reivindicatério do
grupo, dirigido ao Poder Publico, tem
sido poderoso e até certo ponto eficien-
te. Leis foram feitas, embora sem a
necessaria coordenagio, modalidades
cambiais basicamente modificadas. Fo-
ram criadas Comissoes de Govérno, e
a produgédo cinematografica ¢ um dos
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pouco setéres considerados suficiente-
mente importantes para ter o seu Gru-
po Executivo.

Entretanto, a reivindicacdo ndo sur-
tiu efeitos reais, porque passou a ser
um fim em si, e se esvaziou de contetdo
pratico, ao mesmo tempo que faltava
aos homens de cinema:

1) elementos demonstrativos e con-

vicgao da necessidade do cinema;

2) preparo organizativo e técnico

para a exploracio das oportuni-
dades

Tentarei defender o ponto-de-vista de
que tal aconteceu, porque até agora a
aspiracdao dominante era a organizacio
da producdo em toérno de mecenato,
ligado éste a um conceito aristocratico
herdado, em parte, das formas culturais
do Brasil de antes da industrializagéo,
e em parte, das tendéncias a-popula-
res de vérios setores da arte moderna.

Creio que existem trés formas de ra-
mlflcagao econdmica aptas a ligar o
cinema a sociedade :

a) o Mecenato, ou o conceito aristo-

cratico;

b) o Mercado, ou o conceito de en-

tretenimento democratico ;

¢) o Servigo, ou o conceito uuhtério.

O MECENATO E O CONCEITO
ARISTOCRATICO

Num mundo que tende para a demo-
cratizagao, sub-siste uma ilha de resis-
téncia aristocratica (Aristocracia: for-
ma de organizagdo social e politica em
que o govérno ¢ monopolizado por uma
classe privilegiada; classe da nobrez:
casta; fidalguia; nobreza; distingdo;
superioridade).

Esta ilha ¢ constituida pelo repre-
sentantes da Cultura, classe privilegia-
da que tira os seus titulos de nobreza
e distingao da superioridade do Gosto.
A superioridade do Gosto é fato tdo
basicamente indiscutivel para os mem-
bros da casta, como o era a superiori-
dade do Sangue para a nobreza de li-
nhagem. Em ambos os casos, existe um
desprézo bastante marcado ps.!a plebe,
considerada de uma grosseria insupor-
tavel. (Para a Aristocracia do Goésto, a
plebe é considerada matéria prima do
mais fino sabor, enquanto espetaculo.
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Mas como espectadora, nio merece o
menor crédito. Em outros térmos, o
povo tem o direito de ser consumido,
mas nao de ser consumidor)

A manutengao da classe aristocratica
pelo resto da sociedade nunca chega a
constituir um problema moral para os
membros da casta. Era tdo normal,
para a Aristocracia do Sangue dos
séculos passados, fazer uma festa no
castelo sob os olhos dos camponeses
miseraveis, como para a moderna Aris-
tociacia do Gosto custear uma Bienal
ou um Festival através de impostos
tirados de uma populagido predominan-
temente analfabeta.

Aristocracia do Gésto e Aristocracia
do Sangue tem ainda em comum o
gosto do Raro: um quadro pintado a
mao tende naturalmente a ser conside-
rado obra de arte. Uma folhinha ¢,
quase que por defini¢do, um produto
industrial desprezivel, qualquer que
sejam as suas virtudes artisticas. S6
o tempo pode curar o objeto industria-
lizado de sua baixa condigao : um cartaz
moderno é uma vil expressao de comer-
cialismo. Antigo, e rarificado pela
destruicio da quase totalidade dos
exemplares, éle passa a ter um nivel de
respeitabilidade compativel com a Obra
de Arte. Essa valorizacdo do Antigo ¢,
também, uma caracteristica fundamen-
tal da concepgao aristocratica do
mundo.

O cinema, arte de massas, ¢ resultado
de uma técnica complicada que cheira
desagradavelmente ao industrial, de-
morou para incorporar-se ao patrimo-
nio da Aristocracia Cultural. Na medi-
da, porém, em que alguns autores con-
seguiram um divércio de gosto com a
plebe, abriram-se grandes perspectivas.

O cinema brasileiro tem, néste cam-
po, um pioneiro notdvel: o modelar
autor de “Limite”, Mario Peixoto, pres-
tigioso alquimista do nunca visto.

A tarefa, porém, de amarrar o cinema
aos conceitos aristocraticos, nao ¢ das
mais féceis, pois existe o desagradavel
problema da subsisténcia economica.
Arte e Aristocracia, no plano econémi-
co, combinam-se tradicionalmente atra-
vés de uma institui¢ao: o Mecenato.

E possivel o Mecenato cinematogr:
fico? Sim, dentro de certos limites

(desculpem a referéncia involuntaria).
Para o mecenas, entretanto, éste tipo
de mecenato tera sempre um fraco ren-
dimento. As conotacdes triviais do ci-
nema, a existéncia fugaz do filme (que
s6 aparece quando projetado), pouco
contribuem para o prestigio de um
saldo, ou de um Banco. E o filme ¢
tao ou mais caro do que uma boa co-
le¢ao de pinturas. Como hesitar?

O Govérno? E evidentemente a so-
lugao. Mas os governos revelam geral-
mente uma propensao odiosa a nao
concordar em financiar a dentncia de
suas incapacidades em resolver proble-
mas, que constituem os temas domi-
nantes do cinema e da literatura.

A solucdo drastica constituiria em
mudar a forma de Govérno. Infelicida-
de: a experiéncia demonstra que, pas-
sada a revolucdo, qualquer Govérno
revoluciondrio deixa de se interessar
nas denuncias sociais, por razoes Gbvias
de sobrevivéncia. Terrivel impasse do
conceito aristocratico-revolucionario do
cinema!

Vejo no Mecenato e no conceito aris-
tocratico de cinema algumas e grandes
virtudes: a de pesquisa desinteres-
sada, de afirmacéo de personalidade, de
altivez dos conceitos e da liberdade de
lormas Condeno lhes a msuf:cmncxa,

dé; e a mar li n-
suhcu,ncm em suprir, de maneira regu-
lar, as necessidades do cinema. D
pendéncia de outros sistemas econémi-
cos, que nao o cinematografico, que
provocam uma situac@o colonialista a
meu ver deprimente para os eternos
dependentes. Marginalidade que provo-
ca no meio cinematografico, isolado
pelo Mecenato das realidades econdmi-
cas e sociais do mundo moderno, uma
alienagdo cada vez maior e uma ten-
déncia muito forte a contemplar o pas-
sado (com o qual tem em comum certo
horror 2 industrializagao) em vez de
viver o presente e construir o futuro.

O MERCADO, OU O CONCEITO DO
ENTRETENIMENTO DEMOCRATICO

Qualquer que seja o regime politico-
econémico, o futuro encerra uma uni-
versalizagao do consumo, fruto do de-
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senvolvimento tecnolégico da produti-
vidade. Cada vez mais produtos deverdao
ser distribuidos entre em numero cada
vez maior de cidadaos. Por isso, o Mer-
cado, que representa a capacidade de
consumir da coletividade indica o ca-
minho da democratizagao, em contra-
ponto com o Mecenato aristocratizante.

0 estudo do mercado, nas suas varias
facétas, me parece ser assim uma das
tarefas essenciais de qualquer espirito
legitimamente progressista. No caso
do cinema, ésse estudo adquire maior
importancia devido as caracteristicas
proprias do sistema de venda, que eu
chamaria:

1) a imposigdo do mercado global ;

2) a incégnita do prego de venda.
1) A Imposicio do Mercado Global

Quizesse eu abrir amanha uma fi-
brica de moveis, teria por certo que
me preocupar com o mercado para sua
venda. Poderia, de inicio, vendé-los
aos meus vizinhos. Criando fama na
cidade, poderia vendé-los aos meus con-
cidaddos do Municipio. Numa fase
posterior, invadiria o mercado das ci-
dades vizinhas, e, quem sabe, crescendo
muito a minha emprésa, poderia cobrir
com os seus produtos a area do Esta-
do, e talvez um dia do Pais todo. O
meu mercado iria assim crescendo, do
nivel de relacdes pessoais até a popu-
lagdo global do Pais, numa progressao
suave que me permitiria nascer peque-
no para tornar-me um industrial de
ambito nacional.

Se a minha vocagao fér de empresé-
rio cinematogréfico, entretanto, a pro-
blematica sera totalmente diferente. S6
paderei pensar em fazer um filme, em
bases economicamente saudaveis, desde
que me seja assegurado, no minimo,
o mercado global do Pais, e talvez seja
necessario, além disso, uma penetragao
no mercado estrangeiro.

Esta caracteristica da producao ci-
nematografica — a tirania do gigantis-
mo de mercado — faz com que, mais
do que em qualquer outro setor, o es-
tudo de mercado seja fundamental
para qualquer agdo empresarial.
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2) A Incégnita do Preco de Venda

As perguntas bésicas que fundamen-
tam toda agdo empresarial na industria
sdo:

— qual serd o jreco de custo do

produto?

— qual serd o preco de venda do

produto?

Para praticamente todos os produ-
tos, é muito mais fécil verificar o preco
de venda (basta entrar em lojas ou
consultar concorrentes, para saber qual
o prego de venda de um par de sapatos,
um avido a jato ou um boi zebu) do
que calcular o preco de custo, em que
entram em jogo séries grandes de fa-
tores.

No caso do cinema, a previsio do
preco de custo é igualmente complexa,
e sujeita a fatores aleatérios, como mau
tempo ou doengas e incapacidade dos
atores. Mesmo assim, ¢ possivel uma
razodvel aproximagdo das estimativas
de custo.

O preco de venda do filme, entre-
tanto, é extremamente flutuante e im-
previsivel, fruto que é da multiplicacao
de dois fatéres: o preco da entrada
(dado até certo ponto conhecido) pelo
numero de ingressos vendidos( sujeito
a variagoes enormes de acéordo com a
fita)

S6 a estatistica, permitindo a justa-
posicao e confronto das experiéncias,
pode dar ao empresério uma imagem
virtual do mercado potencial de cada
filme — mais hip6tese de trabalho do
que base segura —, sébre a qual éle
podera até certo ponto raciocinar o
seu empreendimento.

O Mercado cria, em relagdo ao Me-
cenato, grandes compllcagoes funcio-
nais para o cinema, e obriga a intro-
duzir a nogao de empresario. Enquanto
0 mecenas ¢, a um s6 tempo, financia-
dor e mercado, o Mercado é apenas
comprador em potencial. Para atingi-
lo, é preciso armar financeiramente o
filme, produzi-lo e comercializa-lo. A ex-
trema complexidade do sistema de co-
mercializagdao do cinema, as incégnitas
dos precos de custo e de venda (que
dificultam terrivelmente os financia-
mentos) sido obstdculos que s6 podem
ser removidos pelo estudo, pela con-
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quista cada vez maior do potencial de
mercado, em suma, por uma experién-
cia acumulada.

Num mercado em formacio, a agao
empresarial torna-se ainda mais im-
prescmdlvel s6 ela pode, com a neces-
séria amplitude e o indispensavel fo-
lego, criar o suporte organizativo de
produgao.

Todo o moderno arsenal mercadolé-
gico (estudo de mercado, estratégia,
promogao, propaganda, etc.) deveria,
mais do que qualquer outro fator, estar
a servico do cinema. Como observa
Ignicio de Loyola, “o cinema é dos
unicos produtos que a gente compra
sem ver, sem saber o que é”. Formar
e difundir uma imagem déste produto
¢ condig@o essencial para a penetragiao
do mercado. E esta uma tarefa que
escapa a acao pessoal e isolada do
produtor independente, e s6 pode ser
desenvolvida em escala de emprésa or-
ganizada, de certo vulto e de acdo per-
manente.

Nos tltimos anos, vimos surgir o que
é bésico para qualquer cinema: o ta-
lento, que encontrou na figura do
autor-produtor, a sua férmula prética.
O proéximo passo devera ser a constitui-
¢ao da emprésa conquistadora e susten-
tadora de Mercado, que s6 terd alguma
possibilidade de tornar-se vitoriosa se
tiver caracteristicas altamente profis-
sionais, dentro de técnicas modernas
de mercadologia.

Resta o fato de que o aparecimento
de empresarios no cinema ¢ tao dificil
quanto o surgimento de talentos cria-
tivos, e até um certo ponto mais im-
provével, pois que a vocagao empre-
sarial encontra, em outros setores, ter-
filme — mais hipétese de trabalho do
que base segura —, sobre a qual éle
poderad até certo ponto raciocinar o
seu empreendimento.

MERCADO E EMPRESA

O Mercado cria, em relagao ao Me-
cenato, grandes complicagoes funcio-
nais para o cinema, e obriga a intro-
duzir a no¢do de empresério. Enquanto
0 mecenas ¢, a um sé tempo, financia-
renos mais férteis e promissores. Mas
acredito que uma mudanca de atitude
mental, por parte dos organismos de

Estado e dos préprios profissionais de
cinema, poderia ajudar poderosamente
a eclosdo empresarial. Sem essa orga-
nizagéo de emprésa, creio que continua-
remos, por longo tempo, a ouvir dois
monélogos: o dos érgdos de govérno,
que continuardo a nao encontrar, con-
cretamente, quem estimular de forma
vidvel. E o dos profissionais, sujeitos
aos altos e baixos das veleidades dos
mecenas governamentais e particulares,
a clamar por estimulos que éles nio
estdao em condi¢des de aproveitar.

O SERVICO, OU O CONCEITO
UTILITARIO

Acompanha-me, de ha muito, a crenga

e que o que influira de maneira deci-
siva sobre o desenvolvimento do cinema
no Brasil, sera a demonstracao de sua
eficiéncia em resolver problemas de
aAmbito nacnonal Mais do que o cinema
-entr ou o ci lémica
social, ou o cinema-cultura, creio que
o cinema de que a coletividade brasi-
leira realmente precisa, no momento, é
o cinema — divulgacdo de conheci-
mentos.

E hoje lugar comum do desenvolvi-
mentismo ver na educacdo um dos fa-
téres essenciais ao progresso, ¢ na re-
sisténcia tradicionalista as mudangas
o seu principal entrave. Creio na efi-
ciéncia do cinema em ensinar, e, mais
ainda, no seu poder de modificar men-
talidades. Creio que as suas virtudes po-
tenciais néste setor nao chegaram a ser
utizadas, nem mesmo percebidas, num
mundo que ndo tomou ainda conscién-
cia da enorme revolucdo em que a
moderna linguagem audio-visual subs-
titue, em ai cada vez maiores, a
tradicional lmguagum da palavra e da
escrita.

A educat,ao ¢, de todos os fatores da
capitali: um dos mais
também, um dos setores da atividade
humana mais preso ao tradicionalismo :
a escola que freqiientavam os nossos
pais nao ¢ nada diferente daquela que
fregiientam nossos filhos. A revolugao
industrial modificou fundamentalmen-
te os transportes, a producdo indus-
trial, as comunica&;ées, os conceitos po-
liticos ¢ e sociais, a arte de lavar a roupa
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ou de produzir energia. Mas 14 estéo,
ha varias geragdes, o professor e os
alunos, o quadro negro e o caderno,
num ambiente onde a tnica novidade
¢ a esfera da caneta — quando permi-
tida.

Resultado: num mundo em que a
produtividade aumenta a passo de gi-
gante, o ensino continua a trabalhar no
mesmo ritmo de produgao. Nao haven-
do melhoria de produtividade, nao ha
melhoria de rentabilidade: em todo o
mundo, a tarefa de ensinar — talvez a
mais importante para a sociedade —
passa a ser uma das pior retribuidas,
o que afasta do ensino muitos dos ele-
mentos mais capacitados, atraidos por
outras atividades mais lucrativas.

Mesmo assim, o custo da educa(}ao
continua excessivamente alto, ¢ s6 real-
mente acessivel a totalidade das socie-
dades ricas, ou a parte privilegiada das
sociedades pobres. Nessas ultimas, as
elites pouco numerosas sdo incapazes
de fornecer os quadros para o ensino
tradicional, agravando-se desta forma o
problema.

E ao meu ver espantoso que s6 nos
tltimos anos, venha a ser pensada a
aplicagéo ao ensino das técnicas que o
entretenimento desenvolveu: cinema e
televisao. Para o cidadao de 1900, a
idéia de uma representacao dramatica
sem a presenca fisica do ator era certa-
mente impensavel (essa presenca fazia,
e ainda faz, hoje, parte da conceituagao
aristocratica de espetdculo, perfeita-
mente simbolizado na homenagem que
o ator vem, no final da peca, prestar
ao espectador numa reveréncia digna
de qualquer corte seiscentista). A pre-
senca fisica do professor, na escola,
ainda ¢ um tabu que s6 nio ¢ quebrado
porque a produgdo do filme educativo
nao atingiu os padroes de comunica-
bilidade que o cinema conseguiu no en-
tretenimento.

Achar caminhos para uma revolugiao
industrial no ensino, repensar o cinema
como educador, incorporando nisto
toda a experiéncia do cinema-entreteni-
mento, ¢ do cinema-publicitario, e fazé-
lo atuar nos mais variados setéres : esta
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me parece a grande tarefa proposta aos
homens de cinema. Nao penso apenas
na escola, mas (e principalmente), nos
varios tipos de treinamento, orientagao,
informacdo, da vida pos-escolar, cada
vez mais necessarios com o progresso
tecnolégico. Um profissional formado
pela escola se torna desatualizado em
poucos anos, ¢ hoje o ensino escolar
representa apenas o nucleo inicial do
conhecimento. Para os grandes proble-
mas basicos de desequilibrios regionais,
reformas estruturais, determinacéo das
vocagdes, planificagao econdmica, deve-
ria ter a sociedade, no cinema e na tele-
visdo, um poderoso agente capaz de
modificar conceitos, desvendar o futu-
ro, implantar e dar crédito a novas téc-
nicas, preparar ¢ motivar para a evo-
lugao progressista.

Agente multiplicador do pensamento
¢ dos conhecimentos das elites moder-
nizantes, o cinema e os varios recursos
audio-visuais, deveriam, ao meu ver, ter
nos pafses em via de desenvolvimento o
seu grande papel. Papel de tal desta-
que, que deveria coloca-lo no primeiro
plano das atividades humanas, néstes
paises. E nesta area de Servigos que
vejo a grande possibilidade de afirma-
¢do do cinema no Brasil, a prova de
sua essencialidade.

, pois, na area do Servigo, dentro
do conceito utilitario, que eu vejo as
mais brilhantes possibilidades. Nao
desconhego o fato de que tais possibili-
dades, para se concretizarem, deveriam
ser reveladas e impostas a uma socie-
dade que as ignora. Volto, para tanto,
ao esboco da tese do clamor reivindi-
catério, proposto no inicio déste artigo,
e proponho novos temas as nossas rei-
vindicagdes que poderdo ser expressas
nas seguintes faixas de comicio:

— “Insuficiente o dirigente que, ten-
do o cinema como arma contra a
ignorancia, nao o utiliza”

— "“L4 aonde a escrita nao penetra,
o filme ¢ o veiculo de comuni-
cagdo”

— “Para constituir uma sociedade
moderna, ¢ preciso uma lingua-
gem moderna. Linguagem moder-
na ¢ a audio-visual”.



O Monumento, de Jurandir Noronha, adiciona emocdo, via
recursos cinematogrificos, ao monumento aos mortos da 1L
Guerra Mundial

O mundo de Santos Dumont esti reconstituido em Uma
Alegria Selvagem, de Jurandir Noronha, que se apoia em
preciosadocumentagdo
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0S ABAS-LARGAS — Dire-
¢io de Sanin Cherques. Pro-
ducdo de Paulo o
toura. Roteiro de J. C. Paixdo,
baseado em argumento de
Glauco Saraiva. Fotografia de
Angelo Riva. Musica de Jorge
Amarante. Cenografia de Har-
dy Dendame. Elenco: Sérgio
Roberto, Irene Kovak, Jorge
Karam, Dimas Costa, Eva
Nery, Nina Guimardes, Angelo
Paretti, Georgia Quental, Jorge
Amarante, Pedro ‘ragoso,
Glauco Saraiva, Major Prado,
Capitao Vargas, Tenente Ortiz.
Producéio: Lupa Filmes (Porto
Alegre) . Herbert Richers. Lan-
gamento 11/3.

ARIG6 / 0S FENOMENOS
DO ESPiRITO DO DR. FRITZ

Direciio e produgio de Vir-
gilio T. Nascimento. Fotografia
(em Eastmancolor) de Giorgio
Attill. Misica do Mircia de
Lorena. Prod. Cia. Cinemato-
Geifica V. T. Nascimento (885
Palo): Tangamentos 24/5:

0 BEIJO — Diregiio e pro-
dugio de Flévio Tambellini.
Roteiro de Flavio Tambellini,
Glauro Couto e Geraldo Ga:
briel, baseado na pega <O Beijo
no Asfaltos, de Nélson Rodri-
gues. Fotografia de Tony Ra-
batoni, Amleto Daissé e Alber-
to Attili. Mdsica de Moacir
Santos. Cenografia de Joao
Maris dog Santos, Elenco: Re-
ginaldo F M
Yocembin ot lentes Kands
Batista, Norma Blum, Eliezer
Gomes, Glauce Rocha, Betty
Faria, Elisabeth Gasper, Geor-
gia Quental, Liana Duval, Ge-
orge Cherkes, Paulo Max
Prod.: Flivio Tambellini Pro-
duges Cmemmgmﬁcae, Co-
lumbia Pictures e Cia. Cinema-
togrifica Serrador (Rio);
Distr,: Columbia Pictures. Lan-
camento: 17/7

Neli

CRIME DE AMOR —
Direcio e produgio de Rex
Endsleigh. Roteiro de Rex
Endsleigh e Edgar da Rocha
Miranda baseado em uma pega
de Edgar da Rocha Mirand
Fotografia_de Rodolfo Neder.

M :
Beyla Genauer, Carlos Alberto,
Joana Fomm, Carmen Klaim-

berg, Renato Murce, Zeni Pe-
reira, Maria Pompeu, Hugo
Carvana, E1{dio Nascimento,
Rosangela Maldonado, Arman-
do Nascimento, Mozart Cintra,
Milton Leal, Tolanda Born, Cle:

mentino Kelé. Prod.: Lina Fil-
mes (Rio); Difilmes. Langa-
mento: 26/8

CRONICA DA CIDADE
AMADA — Direcio de Carlos
Hugo Christensen. Producio de
Paulo Serrano e Carlos Hugo
Christensen. Roteiro de Millor
Fernandes, baseado em contos
de Paulo Mendes Campos, Ori-
genes Lessa, Carlos Drummond
de Andrade, Paulo Rodrigues,
Dinah Silveira de Queiroz_e
Fernando Sabino. Fotografia
(em Cinemascope ¢ Eastman-
color) de Ozen Sermet. Misica
de Lyrio Panicalli. Elenco:
Ana di_Prado, ProcSpio Fer-
reira, Magalhdes Graca, Siwa,
Hamilton Ferreira, Germano
Filho, José Carlos Correia, Li-
cio Pereira, Cecil Thiré, Vaga-
reza, Armando

brasileiros

Rejane Medeiros, Milton Ribei-
10, Emmanuel Cavalcanti, Jof-
fre_Soares, Lidio_ Silva, Jodio
di Sordi, Walter Tobias, Lady

Astor, Luiz Antonio, Carmen
Bittencourt, Aurélio Teixeira,
Antonio Carnera. Prod.: Copa-

cabana Filmes (Rio) e Fama
Filmes (Sao Paulo). Lanca-
mento: 29/11,

A FALECIDA — Diregio de
Leon Hirszman, Produgio de
Joffre Rodrigues e Aloisio Lei-
te Garcia. Roteiro de Leon
Hirszman e Eduardo Couti-
nho, baseado na pega de Nelson
Rodrigues. Fotografia de José
Medeiros. Misica de Radamés
Gnatalli, sobre tema de Nelson
Cavaquinho. Cenografia de Re.
gis Monteiro. Elenco: Fernan-
da Montenegro, Iva Candido,
Paulo Gracindo, Nelson Xavier,
Joel Barcelos, Wanda Lacerda,
Hugo Carvana, Dinorah Bril-
lante, Gléria Ladani, Virginia
Vale, Zé Kéti, Wilmar Menezes,
Oswaldo Ferreira. Prod.: Pro-

Fregolente, Jayme Costa, Ja-
nira Santiago, Arthur Semedo,
Méarcia de Windsor, Marivalda,
Lita Palacios, Mério de Luce-
na, Grande Otelo, Adalberto
Silva, Sérgio de Oliveira, Os-
carito, Liana Duval, Ismalia
Penna, Oswaldo Louzada,
Duarte de Morais, Milton Car-
neiro, Jardel Filho. Art Filmes
(Rio). Lancamento: 27/9.

ENCONTRO COM A MOR-
TE — Diregio, roteiro e argu-
mento de Arthur Duarte. Pro-
dugio de Adhemar Gonzaga.
Fotografia_de Aurélio Rodri-
gues. Misica de Jaime Men-
des. Cenografia de Francisco
Duarte. Elenco: Irma Alvarez,
Rosita Tomaz Lopes, Orlando
Villar, Mércia Rocha, Fernan-
do Pereira, Rodolfo Arena, Ar-
naldo Montel, Labanca. Prod.:
Carioca Filmes (Rio). UCB.
Langamento 31/5.

ENTRE 0 AMOR E 0 CAN-
GACO — Diregio e roteiro de
Aurélio_Teixeira, baseado na

«Sangue na Terra», de
Péricles Leal. Produgdo de Jar-
bas Barbosa. Fotografia (em
Cinemascope) de Rodolfo Ne-
der. Masica de Catulo de Pau-
la. Elenco: Geraldo Del Rey,

dugdes Ci icas Meta
(Rio). Lancamento: 27/9.

0S FUZiS — Diregio de
Ruy Guerra. Produgio de Jar-
bas Barbosa. Roteiro de Ruy
Guerra, baseado em argumento
e Ruy Guerra e Miguel Tor-

les Fotografia de Ricardo
Avonovieh, Mesica de Moacir
Santos. Cenografia a-

zans Neto. Elenco: Atlla Tério,
Nelson Xavier, Maria Gladys,
Leonidas Bayer, Iva Candido,
Paulo César, Hugo Carvana,
Mauricio Loyola, Ruy Polanah,
Joel Barcellos. Prod.: Copaca-
bana Filmes (Rio); Herbert
Richers. Langamento: 8/2.

GRANDE SERTA0 — Dire-
cilo, produgio e roteiro de Ge-
raldo ¢ Renato Santos Pereira.
Baseado no romance <Grande
Sertdo: Veredass, de Guima-
réies Rosa, Fotografia de José
Rosa. Misica de Radamés
Gnatalli. Elenco: Luigi Picchi,
Mauricio do Vale, Sinia Clara,

fre Soares, Graga Mello,
At Goncalves, Zézimo Bul-
bul, Gilberto Marques, Ivan
de ' Souza, Olegério Mundim.
Prod.: Vila Rica Cinematogri-
fica_ (Rio) e Vera Cruz (Sdo
Paulo); Herbert Richers. Lan-
camento: 21/7.

lancados



no
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HISTORIA DE UM CRA-
PULA — Direcdo e producdo
de Jece Valadao. Roteiro de
Jece Valaddo e Vietor Lima,
baseado em histéria de Maria
Inez Souto de Almeida. Foto-
grafia de Rodolfo Neder, M-
sica de Jodio Negrdio. Elenco:
Jece Valaddo, Vera Vianna,
Sonia Dutra, José Lewgoy,
Jorge Doria, Ina Meirelles,
Mario Lago, Milton Rodrigues,
Claudio Cavalcantl. Rafael Al-
meida, Esmer a Barros,
Amelia Simone. Prud.: Magnus
Filmes (Rio); Herbert Richers.
Langamento: 20/9

MEU JAPAO BRASILEIRO
— Dire¢io de Glauco Mirko

Laurelli. Producdo de Amécio
Mazzaropi. Roteiro de Gentil
Rodrigues.  Fotografia (em

Eastmancolor) de Rudolf Icsey.
Msica de Hector Lagna Fiet-
ta. Elenco: Mazzaropi, Geny
Prado, Celia Watanabe, Fran-
cisco Gomes, Carlos Garcia,
Reinaldo Martini, Judith Bar-
bosa, Zilda Cardoso, Adriano
Stuart, Elk Alves, Bob Junior,
Jodo Batista de Souza, Durva-
lino de Souza, Clay Nititelo,
Yvonne Hirata, Tokio Shigey-
ama, Kazmuo Abe, Akira Mats-
uyama. Prod.: PAM Filmes
(Sdo Paulo). Lancamento: ..
15/3.

NOITE VAZIA — Direcio,
produciio, roteiro e arguments
de Walter Hugo Khouri. Foto.
g—mfm de Rudolf Icsev. Misi-
ca de Rogério Duprat. Ceno-
grafia de Pierino Massenzi.
Elenco: Norma Bengell, Odete
ara, Mario Benvenutti, Ga-
brielle Tinti, Lisa Negri, Mari-
sa Woodward, Célia Watanabe,
Jilia Kovaks, Darcy Cardoso,
Ricardo Riyas, Wilfred Khouri,
Laura Maria, Zimbo Trio. Prod.
Kamera Filmes e Vera Cruz
(Sdo Paulo); Cinedsitri, Lan-
camento: 28/3.

NO TEMPO DOS BRAVOS
GDiresin o toteiro de Wilson
Silva.  Produg: de Cezério
Felfeili ¢ Wilson Silva. Rotei.
vo de Ismar Porto e Wilson
c.lva Fotografia de Afrodisio

astro. Musica de Remo

Janeiro

em

Usai. Cenografia de Alexan-
dre Horvat. Elenco: Dartagnan
Melo, José Pinha, Gilda Her-
ther, Paulo Robérto Rangel,
Sérgio Pinha, Gilvan Gilbert,
Togo Goulart, Roberto Almei-
da, Walter Calaza, Leonidas de
Queirsz, Elisabeth Botelho, Ri-
cardo Moreira, Wilson Silva
Producges e Copacabana Fil-
mes (Rio); Fama Filmes (Sio
Paulo). Lancamento: 18/1

UM RAMO PARA Luiza
— Direcio de J. B. Tanko.
Producdo de Herbert Richers
e Paulo Porto. Roteiro de
Paulo Porto, Alinor Azevedo e
J. B. Tanko, baseado no ro-
mance de José Foto-
grafia de José Rosa. Misica
. Elenco: Pau-
lo Porto, Sénia Dutra, Darle-
ne Gléria, Paulo Padilha, Fd-
mundo Lopes, Teresinha Men-
des, Magalhdes Graga, Elisa-
beth Gasper, Cléudio Caval-
canti, Fernando Pereira, Costa
Lima, Angelito Melo, Mario
Petraglia, Suzy Montel, Gléria
Goulart, Leila Lopes, Roberval
Rocha, Trani Benvenuti, Liicia
Alves.” Herbert Richers’ (Rio),
Lancamento: 11/10.

PAULO SOCIEDADE
MA — Direcdo. roteiro
e argnmentn de Lufs Sérgio
Person. Produgio de Renato
Magalhdies Gouveia. Fotogra-
fia de Ricardo Aronovich. Mi-
sica de Cldudio Petraglia.
Elenco: Walmor Chagas, Eva
Wilma, Ana Esmeralda, Otelo
Zeloni, Darlene Gléria, Osma-
no Cardoso, Cecilia Rabelo, Ar-
mando Sganzerla, Nadir Fer-
nandes, Silvio Rocha, Altamiro
Martins, Jogo Chalherani, J.
Laffront. Socine Produgdes
(Sdo_Paulo); Columbia_Pictu-
res. Langagmento: 22/11.

SKO
ANON;

SOCIETY EM BABY-DOLL
— Direc¢io de Luis Carlos Ma-
ciel e Waldemar Lima. Pro-
dugio de Luiz Augusto Men-
les. Roteiro de Luis Carlos
Maciel e Waldemar Lima, ba-
seado na peca de Henrique Pon-
getti. Fotografia de Waldemar
Lima. Misica de Roberto Me-

1965

nescal. Cenografia de Gianni
Ratto. Elenco: Nathalia Tim-
berg, André Villon, ftalo Ros-
si, Sérgio Britto, Yoni Ma-
galhdes, Aldo di Maio, Mariet-

ta Severo, Cecil Thiré, Zilca
Salaberry, Lady Hilda. Lufs
Augusto Mendes  Producdes

(Rio), Lancamento: 15/11.

0S VENCIDOS — Direcdio,
de Glauro Couto. Roteiro de
Mgiuel Torres, Glauro Couto e
Jodo Bethancourt. Fotografia
de Ozen Sermet e Tony Rabat-
toni. Musica de Remo Usai.
Elenco: Jorge Déria, Anik Mal-
vill, Jaime Filho, Breno Mello,
Eliézer Gomes. Marte Filmes
(Rio); UCB. Langamento: 7/7.

VEREDA DA SALVACAO
— Direcdo, produgio e rotei-
ro de Anselmo Duarte, basea-
do na peea de Jorge Andrade.
Fotografla, de Ricardo Arono-
vich, Msica de Diogo Pache-
co, Cenogratia de Joss Pereira
da Silva. Elenco: Raul Cortez,
José Parisi, Esther Mellinger,
Lélia Abramo, Margarida Car-
doso, Maria Izabel, Sténio Gar-
cia, José Pereira, Anita Sbano,
Aurea Campos, Yola Maia, Ma-
ria da Silva, Silva Sbano, José
Shano, José Fregolente, Poty-

pes, Teresinha Cubana,
Fugomn Nascimento, Alda Ma.
ria, José Manil, Marai Estrada
Calipd. Cmedmn (Ao Paulo).
Langamento:

8

0 VIGILANTE CONTRA O
CRIME — Direciio de Ary Fer-
nandes. Producio de Alfredo
Palacios e Claudio Petraglia.
Roteiro de Fabio N. Silva, ba-
seado em seu argumento para
a tele-novela «O Vigilante Ro-
dovidrio». Fotografia de Os-
waldo de Oliveira, Misica de
Renato Damiani. _Cenografia
de José P. Silva. Elenco: Car-
los Miranda, «Tuca» (o cacho:
ro), Lola Brah, Milton Ribei-
ro, Amandio Silva Filho, Cas
tano Gherardi, Astrogildo Fi
Tho, Marcia Cardel, Héleio Me-
neses, Thales Pena, Ary Fon-
tenele, Marcia Real. ~Marte
Filmes (Sdo Paulo). Lancac-
mento: 15/2,




O Reator Argonauta, documentdrio dirigido por
anuel Ribeiro

A Pré-Histéria do Cinema, desde o homem das cavernas até
o Teatro Gtico de Reynaud, revive no diafilme realizado por
Alex Viany



Cinema e Fotografia

B. J. Duarte

Desde que o cinema foi inventado
dispos-se a procurar e a firmar sua po-
sicao no concerto das artes ja definidas,
libertando-se, tdo depressa quanto po-
dia, das amarras que o retinham preso
aos diques de construgio ¢ de iniciacao
artistica. E, impelido pela dinamica
estrutural com que nascera, passou a
buscar igualmente, nos varios setores
da atividade humana, os elementos de
que necessitava, para enriquecer suas
realizacoes, ainda claudicantes e timi-
das. Um dos setores mais procurados
foi o do Teatro, o que se féz sem o
menor constrangimento, pois o cinema
primitivo nada mais almejava senao ser
um mudo e méu imitador de tudo
quanto se passava nos palcos. Dali se
tiravam os cenarios, os atdres, o voca-
bulério, os encenadores, como se o des.
tino e a meta principal do Cinema fos
se realmente o de por em lata o Tea-
tro, suas pegas, seus intérpretes. SO
mais tarde, na propor¢ao em que o Ci-
nema ia descobrindo seus préprios
meios de expressdo, ia inventando os
multiplos instrumentos de sua técnica,
ia desdobrando seus recursos, ou os de

laboratério e os da montagem (tusoes,
escurecimento, sobreposi e ima-
gens, as possibilidades do corte na su-
cessao das cenas, engastadas nas se-
qiiéncias, sua duracdo na continuidade
ritmica do filme), s6 mais tarde o Ci-
nema se aperceberia de que constituia
um corpo independente, autébnomo
com vitalidade insuspeitada na congre-
gagao das artes chamadas maiores
Instituiu, entdo, suas préprias escolas
enfrentou seus problemas, propos suas
teses, sem se ater exclusivamente as
outras artes, embora se valesse e se
apropriasse, em seu proveito, dos prin-
cipios genéricos de umas, de elementos
particulares de outras, de fundamentos
especificos de todas em geral.

E certo também que, depois de adqui-
rir voz, o Cinema voltou bruscamente
ao seu passado, caricaturando grotes-
camente o Teatro, do drama a comédia,
do burlesco ao de variedades, com todos
0s seus vicios, o lugar comum, as suas
convengoes. Passado, entretanto, o en-
tusiasmo dos primeiros momentos, dos

kies 100%”, dosando a voz e os
ruidos, como ja houvera feito anterior-

)
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mente com a luz e o gesto, foi o Cinema
readquirindo sua autonomia, a sua per-
sonalidade, aos poucos em certos
paises, como alguns entre os latinos,
mais rapidamente em outros de maior
experiéncia e de mais 1ecursos técnicos,
como o norte-americano e alguns eu-
ropeus. E — fato curioso — enquanto
nésses paises europeus — e latinos, por
influéncia do europeu — o Cinema nao
se desligava totalmente das férmulas
teatrais, dos modos analiticos de ex-
pressdo, no cinema norte-americano, a
evolugio se fazendo mais prontamente,
criou-se, desde logo, a sintese cinemato-
grafica, a movimentagdo, a limpidez
caracteristica, em contraste com a ler-
deza do discurso cinematografico no
cinema europeu. O contrério se verifi-
cou com a Fotografia nesses mesmos
paises : nos europeus, a Fotografia ¢, em
geral, sintética — poucos pormenores,
tragos sécos ou apenas aparentes, ilu-
minagdo densa, revelando, de relance,
o todo da composicdo do quadro; nos
Estados Unidos, a Fotografia ¢ quase
sempre analitica: esmiugamento do
tema, exame agudo do assunto, luzes
difusas por sobre todos os elementos
da composicao. E as causas do fenome-
no se tiram de raizes profundas, a meu
ver: nos paises europeus, velhas civili-
zacoes, antiquissima culturas, vinha-se
aglomerando uma tradicao teatral de
que s6 a muito custo se libertaria to-
talmente o cinema dessas nagoes. Por
isso, ali, a influéncia do Teatro conti-
nuou a incutir-se nos estudios de pro-
ducdo, emprestando a realizagdo cine-
matografica, os seus atores — “de la
Comédie Frangaise”, como se vangloria
até hoje o cinema francés — as suas
inflexdes. Nos Estados Unidos, pais
novo, onde o progresso andou muitas
vézes a frente da civilizagdo sem muito
apégo 4 tradi¢do, o Cinema teve, desde
o inicio, um impulso notavel, ja nasceu
como um grande negécio com sua lin-
guagem a se aperfeicoar ao contato dos
recursos materiais e financeiros que lhe
deram, afinal, a ductibilidade (que os
povos velhos encaram com desconfian-
¢a), formando um corpo de interpreta-
¢do totalmente a salvo das influéncias
do Teatro, uma arte que vinha nascendo

Cinema e Fotografia

juntamente com o Cinema, no territério
do Novo Mundo. Houve, ¢ verdade,
movimentos de revolta nos quadro do
cinema europeu, em ocasides varias. A
“Avant Garde” francesa, com a rebeldia
dos Chomette, Germaine Dulac, Caval-
canti, Léger, Kirsanov, Buiiuel e outros,
representa na Histéria do Cinema um
dos mais sérios processos de renovagao,
de insubordinagao contra a industria
padronizada, o mau gosto dos produto-
res, a comercializagao do Cinema e o
seu rebaixamento as preferéncias vul-
gares do publico. Depois, o renasci-
mento do cinema italiano e sua reapta-
¢ao ao realismo de que houvera fugido,
o ressurgimento do cinema francés e o
dos paises dizimados pela guerra, a
propria evolugao do cinema inglés no
rumo do naturalismo, igualmente uma
ansia renovadora, fortemente induzida
pela cultura de cineastas do gabarito
dos Visconti, Rossellini, De Sica, Lat-
tuada, René Clement, Clouzot, Dellanoy,
Carol Reed, David Lean, e outros mais.
E mais recentemente ainda o movimen-
to da “nouvelle vague”, somado aos
outros que o antecederam, parece que
liberou definitivamente o cinema euro-
peu das amarras que o retinham na
estrutura tradicional do Teatro. Entre-
tanto, com a Fotografia se verifica o
contrério. O lastro milenar da cultura
européia infunde & obra fotografica um
reflexo dessa cultura. Por isso, a Foto-
grafia na Europa ¢ mais racional, vai
buscar na sintese o seu modo de expres-
sdo. Nos Estados Unidos, a cultura
ainda em formacao, a Fotografia sem-
pre foi mais sensorial, indo procurar na
analise os elementos com que se re-
presentar.

Esse possivel paradoxo, exposto evi-
dentemente dentro de uma possivel
regra, desprezando-se as excessoes exis-
tentes em um e outro continente, pode
expressar-se pelo seguinte esquema:

Cinema europeu R
b % Analise
Fotografia curopéia |
Cinema norte-americano | .
oA oz Sintese
Fotografia européia J

Esses térmos contraditérios vém de-
monstrar a absoluta independéncia
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entre Fotografia e Cinema, embora en-
tre ambos haja intima correlacdo, como
existe intima afinidade entre Desenho
¢ Pintura. Pois, a Fotografia ¢, de certo
modo, o desenho do Cinema. Ela serve
de base, muitas vézes, sébre a qual se
vai erigir, compor, expressar-se a obra
cinematografica, seu meio ambiente, até
as “escolas” a que se filia. Mas, ha entre
Cinema e Fotografia diferengas funda-
mentais, que seria ocioso desdobrar,
técnicamente. Houve mesmo quem afir-
masse (Almeida Sales, em “Planalto”
n.° 1, outubro, 1944) ser tanto mais
cinematografica a obra, quanto menos
se subordinar as leis da fotografia. Por-
que, acrescento eu, valendo-se dessa re-
flexdao de Almeida Sales, a Fotografia
tem por fim imediato seccionar uma
fragdo do movimento dentro de deter-
minado espaco, aferrando-o rigidamen-
te & nogdo de tempo.

Chega mesmo a multiplicar o movi-
mento dentro do tempo: uma tomada
em camara lenta nada mais serd do que
um processo de multiplicagao, eis que
analisando-o numa fregiiéncia acima
da normal (24 quadros, ou fotografias,
por segundo, no cinema sonoro), realiza
um processo de decomposicao, capaz
de multiplicar sua duragao visual. E em
relagiao ao tempo, pode o Cinema fazé-
lo retroceder, adiantar, imobiliza-lo,
conforme exigirem as situagoes do en-
rédo ou propor a imaginagio do cineas-
ta. O processo da Fotografia sendo es-
tatico, contrapoe-se ao Cinema, essen-
cialmente dinamico. Por isso, a peca
cinematografica tem sempre dois rit-
mos — o interior e o exterior — ao
passo que a fotografica tem apenas um
— o interior. Da peca cinematografica,
a par do ritmo interior, existente em
cada um de seus quadros, surge real-
mente um ritmo novo. A duragéo exata,
a sucessdo correta das imagens e dos
planos, fazem brotar disciplinadamente
ésse ' ritmo, manifestando-se fora da
imagem isolada, porque ésse ritmo ex-
terior é a soma dos ritmos de todas as
imagens, dispostas no tempo (duracao)
e no espago (sucessdo) e orgamzadas
nas cenas e seqiiéncias da peca cine-
matografica. E chamado de ritmo ex-
terior, porque abrange, fora das ima-

gens constituintes de cada frase, a ca-
déncia de todo o conjunto, contrapon-
do-se ao ritmo interior, isto ¢, a har-
monia, ao equilibrio existente na com-
posicao de cada imagem separada de
seu todo e ao préprio valor dramatico
nascido dessa disposicdo de elementos.
Léon Moussinac, analista da obra cine-
matograficca, em artigo publicado ha
muitos anos, escreveu sobre o ritmo
em Cinema: “Se numa pelicula as ima-
gens devem ter, em si mesmas, fora de
seu significado em relagéo ao conjun-
to, beleza e valor préprios, essas quali-
dades podem ser dlmmuldas, ou am-
pliadas, conforme o papel €’ a fungao
que elas exercem no tempo, isto ¢, con-
forme a ordem em que sucedem. Ha
ritmo, por conseguinte, ndo sé6 dentro
da prépria imagem, como na sucessdao
em que se apresenta’

Nao conhego conceituagdo mais clara
do que essa, a respeito de ritmo interior
e exterior, dois elementos imprescidi-
veis na formagao da peca cinematogra-
fica. Na Musica, sente-se perleltameme
a existéncia désses ritmos: os movi-
mentos de uma sinfonia, o comportam-
to de cada instrumento em um quarte-
to, por exemplo, sdo ritmos interiores
em relagdo ao conjunto, que, entdo,
terd um ritmo exterior, a soma de todos
os movimentos ou de tédas as partitu-
ras, de todos os ritmos. A Musica, alids,
é de todas as artes a que mais se as-
semelha ao Cinema. Houve mesmo
quem o definisse como sendo “a musica
da luz” ou “uma sinfonia de imagens”

Mas, se ¢ imprescindivel a existéncia
désses dois ritmos na obra cinemato-
grafica, é preciso, igualmente, haver
uma rigorosa equivaléncia entre éles,
sem que um se sobreponha ao outro,
sem que, principalmente, o ritmo in-
terior anule o exterior, porque ésse é
préprio do Cinema, parte essencial de
sua estética. Uma segiiéncia constitui-
da de belas imagens, rigorosamente
compostas, de ritmo interior impecavel,
mas de duragio e sucessao indisciplina-
das, jogadas a esmo na tessitura das
cenas, pode continuar a ser bela co-
le¢do de imagens, mas ndo serda nunca
uma seqiiéncia cinematogréfica, no sen-
tido gramatical e estético do térmo. E
o contrario, também, ¢ valido: pode
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existir na peca cinematografica um rit-
mo exterior bem medido, mas fortemen-
te influenciado pelo ritmo interior de
sua fotografia. Um exemplo oportuno
dessa afirmacao esta na fotografia de
Gabriel Figueroa, o grande iluminador
mexicano. Seus quadros sio todos com-
postos com a mais absoluta precisio.
Téda a distribuicdo das massas ¢ pesa-
da e prevista nos minimos pormenores
e seu jogo nunca se faz impensadamen-
te. Sua fotografia é por isso racional
e de tal forma se agarra a estrutura
da seqiiéncia cinematografica, que, ao
ser projetada esta, os olhos dos especta-
dores mais se prendem a beleza pictéri-
ca de seus quadros, do que se impres-
sionam com a movimentagio, com a
cadéncia déles na formagao do ritmo
total da peca. Por isso, em quase tddas
as peliculas em que Figueroa é diretor
de fotografia ha uma predominancia
de sua fungéo sobre a do realizador do
filme, coisa inadmissivel na hierarquia
da criagdo cinematografica. A ésse
excesso pictorico, a essa exuberancia de
composicao interior da fotografia de
Figueroa, anteponha-se a secura funcio-
nal do trabalho de um Nicholas
Musuraka, de um James Wong Howe,
de Gregg Tolland, todos mestres da ilu-
minac@o, mas estreitamente conserva-
dos dentro de suas fungées no concerto
criador da peca cinematogrifica. Nio
fossem éles os artifices disciplinados
que foram e néo teria o Cinema univer-
sal a rigida coesdo de filmes do porte
de “O Morro dos Ventos Uivantes”, de
“Corpo e Alma”, de algumas pecas
componentes da famosa série de Val
Lewton. E hoje, com o advento da cor
na realiza¢do sistematica do filme, o
seu ritmo interior ainda veio a tornar-
se mais complexo e de péso mais deter-
minante no equilibrio estético do Cine-
ma. Porque a cor, manipulada por ilu-
minadores inteligentes e sensiveis, em
colaboragdo com os técnicos do labora-
tério que a tratavam, em breve passaria
a ter no filme uma funcio dramatica
da maior importancia. A tal propé-
sito, permito-me aqui abrir um parén-
tese para citar o exemplo de um filme
estranho ¢ fascinante, “A Tortura do
Médo”, de Michael Powell, fotografado
por Otto Heller, um dos criadores mais
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vivazes dessa pelicula inglesa. Esse
iluminador, ao responder a uma per-
gunta sobre o processo utilizado na ilu-
minagao da peca, disse haver langado
mao do “psicolor”. Uma pilhéria, esta
claro, mas que funciona dentro da
pragmitica do trabalho de Heller. “Eu
sabia que “A Tortura do Médo” seria
um filme um tanto diferente”, declarou
Heller, em entrevista; “por isso era
preciso que eu o fizesse diferente. Jul-
guei que a cor teria uma funcdo fun-
damental nessa histéria angustiante, de
tantos toques psicolégicos. Assim, tive
que ajeitar meu estilo ao tema tiao
impressionante. Utilizei iluminagao co-
lorida para acentuar os tracos mais
vincados dos personagens e salientar o
desenho mais expressivo da cenografia.
Nao usei a cor pela cor em si, sendo
para obter efeitos realmente dramaticos
e participantes”. Evidentemente, Otto
Heller nao disse nenhuma novidade
nessas suas declaragoes, a respeito da
fungdo dramatica da cér, sua “tempera-
tura”, seu ritmo na segiiéncia cinema-
tografica. Muito antes de Heller, cineas-
tas ativos, estetas e teéricos do Cinema,
como Cavalcanti, por exemplo, ja
haviam debatido ésse tema tao integra-
do na obra cinematografica contempo-
ranea. Mas, de qualquer forma, Otto
Heller sintetizou, em suas declaragaes, o
pensamento de alguns cineastas euro-
peus, ingleses e franceses, que primeiro
pesquisaram a cér e a incluiram ver-
dadeiramente na dramaturgia cinema-
tografica. De fato, quando o mais vé-
lido processo de reproduciao da cér
surgiu no cinema — o “technicolor”
— ¢ que a sra. Nathalie Kalmus, es-
posa do inventor dessa técnica, tornava
obrigatéria sua assessoria em qualquer
produgao norte-americana realizada pe-
lo sistema “technicolor”, na Franca e
na Inglaterra, as cores obtidas por seus
iluminadores, ainda que manipuladas
pelo mesmo processo, mas sem o seu
“consultor” obrigatério, eram totalmen-
te diversas daquelas com que a sra.
Kalmus lambuzava a produgdo norte-
americana, por férga de disposigoes
contratuais, no aluguel das camaras do
“technicolor”. Isso porque os cineast:
europeus, com outra cultura e sensibi
dade mais requintada, pesquisavam “a
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outrance” a fung¢io da cor na expressiao
dramatica, faziam-na particular da agdo
¢ até do comportamento psicolégico de
cada cada personagem. Otto Heller, ao
planejar seu trabalho para a iluminagio
de “A Tortura do Médo”, compreendeu
claramente que pelo menos 80% da
construgdo dramatica do filme depen-
diam de suas cores. E aplicou-as no
momento exato, tratou-as na oportuni-
dade precisa, aproveitando-se de todos
os elementos formais e cenogréficos da
pega. Assim, o estudio de Mark (per-
sonagem principal de “A Tortura do
Meédo”), o seu laboratério fotocinema-
tografico, a parecer uma camara de
tortura medieval, estdo valorizados ao
méximo pela coér e pelos matizes cro-
maticos que lhes aplicou Otto Heller.
Os objetos dispostos em tais cendrios
assumem dimensoes impressionantes,
transcendem a sua prépria configura-
cdo fisica, para tornarem-se simbolos
cabalisticos, ndo raro de significacdo
psicanalistica. Todos os objetos do labo-
ratério de Mark, seus aparelhos de reve-
lagdo, seu projetor cinematografico, até
uma tela branca de projegdo, tao des-
pida de qualquer significagio em sua
alvura, transformam-se, com a ilumina-
cdo dramatica de Heller, em elementos
de um “puzzle” tenebroso e hermético,
a fluir terror e a envolver as persona-
gens num véu esvoagante, ou num
manto de pesadélo, quase imponderavel
em sua irrealidade onirica. E o préprio
espectador, sem se aperceber, acaba
por participar dessa atmosfera de an-
gustia expectante. Passa a viver inten-
samente as fases da acdo, a sentir em
quatro dimensdes aquilo que a tela
conta apenas em duas... Milagre de
uma camara, cuja mecanica pode cap-
tar, num lance, numa fracdao minima
de tempo, os aspectos méveis do univer-
so, dos seres e das coisas. Uma camara
e uma pelicula sensiveis a fotografia,
ésse halo imponderavel, capaz de mul-
tiplicar o valor estético e humano do
mundo, capaz de transformar tudo
numa personagem ativa do drama.
Mas, fechando o paréntese e de novo
retomando as linhas divisérias e
comuns entre o Cinema e a Fotografia,
eu reafirmo que o tempo, sem impor-
tancia na obra fotografica, ¢ essencial

na cinematogrifica, téda cla rigidamen-
te aferrada a sua medida e apegada a
sua noc¢do. O tempo ¢ realmente um
clemento energético, capital na forma-
¢do do Cinema. E o tempo que regula
a duragao do plano, da-he intensidade
¢ o inclui no ritmo total da obra. Do
tempo, e portanto, da duracdo do mo-
vimento, é que surge o ritmo exterior,
o principio mais caracteristico do Ci-
nema, a unica arte, talvez, que tras em
si essa dimensdo. Creio, pois, que a
verdadeira pega cinematografica é aque-
la que faz o espectador sentir em
quatro dimensdes aquilo que a tela nar-
ra apenas em duas. Jean Epsteip, um
dos mais penetrantes analistas do as-
pecto estético do Cinema, fazia de-
rivar o aspecto fotogénico do mundo
fisico, de suas variagdes no espago-
tempo. Porque, escreve Epstein, o es-
pirito tanto se desloca no espago, como
no tempo. Mas, enquanto que no espa-
¢o se concebem trés dimensdes perpen-
diculares entre elas, no tempo s6 é pos-
sivel imaginar-se uma: o vetor passado-
futuro. Pode-se realmente admitir um
sistema espago-tempo, em que a direcio
passado-futuro atravesse pelo ponto
de interseccao das trés dimensoes atri-
buidas ao espaco, no instante preciso
em que ela se localiza entre o passado
e o futuro, considerado o presente como
o ponto do tempo, momento sem dura-
cdo, tal como os pontos do espaco geo-
métrico sdo considerados sem dimen-
sdo. A mobilidade fotogénica se traduz
simultaneamente no espago e no tempo.
E licito, pois, afirmar-se que o aspecto
fotogénico das coisas ¢ uma resultante
de suas variagbes no espago-tempo.
Partindo da definicao de fotogenia, pro-
posta por Louis Delluc, expoe Jean
Epstein os seguintes conceitos :

“E fotogénico todo aspecto de coisas,
homens e de almas, cujo valor moral
se torne aumentado pela reproducdo
i dfica. S6 os moveis
do mundo, das coisas e das almas po-
dem ter o seu valor aumentado pela
reproducéo cinematogrdfica. Tal mobi-
lidade so deve ser considerada num
sentido amplo, conforme as dire¢oes
perceptiveis pelo espirito, isto é, as trés
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diregbes do espaco, mais a do tempo,
o vetor passado-futuro. Tudo se resume
numa questao de perspectiva, pois as-
sim como, classicamente, um desenho
que ndo tenha a perspectiva do espago
é um mdu desenho, também a peca ci-
nematogrdfica que nao tenha a pers-
pectiva do tempo é uma pega de mdu
Cinema”

Nao me parece necessario penetrar
mais a fundo pela dissertacio meta-
fisica a que se entrega Jean Epstein,
para demonstrar ésse aspecto fotogé-
nico das coisas no espaco € no tempo.
Mas, desejo salientar, ainda, a impor-
tancia da cdmara na captacio désse
aspecto, na formagao désse clima, na
construcao désse ritmo. Em geral, pas-
sam despercebidos pelo espectador os
variados recursos dos meios técnicos,
de que se servem os cinegrafistas na
tomada de suas imagens e na formagio
de seu ritmo. Na imperceptibilidade
dos recursos postos na execug@o cine-
grafica e no ritmo da peca, que lhe
advém, em grande parte, em sua mon-
tagem, estd a pedra de toque dos cine-
astas legitimos. Porque a sua técnica
¢é de tal forma trabalhada, apurada, sin-
tetizada, que o seu produto, passando
pelos 6rgaos visuais do espectador, vai
atingir diretamente sua sensibilidade,
sua inteligéncia, transformando as im-
pressoes provocadas pela imagem e
pelos seus ritmos em profundas reacoes
emocionais. E o espectador passa a
sofrer os estados de consciéncia das
personagens, a comportar-se mental-
mente como se comportariam os parti-
cipantes do drama, a viver intensamen-
te as fases da ag@o, a respirar a atmos-
fera e o clima do tema, a sentir em
quatro dimensdes o que a tela conta
em apenas duas. Evidentemente, essa
integragao insensivel, mas afetiva, do
espectador na trama do enrédo, se faz
pela habilidade, pela inteligéncia, pela
sensibilidade do realizador ¢ de scus
colaboradores: o iluminador, o opera-
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dor, os atéres, o engenheiro do som,
os homens da sala de corte, o compo-
sitor da musica, o sonoplasta, etc., pois
a construgio cinematografica se faz, ou
deve fazer-se, pelo esfér¢o conjugado
de um grupo de pessoas, orientado téc-
nica e intelectualmente por uma auto-
ridade tnica: o diretor de cena. Con-
tudo, é preciso salientar a importancia
da iluminacdo, do manejo de um ca-
mara, susceptivel de, num relance,
captar os aspectos moéveis do mundo,
dos seres e das coisas, uma camara sen-
sivel a fotogenia, ésse halo impondera-
vel, influente na valorizacao estética e
humana das coisas, capaz, sobretudo,
de torna-las uma personagem ativa do
drama. E ¢é preciso ndo esquecer que
a camara, no cinema, é um espectador
mével, ativo, tal como o espectador, no
Teatro, sentado em sua poltrona, é
uma camara fixa, passiva. Sem duvida,
uma camara digna e sébria sabe tirar
toda a fotogenia de um beco, de uma
rua, de uma cidade inteira, de um
homem, ou de todo um grupo de ho-
mens, ou de uma coisa, ou de uma infi-
nidade de coisas, “exaltando a beleza
poética de que estavam impregnados
os objetos mais frios e prosaicos”. Nas
grandes obras do Cinema universal ha
sempre uma perfeita funcionalidade da
camara em relacao ao enrédo, uma co-
ordenagdo integral de idéias e de agao
entre o diretor de cena e o da fotogra-
fia, colaboracdo imprescidivel para a
unidade, a coesdao da obra cinematogré-
fica, seu ritmo e sua esséncia. “A fun-
¢ao do iluminador e do operador do
Cinema ¢ bésica no plano de construcao
de uma pelicula” — escreveu Gregg
Tolland, na “Révue du Cinéma’”, pouco
meses antes de sua morte — “pois, de
todo o pessoal no conjunto e sistema
de produgdo, sao éles que criam a ima-
gem. No amago da mecanica de pre-
cisdo que manejam, produz-se um mi
lagre: em fitas de celuléide, a realidade
aparente se converte em imagens, as
concebidas pelo narrador da histéria”




Instituto Nacional de Cinema

O Instituto Nacional de Ci-
nema, de acordo com o ante-
projeto em fase de tramitacio
ministerial, terd a finalidade
essencial de execntar as pro-
vidéncias

projeto introduz modificacio
asi al todo

suas dimensoes
culturais ou educativas, teré

senvolvimento do  cinema no

ais, centralizando a sua ad-
ministragio — hoje dispersa
em orgdos de vérios Ministé-
rios — bem como consolidan-
do, inovando e ampliando o
contexto legal das normas que

informam a agdo federal nesse
e e
o cumprimento de uma ampla
tarefa.

No setor do fomento & pro-
dugiio de filmes de longa me-
tragem, o ante-projeto estabe-
lece normas e recursos para
um tipo de financiamento ca-
pa. de atender, quanto s con-
dicoes de garantia, prazo
Juros, & Slhuacao s a0 eatflo
em que se encontra a produgio
de filmes no Pais. .

Cuida de ampliar a renda
do filme nacional através de
formas_concretas para fiscali-
zagio daexibicio, instituindo
ainda um sistema de premia-
ciio_percentual A renda obtida
nacionalmente por cada filme.

Procura ainda aperfeicoar o
sistema de aplicaciio de capi-
tais na produgdo de filmes, es-
tabelecido pelo_artigo 45 da
Lei 4.131/62, fixando normas
ndlo s para a exibicio do pro-
duto nacional, como_ também
para a sua distribuigio.

No setor do fomento ao fil-
me de curta metragem, o ante-

terminado namero de dias o
ano, em todos os cinemas.

Ainda nesse setor, preservan.
do o interésse piiblico, o ante-
projeto abre ao filme de publi-
cidade um mereado novo, per-
mitindo a sua exibico nos ci-
nemas do Pais.

O ante-projeto prevé a cria-
¢io de uma ccontribuicio para
desenvolvimento da indastria
cinematogr4fica nacional,
caleulado par metro lincar d¢
c6pia positiva de todos os fil-
e e
mercial em cinemas e televi-
sA0%.

No plano do cinema é dese-
javel uma politica liberal para
Qa importacdo de filmes por vi.
rias. razes, entre as quais po-
dem ser destacadas:

a) enseja ao phblico a pos-
sibilidade de amplo contato
om as manifestaces cinema-
tograficas de fodos os paises,
levando-o a conhecer, amar e
compreender o cinema em to-
da a sua universalidade;

b) mantém salutar clima de
concorréncia entre os diversos
cinemas nacionais, diversifican-

o ao maximo as ofertas a
exibigdo;

¢) d4 oportunidade de renda
ao maior nimero possivel de

filmes, na compreenséio de que,
para se cxercer plenamente, a
economia do_cinema deve ser
multinacional.

A criagio da_«contribuigios
ndo hostiliza o ingresso de fil-
mes no mereado brasileiro, por-
que vai constituir, na realida-
de, apenas o correspondente n
uma atualizacio, em bases am-
plamente liberais, dos encargos
que recaem sobre a importacdo
de filmes impressos em mosso
Pais.

Mesmo admitindo-se que a
criagio da «contribuiciios ve-
nha atuar no sentido de cons-
tranger a importacio de filmes
impressos, pode-se ter como
certo que essa drea de_cons-
trangimento se limitard aquela
parcela de filmes que ingressa
atualmente no mercado brasi-
leiro em face, exclusivamente,
de sua absoluta liberalidade.

Tnstituindo essa contribuicio,
o ante--projeto do LN.C., simul-
tineamente extingue a tarifa
sobre a importacio de filmes
impressos e a taxa de censura,
e mantém os filmes impressos
isentos do imposto de consumo.

Tnfim, a promocio do desen-
volvimento do cinema no Pais,
em seus miltiplos aspectos e
ressondncias, passaria a con-
tar, criado o LN.C., com um
érgio capaz do seu planeja-
mento global e dotado de au-
tonomia administrativa e re-
cursos para executar a sua ta-
re



CRONOLOGIA DA ACAO DO GEICINE

1961

1. Estudo sébre as possibilidades da fabricacio de filmes virgens no
Brasil, do que resultou o projeto de Lei n.” 3.272/61, dando isencio dos
impostos para importagio de méquinas e equipamentos para instalacio
de fabrica daquela matéria prima;

2. Estudo sobre a institui¢io do financiamento cinematografico pela Car-
teira de Crédito Agricola e Industrial do Banco do Brasil S.A.;

3. Decreto n.* 51.106, de 1-8-1961, definindo «filme brasileiro»

4. Projeto basico para acordos de co-preducdo cinematografica;

5. Estudo sébre a revisdo do tratamento cambial e tarifirio relativo &
importacio de filmes cinematograficos impressos;

6. Estudo sébre a distribuicio 6ria de filmes

7. Estudo sobre o retorno da censura cinematografica ao ambito da Unido;
8. Projeto de Lei n. 3386/61, isentando dos impostos a importacio de
miquinas e equipamentos para estidios cinematograficos;

9. Proposta do plano de fomento & inddstria cinematogréfica no Estado
da Guanabara, do que resultou a Lei n.* 73, de 28-11-61, desse Estado.

1962

1. Decreto n.t 1.243, de 20-6-62, regulamentando a publicidade em ci-
nemas ;

2. Ruducao de 10% para 5% da tarifa aduaneira para importacdo de
filmes virgens, conforme Resolucio n.¢ 269, de 27-9-62, do Conselho de

Politica Aduaneira;

3. Fixagio, pela Carteira de Crédito Agricola e Industrial do Banco do
Brasil S.A., com base em estudos do GEICINE, das normas para finan-
ciamento & producdo de filmes;

4. Artigo 45 da Lei n. 4.131, de 3-9-62 (Lei de Remessa de Lucros),
regulamentado pelo Decreto n.* 52.405, de 27-8-63, que elevou de 25%
para 40% o impésto de renda sobre a remessa para o Exterior dos rendi-
mentos da exibiciio de filmes estrangeiros no Brasil, ficando o contribuinte
com o direito de optar pelo depésito, em conta bloqueada, no Banco do
Brasil, de 40% do impdsto devido, para utilizar na producio de filmes
brasileiros.

1963

1. Estudo sdbre a politica de precos de ingressos em cinemas, do que
resultou propostas para sua liberagio nacional;



2. Decreto n.r 52.745, de 24-10-63, elevando de 42 para 56 o nimero de
dias por ano de exibiciio obrigatéria de filmes brasileiros, em todos os
cinemas existentes no Brasil;

3. Decreto n.° 53.011, de 27-11-63, considerando como filme brasileiro
o que for realizado na base de acordos de co-produciio assinados entre o
Brasil e outros paises.

196 4

1. Isencao do depésito compulsério para importacio de filme virgem,
conforme deciséo de 12-6-64, do Conselho da SUMOC, bhaseada em sugestio
do GEICINE;

2. Reformulaciio do projeto de criaciio do Instituto Nacional de Cinema;
3. Decreto n. 55.202, de 11-12-64, dando nova definicio para «filme
brasileiros ;

4. Isenciio do impdsto de consumo sobre filmes virgens de 35 mm, des-
tinados a produciio de filmes brasileiros, conforme Lei n.” 4.502, de
30-11-64, baseado em sugestio do GRICINE.

1965

1. Lei n.? 4.622, de 3-5-65, isentando dos impostos aduaneiros e de con-
sumo a importagio de maquinas e equipamentos para estidios e laboraté-
rios e para instalaciio de fibrica de filmes virgens;

2. Por sugestio do GEICINE foi baixado o Decreto n.? 56.499, de
21-6-65, estabelecendo o critério de que siio inéditos, para efeito de exibiciio
compulséria, os filmes brasileiros, na vigéncia do primeiro certificado de
censura, ainda ndo exibidos no mesmo cinema, nas cidades com mais de 5
cinemas e, na mesma localidade, nas cidades com até 5 cinemas;

3. Atendendo a sugestio do GEICINE, a Superintendéncia Nacional de
Abastecimento liberou os pregos dos ingressos de cinema;

4. Foi assinado convénio com o Ministério da Educaciio e Cultura, no valor
de Cr$ 10.000.000, dos quais Cr$ 4.500.000 foram aplicados na revista
Filme & Cultura, e 5.500.000 destinados ao Sindicato Nacional da Industria
Cinematografica para a realizaciio de pesquisa sdhre a exibi¢fio compulséria
de filmes brasileiros;

5. Elaboracio do projeto final do Instituto Nacional de Cinema, com a
audiéncia dos Ministérios da Educacio e Cultura, Planejamento e Co-
ordenacio Econdmica, e da Justica e Negécios Interiores.
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