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Fellini
dirige
uma cena
com Lucia
Bose,
Satyricon

DOSSIE FILME CULTURA

FELLINI

ANTONIO MONIZ VIANNA

cidade: Rimini, & beira do

A Adriatico. O nascimento:
20 de janeiro de 1920. O

pai era um comerciante modesto,
a mae uma mulher do interior. Ri-
cardo, o Umico irméao. Os primeiros
estudos de Federico foram feitos
em colégio religioso, dois anos de
internato — as reminiscéncias cri-
ticas seriam feitas em 8 15. Aos

sete, o0 menino fugiu de casa, se-
guindo um circo itinerante e
mambembe — o menino voltou,
o circo voltaria em La Strada e
se tornaria (Polidor em La Dolece
Vita; o carrocel final de 8 14) uma
constante felliniana. Aos 16 anos,
Federico deixou Rimini, onde co-
mecara a ser como outros “vitel-
loni” — e, como Moraldo na ul-
tima cena do filme admiravel, to-
mou o trem a caminho de Roma,
Saltou em Florenca, arranjou
emprégo como revisor e dese-
nhista, inventou uma série de
historias em quadrinhos mais ou
menos “flashgordianas”. Ainda
ndo era um jornalista ao chegar
de repente a Roma. Al tentou va-
rias profissfes, ou aceitou os
mais diversos “bicos”: vendedor
de diamantes falsos, assistente do
redator de “correio sentimental”
de uma revista de cinema, cola-
borador de um semanirio humo-
ristico, 0 Marco Aurélio, com pe-
quenas histérias sem pé nem ca-
beca. Depois, uma “tournée” pela
Italia, como “poeta de Compa-
nhia», da «troupe» de Aldo Fa-
brizi. De volta, o radio: redator

de «sKketches», na série Cico e
Pallina, esta interpretada por
uma atriz principiante chamada
Giulietta Masina — em 1943, 30
de outubro, o casamento. Os ame-
ricanos chegam & Roma, Federico
imediatamente instala o que cha-
mou de The Funny Face Shop, &
disposicio do G. I. interessado
em enviar para casa fotografias
ou caricaturas ainda pré-fellinia-
nas. J4 havia feito um outro «bi-
co» no cinema, como <«gagmans»
de Macario e colaborador de co-
médias de Fabrizi. Mas foi Ros-
sellini quem deu a Fellini uma
verdadeira oportunidade, embora
acidentalmente. A encomenda era
o roteiro de um curta-metragem
sobre a execucdo de Don Moro-
sino — Fellini nuneca escreveu és-
se roteiro, transformando a su-
gestdo no que veio a ser um fil-
me longo e de celebridade instan-
tanea, Roma, Cidade Aberta. Foi
a explosdo do neo-realismo ita-
liano.

TRES FELLINI

Té6da a atribulada vida de Federico,
suas experiéncias e aventuras, o que
&le pensou sem ter feito, os tipos que
8le pbode conhecer — os artistas do
teatro ambulante (Luci del Varietd),
idolos, amantes e herdis de fotonove-
las (Lo Sceicco Bianco), os “vitello-
ni"" de sua adolescéncia em Rimini e
de seus dias de ociosidade florentina
(I Vitelloni), o circo itinerante (La
Strada), os bidonistas, aplicando o
«conto do vigario» patéticamente (T
Bidone), as prostitutas sempre em
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trinsito (Le Notti di Cabiria), a ro-
mana e moderna Babilonia (La Dolce
Vita), o que Federico foi, ou quis ser,
o que éle viveu ou sonhou (815, a
hora e vez de Giulietta Masina (Giu-
lietta degli Spiriti). A vida e a obra
se confundem, esclarecedora e con-
traditdoriamente. E sempre, um fil-
me depois do outro, filmes interco-
municantes, o génio felliniano. Tam-
bém o mar — a evocagio de Rimi-
ni? — estA sempre presente, as vé-
zes transfigurado na Agua de uma
«fontanas.

Hi mais de um Fellini, Por ordem
cronolégica o primeire é o ecenarista,
ou o homem que <teve uma idéias
sem a qual ndo nasceria, por exem-
plo, um filme de Rossellini. Coinci-
déncia ou nio, o nome de Fellini esta
associado aos titulos mais significa-
tivos do neo-realismo rosselliniano,
como ainda aos melhores ensaios de
Pietro Germi e Alberto Lattuada. Ao
lado de Rossellini, experimentou o
cenarista a técnica da diregdo, ha-
vendo gquem afirme serem «suas» al-
gumas cenas de Paisd. Com Lattuada,
apds aparecer entre os «sceneggia-
tori», de trés fitas (Il Delitto di Gio-
vanni Episcopo, Senza Pietd ¢ I1 Mu-
lino del Pd), dividiu Fellini a pater-
nidade de Luci del Varietd. Quanto
— muito? — deve Fellini a ésses di-
retores? Se essa & a davida nao che-
ga a ter grande importincia — o
fato & que Fellini, nio contente em
ceder uma parcela de seu talento aos
citados diretores, veio a elevarse,
mais tarde, acima de todos éles,

Um segundo Fellini, inesperado (e
efémero), &€ o Fellini de um filme
«maldito» em dois epis6dios: um de-
dicado por Rossellini ao seu entusias-
mo no momento (1947) por Anna
Magnani, um séco da atriz ao telefo-
ne de Cocteau (La Voce Umana): o
outro, Il Miracolo, é participacio fel-
liniana em Amore: escrito, cenarizado
e interpretado por Fellini (e também
se diz de sua influéneia na direclio).
O segundo Fellini, ainda com um
pouco do anterior, é o Fellini ator,
de cabeleira e barbas ruivas, no pa-
pel de um vagabundo que Anna Mag-
nani toma por Sio José,

A propésito de Il Miracolo, as pa-
lavras seguintes parecem-nos interes-
santes.

Rossellini — «J4 contei uma vez
como Federico me féz o resumo de
uma histéria que éle havia inventa-
do (...}, me fazendo crer que se
tratava de um conto russo cujo au-
tor esquecera. Quando descreveu seu
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Carla del Poggio, De Filippo, Luci del Varietd

Sordi em versdo felliniana, [ Vitelloni

Sordi, heréi de fotonovelas, e Brunella Bovo, consumidora —

Bianco
W\

personagem, éle era o personagem.
Alias, adora ser afor.s

Fellini — «Creio que a profissao
de ator é a mais facil do mundo. E
extraordinario constatar como a ca-
beca cessa de funcionar desde gue se
fica diante da cAmera: toda preocupa-
cdo & esquecida; os outros pensam
por vocé; suas responsabilidades se
reduzem a um simples e modesto es-
forco de memoéria... E depois todo
mundo o fita, todo mundo toma co-
nhecimento de vocé. Durante os pou-
cos dias em que fui ¢vedettes, bas-
tava levantar distraldamente a méo,
para que imediatamente vinte pes-
soas comecassem a gritar; <Cigar-
ros! Cigarros!... Um cigarro para
Sao José, depressal...” Uma vida
agradavel, realmente.»

O terceiro Fellini comeca «mezzo
a mezzo» com Lattuada, o colega ja
famoso, em Luci del Varietd, onde,
nio obstante a dupla autoria, ali-
nham-se muitas das pecas do estilo

o
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felliniano. Na biografia do cineasta,
¢Les Chemins de Fellini», acentua
Genevieve Agel: «Encontram-se ja
aqui todos os mitos e se pressentem
tédas as suas obras futuras: a soli-
dao dos séres e o irrisrio de sua con-
dicdo aparecem-nos num clima insé-
lito, onde o sentide do espetaculo e a
mobilidade sfio os principais elemen-
tos.»

A edificacio dessa mitologia que
constituira um dos pontos mais al-
tos do cinema contemporéneo pros-
segue um filme depois, Lo Sceico
Bianco. E Fellini conguista os elogios
mais avaramente guardados com I Vi-
telloni, todos os prémios disponiveis
no mundo com La Strada, lanca
a controvérsia (jA necessaria entio)
exatamente com o filme que éle pro-
prio (na época de sua realizacio)
considera o seu melhor, 11 Bidone, e
que, se nio é o melhor, pelo menos
nio perde para nenhum outre. O ri-
gor que nao permife a ascencaoc ao

Lo Bceicco

primeiro plano de uma fita ainda as-
sim tAo rica, como Le Notti di Ca-
biria, é insuficiente para descobrir
um ponto vulneravel em La Dolce
Vita, talvez seja no episédio Le Ten-
tazione del Dottor Antonio do filme
Boceaceio 70, nunca com toda a cer-
teza em 8 14, possivelmente Giulietta
Degli Spiriti estd sujeito a conside-
racbes, o mesmo ocorrendo com o
conto de Poe — narrade por Fellini
Histoires Extraordinaires (episédio
Toby Dammit).

Desde o inicio, é a mais emocionan-
te e a mais luminosa, também a mais
italiana, a trajetoria de Federico Fel-
lini, o diretor.

Os trés Fellinis se juntam num so,
o autor. Nasce do autor, a estirpe
mais rara em qualquer arte; e no ci-
nema, onde ser autor ja é uma ati-
tude anarquista ou um ato de rebe-
lido contra um sistema despersona-
lizador, entic o poeta faz parte de
uma minoria dentro de outra. A obra
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de Fellini nos revela ésse poeta que
sempre nos surpreende.

UM ESTILO

As primeiras explosées do apds-guer-
ra, que sacudiram e acabaram desper-
tando o cinema italiano, ndo tiveram
em Fellini um simples espectador. Co-
mo colaborador de Rossellini, que o
conheceu desenhando o perfil de sol-
dados americanos em Roma (assim
ganhava a vida), éle féz parte do
nicleo original do chamado neo-rea-
lismo italiano; na equipe de cenaris-
tas de Roma, Citth Aperta, mais efe-
tivo ainda em Paisd. Fellini foi assim
um dos gue assistiram ao seu nasei-
mento, ao lado de Rossellini, oficial-
mente o pai da “crianca’. Alguns cri-
ticos, anos passados, esqueceram-se,
no entanto, de incluir em qualquer
lista de neo-realistas o seu nome; en-
guanto outros menos desmemoriados,
preferiam chama-lo de “desertor” do
movimento — isso na polémica es-
pantosa que, na Italia, La Strada sus-
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Broderick Crawford, final de II Bidone

citou, quando os “socialistas’ perce-
beram a intencao de “batismo” da
fita pelos da “direita”, e, derrotados
por éstes, repeliram a obra de Fellini
furiosamente. O artista, por algum
tempo neutro, achou necessirio, em
certa altura, revidar os atagues dos
enfurecidos neo-realistas (gue, nem
percebiam gque o neo-realismo tinha
terminado o seu papel histérico ha
mais de um ano). Respondeu mencio-
nando apenas o mais ilustre de seus
detratores, Zavattini, para guem @éle,
em La Strada, se desviara da reali-
dade para se refugiar no sonho. Dis-
se, entre outras coisas:

“Penso que nio se deve considerar a
realidade como um panorama de uma
s6 superficie, que essa paisagem tem
diversas espessuras e gue a mais pro-
funda, aquela que s6 uma linguagem
poética pode revelar, nio é a menos
real. £ esta que desejo mostrar abai-
xo da epiderme das coisas e das pes-
soas taxadas de irreais. Fala-se na
atracio pelo mistério. Aceitaria ésse
térmo se fosse escrito com M maiiis-
culo. Quando Zavattini diz Mistério,
éle pensa em sucedineo poético no

gual salpico a realidade, no qual alte-
ro a verdadeira face das coisas. Para
mim o mistério, é aquéle do homem,
as grandes linhas irracionais de sua
vida espiritual, o Amor, a Salvacio,
a Redencao, a Encarnacio. No centro
das espessuras sucessivas da realida-
de se encontra para mim Deus, a cha-
ve dos mistérios.”

“Acho gue sou tio ou mais neo-rea-
lista do que os neo-realistas dogmati-
cos. Rossellini, dirigindo Roma, Cida-
de Aberta, nio sabia que fazia neo-
-realismo, Depois quiseram construir
um muro em térno do neo-realismo.
Apora, surpreendem-se e gritam por-
que Rossellini e eu saltamos por cima
do muro.”

“Zampand e Gelsomina nfo sio ex-
ceches. Ainda ha mais Zampands no
mundoe do gue “ladrées de bicicletas”,
e a histdria de um homem gque desco-
bre seu Proximo & tioc importante,
tio real quanto a histéria de uma
greve. O que nos separa é sem davi-
da uma visio materialista ou espiri-
tual do mundo™..."”

E encerrou a guestio.

Neo-realista ou desertor, o importan-



te em Fellini é a transfiguracio do
real pela poesia, e sdo as fidelidades
do poeta, as suas constantes. A ima-
ginacio felliniana — é inevitavel ve-
rificar — funciona sobretudo na base
das recordacbes pessoais do cineasta.
Quando nio resulta de sua experién-
cia como “poeta de companhia” (Lu-
ci del Varietd) ou & a cronica de seus
dias de ‘“vitellone” em Rimini, a obra
de Fellini continua exprimindo vivén.
cias e o pensamento até o mais se-
creto (em 8 Y% uma “confissio’) de
autor. Nao fol 4 toa que éle chamou
seus filmes de “confidéncias™; e a pro-
va de gue o traco autobiografico pode
ser menos cheio do que o da perso-
nalidade (sem elementos para uma
“‘desericdio” mas a verdadeira férca
de impregnacio), vem da boca de Fel-
lini mesmo, quande omitindo Moral-
do (a sua projecio ‘‘material” em
I Vitelloni, como ninguém ignora), éle
se considera mais proximo “de Zam-
pand, sobretudo, e de Augusto em Il
Bidone; os dois personagens sdo pa-
rentes, mas Augusto € mais culpado
porque mais lteido’.

HA mais autores que escolhem —
conscientemente ou nao — certos te-
mas para voltar a desenvolve-los com
insélita freqiiéncia. Ford e René Clair
estdao, com Fellini, nessa obsessdo
que, de um ponto de vista estético,
é mais a autenticidade do artista do
que uma obsessfio verdadeira. Esses
temas reaparecem agui e ali, com in-
sisténeia; numa impressio superfi-
cial, a sua retomada seria resultante
de insatisfacio do artista, empenhado
em tentar novas solugdes para um
problema que deixara em suspenso.
Mas seria o caso de perguntar: nao
tém essas “repeticdes” as caracteris-
ticas de sonhos recorrentes? Ou, no
caso de serem intencionais, ndo se
destinam a exercer um efeito cumula-
tivo — e nio o exercem espléndida-
mente? Sao constantes, ou fidelida-
des, que acabam libertando o cineasta
do assunto gue, nac raro, lhe & im-
posto (pelo produtor ou pelas ecir-
ecunstaneias); porgue, condicionantes
de um estilo, a fidelidade ou pensa-
mento, sempre soberano, embebe a
obra e, por ésse caminho, um artista
pode ser um artista sempre — o gque
& diferente de ser sempre 0 mesmo.

Cada filme de Fellini tem um se-
grédo, como observou a proposito de
Luci del Varieth o critico francés
Claude Mauriac e que estendemos
sem receio a toda a obra felliniana.
Porque nem sempre o segrédo se re-
vela inteiro ao primeiro e deslumbra-
do exame, um mesmo filme do artista
consegue ser ndvo muitas vézes —
nunca o esgotamos completamente.
Nunca deixaremos de rever La Stra
da ou Il Bidone sem experimentar a
sensacio da descoberta de mais algu-
ma coisa, como se um montador in-

visivel e misterioso se divertisse in-
serindo-lhes novas cenas ou alteran-
do-0s em certos aAngulos ou tons. Ao
mesmo tempo, desconfiamos: essas
descobertas nio seriam uma ilusao de
Gtica? Nao tentemos uma explicagao,
nio por médo de embacar ou partir
o encanto. A verdade é gue ao rever
um filme de Fellini, jA outro do ar-
tista atravessou o campo; e, como to-
dos éles se unem em muitos pontos e
se reforcam uns aos outros, harmo-
nizando-se, iluminando-se — estaria ai
a chave para a compreensao do fend-
meno? Todos, ao mesmo tempo, tém
consideravel carga poética e uma ex-
traordinaria qualidade humana e tal-
vez seja de elementos tao insondaveis
e tio densos que a obra felliniana
retira a sua inexaurivel riqueza.

Masina, Anthony Quinn, La Strada

0S FILMES

® O filme de estréia de Fellini, Luci
del Varieta nio foi bem compreendido
pelos criticos na época do seu langa-
mento. Realizado em colaboracio com
Alberto Lattuada, entio um nome de
prestigio no cinema italiano, ja com
oito anos de tarimba (desde 1942) e
autor de obras tio famosas como Il
Bandito e Il Mulino del Pd, o filme
foi considerado muito mais obra déste
diretor do que de Fellini. Atribuiram
assim, ao colega a autoria de uma
obra que ja era — como se veio a sa-
ber depois — essencialmente fellinia-
na no pensamento e na mitologia, res-
tringindo-se Lattuada a acrescentar &
aparicio de certos temas de Fellini




um revestimento técnico nio despro-
vide de brilho.

@ Apds Luci del Varieta, Lo Sceicco
Bianco (Abismo de um Sonho). Ins-
crito no Festival de Veneza de 1952,
ganhou o “Lefo de Prata’, mas s
veio a se tornar bem conhecido, inclu-
sive na Italia, depois do sucesso de I
Vitelloni — assim como foi depois de
La Strada que tanto Lo Sceicco Bian-
co como I Vitelloni passaram a ser
examinados em estréia retardada ou
“reprise’’, em muitos paises. Hoje,
para nio poucos criticos (um déles
o francés Henri Agel), Lo Seceicco
Bianco & tido como um dos melhores
filmes de Fellini, O assunto de Abismo
de um Sonho — adaptado por Fellini
com seus colaboradores habituais:
Tullio Pinelli ¢ Enni Flaiano, equipe
em que figurou ainda Michelangelo
Antonioni — foi fornecido ao artista
pela popularidade ou obsessio, das re-
vistas femininas ilustradas, essa “Im-
prensa do Coracido”, e pelos métodos
com que os editéres procuram aumen-
tar o nimero dos adeptos désses “ro-
mances quadriculados”, gracas “a
uma “imagerie’ elementar e provo-
cante e a um vocabulario pomposo e
ingénuo, uma evasio para fora da
realidade’. E uma comédia satirica,
com uma curva dramética caracteris.
tica, “e seu estilo se aparenta aquele
de outro grande cineasta satirico, Re-
né Clair, por sua ligeireza e a quali-
dade visual dos efeitos comices”, dis-
se um critico francés, que também
observa: “Como em René Clair, a
realizacdo dA aos personagens eésse
carater de marionetes impulsionados
pelos acontecimentos, mas, ainda mais
gue os de René Clair, & aos persona-
gens de Monsieur Hulot que éles se
aparentam’. S&o vividos por Alber-
to Sordi, Brunella Bovo (jovem atriz
usada poucco antes por Vittorio De
Sica, em Milagre em Mildo), Leopol-
do Trieste e Giulietta Masina, ésses
personagens — e sdo todos atbres es-
sencialmente fellinianos, ou melhor,
comecavam entio a sé-lo. De todas as
maneiras, Lo Sceicco Bianco se ndo
era na época de sua realizacdo um
filme-revelagio, embora ji revelasse
todo um mundo, ésse mundo admi-
ravel de Fellini, & um filme extraor-
dinirio. Lo Sceieco Bianco, pelo seu
cardter de sitira em primeiro plano,
nio renuncia a outras posi¢dbes mais
tipicas do artista — e pode ser visto,
como o viu Geneviéve Agel “sob a
forma de um poema lirico a propdsi-
to da vida”. A satira é dirigida a um
vicio, mas sétira que ndo & posta a
servigo de qualquer tese, de moral al-
guma, focalizando Fellini uma realida-
de em suas diversas e possiveis trans-
figuracOes pela poesia, ou a evasio da
realidade que muitos empreendem e
outros animam, come na fascinacio
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exercida sobre a jovemn em lua-de-mel
pelo Sheik Branco das novelas em fo-
tografias. A evasio, renovada sema-
nalmente 4 saida de um névo niimero
da revista, € uma necessidade con-
vertida em habito, se possivel; e essa
alienacio, antes mesmo de proporcio-
nar a uma pessoa a ruptura de um
mundo ilusdrio com o brusco e conse.
gilente choque (que se poderad tradu-
zir até numa idéia de suicidio, éste,
frustrado magnificamente no filme),
raramente se livra do carater de ida-
-e-yolta ao vazio. Ainda poderd o fe.
ndémeno ser visto dentro da constante
temética de Fellini — a da incomu-
nicabilidade dos homens, ou, pelo me-
nos, a dificuldade de comunicacio,
que acaba configurando também uma
dificuldade de ser, como tém notado
os mais atentos criticos diante de
tdoda a obra de Fellini e que em Lo
Sceicco Bianco se apresenta em cima
da antinomia de duas frases: “‘a ver-
dadeira vida é o sonho” (Brunella)
e "o sonho é um abismo funesto (um
personagem secundario). As duas
concepodes, mais do que duas lingua-
gens (ambas usadas, magistralmen-
te, no filme), constituem ésse dua-
lismo essencial, no qual o sonho su-
cede a vigilia, na vida, como a noite
sucede o dia, no nosso mundo. Entre
uma coisa e outra, desenvolve-se o
génio de Fellini; entre o sonho e a
realidade, oscilam os homens; oscila
o artista, capaz, por isso, de desco-
brir a poesia que nio se deixa alcan-
¢ar pelos que procuram apenas a rea-
lidade nua, uma de duas faces da vida.
Poucos artistas, como Fellini, estio
aptos a ver de frente e por dentro,
as coisas que a outros sd se apresen-
tam na superficie e de perfil.

@ I Vitelloni é obra de afirmacio
do artista e de revelacio (no tom
quase de confidéncia) do homem. Sua
grande contribuicio, observa Gene-
vidve Agel, “‘é antes de mais nada a
nogido de tempo que o filme traz:
essa justa posicdo do tempo cinema-
tografico ao tempo real: momentos
parados, dos quais devemos absorver
toda a substéncia, seja displicéncia,
tédio, anglistia ou prazer'”. A impres-
sfo do critico é de que se trata do fil-
me mais ‘“‘classico” de Fellini. Se
classico ou nio, isso importa menos
do gque outra coisa: &, além de ex-
traordinario, um filme “secreto”, no
sentido da evocagio ou do reencontro
de agdes ou experiéneias pessoais,
mas nac apenas do lade do artista
que reconstituiu na tela a fase em
qgue foi também um “vitellone’; tam-
bém & “secrefo” para muitos espec-
tadores, provocados a se descobrirem
em algum gesto, alguma acio dos
personagens, como se essa espécie
de cronica autobiogrifica de Fellini
os estimulasse a ver, no mesmo es-

pélho em que o artista faz refletir a
sua imagem, os momentos desperdi-
¢ados de sua vida. As horas de displi-
céneia, as ociosidades longas, as con-
VEersas gue entram pela noite e pros-
seguem, esvaziadas, pela madrugada
— ao “confessar” a sua adolescéncia
em Rimini, Fellini opera, através de
confissdes andlogas que provoca nos
espectadores, a universalizacic do
“vitellone”. Os instantes jogados fora
podem, no entanto, ser recuperados
através de uma evasio, apbds a qual
até adquirem a importincia de toda
experiéncia humana, nie raro enri-
quecende uma personalidade. O exem-
plo do préprio Fellini é elogiiente:
nio deixa de ser expressivo que éle
tenha feito seu irmio Ricardo um dos
intérpretes de I Vitelloni, embora
seja Moraldo (Franco Interlenghi) o
‘vitellone” que no fim se “evade”, o
que melhor o representa; pelo menos
ao tomar o trem, e, — gquem sabe? —
dai para a frente.

® La Strada completa a transfigu-
raciao do neo-realismo pela poesia, ou,
como observa um critico francés, vai
para um circulo especial do movi-
mento através de uma “orientacio no
sentido de um maravilhoso real’, a
mesma tomada por Miracolo a Mila-
no e Il Cappotto. De todos os filmes
de Fellini, é o mais premiado, o mais
amado universalmente — &, sem di-
vida, um ‘“‘eapolavoro’” sem o menor
vestigio da ironia com que is vézes
se emprega o térmo. O mundo "'des-
coberto” por Fellini & um mundo né-
vo — o dos artistas ambulantes, o
de Zampand e Gelsomina, entre os
quais surge um dia com uma pirue-
ta, Il Matto, o catalizador da meta-
morfose de Zampand — que se ajoe-
lha na praia, s, a noite, com ¢ mar
e as estrélas, as lagrimas escorrem-
lhe no rosto, o momento em que, na
saudade de Gelsomina, o brute wvai
adquirindo condicio humana — numa
cena de absoluta, infinita beleza.

® Ligado a La Strada no bindémio
Zampand-Augusto (metamorfose-con-
versdo), o filme seguinte de Fellini,
Il Bidone, “continua I Vitelloni e de
certa forma o completa”. S6 Moraldo
deixou Rimini e, como Fellini ainda
nio nos deu o prometido (hd muitos
anos) “Moraldo in Cittd”, ignoramos
o gque foi feito déle, embora Genevié-
ve Agel tenha notado nisso gque Pé-
guy chama de “la petite espérance”
e gue aparece nos olhos de Gelsomi-
na e de Marcello em La Dolce Vita.
Os bidonistas sio os “vitelloni” al-
guns anos mais tarde e ja na cidade
grande. E todos os filmes anteriores
de Fellini confluem para o mesmo
ponto onde Il Bidone a todos suplan-
ta no que diz respeito ao tema-comum
da soliddo, porguie nunca antes foi tio



esmagadora e total essa soliddo. Disse
Fellini que pinta homens, “suas difi-
culdades em serem sinceros, o cansaco
de serem lacidos, o equivoco de suas re-
lagbes, prisioneiros que sio dos mitos
das convencgdes, da hipocrisia, do mé-
do", 1l Bidone, talvez por estender até
um plano metafisico o problema uni-
versal da falta de comunicacio entre
0s homens, veio a ser o tnico “filme
maldito” do autor. E, certamente, ne-
nhum o iguala sequer nessa outra
constante do cineasta, isso que pode-
mos chamar de “noites fellinianas”
— também um dos simbolos mais
amplos da mitologia do artista, senio
o simbolo-rei. Porque 4 noite, nessas
horas em que aumenta ne homem o
problema da falta de comunicagio —
e éle fica sdzinho consigo mesmo —
Fellini implanta muitos de seus ele-
mentos mais permanentes: as pracas,
desertas, mostram-se mais soturnas,
como as paredes onde se apbiam os
solitarios, os angustiados e os bébe-
dos, ou gue parecem encurralar o
“habitante’” do universo felliniano; o
mar, mais grave i noite, parece mais
préprio para o “batismo” simbélico
de Zampand; e os siléncios, sem éles
0 eco nio seria ouvido ac longe, nio
agiria também tdo internamente a
miusica, sempre melédica, concebida
por Nino Rota segundo o ‘“sentimen-
talismo” (ou a poesia?) de Fellini.

® Dos filmes de Federico Fellini As
Noites de Cabirin parece-nos o me-
nos importante. Isolado da sua obra,
o filme cresce em virtude de nio sur-
girem A tona algumas de suas limita-
¢bes, como, por exemplo, a marcacio
dada por Giulietta Masina ao seu pa-
pel, a mesma de Gelsomina. Por outro
lado, sem comparar o filme aos outros
do cineasta, muita coisa fica incom-
preendida, perdem-se alguns de seus
valéres. Nos seus momentos mais
felizes, As Noites de Cabiria esti ree-
ditando alguma coisa de I Vitelloni,
La Strada e I1 Bidone. 56 no que diz
respeito a Giulietta Masina é que a
repeticio ndo funciona: o ‘show’ da
atriz &€ uma ‘Teprise”, a ‘‘perfo-
mance” & de segunda m#ao. Seria, tal-
vez, admiriavel essa Cabiria, se Gel
somina nfio viesse na frente: a heroi-
na, embora outra a profissio, outros
o temperamento e o ambiente, lem-
bra a de La Strada, em postura ape-
nas ligeiramente diferente. A reen-
carnacao de Gelsomina na jovem e
ingénua prostituta que faz ‘‘ponto™
nas Termas de Caracalla — essa cha-
plinizac¢ido de Cabiria — eonstitui uma
licen¢a e h& motivos para suspeitar
que tenha sido mais de Federico, o
marido, que de Fellini o diretor. Ao
mesmo tempo em que se repete para
o bom e para o mau, o realizador pro-
cura, aqui e ali, outros territérios, as
vézes encontrando-os, mas sem mos-

trar-se tao forte, entdo, como ao tra-
zer novamente i baila o seu tema fa-
vorito — o da solidao do ser humano.

No final de As Noites de Cabiria
surge, quase como novidade, uma es-
peranca. Ao contrario da altima cena
de Zampano e do filme de Augusto,
had um sorriso na face de Cabiria
quando o bando de jovens passa por
ela na estrada e a desperta de sua
tristeza. £ uma esperanca, sim, como
a daquele ‘“vitellone” que tomou o
trem, a esperanca de poder recome-
¢ar, mas nio a certeza. Ainda é uma
aventura, com uma longa e irregular
estrada a percorrer. Mas s6 o fato de
estar viva, depois do encontro e da
decepgio em cima do morro, quando
se revela a4 pequena prostituta a in-
tencdo do noivo, o vigarista que leva
todo o seu dinheiro e também o que
deve ter sido a sua dltima ilusio —
s6 o fato de Cabiria ndo haver sido
atirada no rio significa muito. Cabiria
voltard ao “‘trottoir”, vez por outra
dard uma voltinha até a Via Veneto
(onde nunca mais terd oportunidade
de ser apanhada de névo por um ator
famoso), provavelmente recuperara a
casa que passou adiante, e, com tem-
po, poderd substituir os moéveis de
que se desfez. Nio é uma vida feliz,
mas & vida assim mesmo. Como disse
Fellini, “a tentativa de mostrar gque
as origens de tbdas as nossas ang(s-
tias, médos e insucessos estio na
falta de amor”. £ o trago de uniio
de seus filmes — e As Noites de Ca-
biria, apesar dos desvios, estd dentro
désse pensamento.

® Antes mesmo de Luci del Varieta,
ainda nos tempos de Fellini cenaris-
ta, em Paisd, surgia no episédio de
Roma, principalmente (o terceiro do
filme) entre um soldado americano e
uma prostituta italiana, o tema que
percorreria téda a obra felliniana
como dominante: o da falta de comu-
nicacio entre as pessoas. Essa cons-
tante comecou a ser estudada assim
que se tornou visivel, com o éxito de
La Strada sucedendo o de I Vitelloni
e provocando a reveladora revisio de
Luei del Varietdh e Lo Sceicco Bianco.
As observactes, confirmadas a cada
ndévo filme de Fellini, foram fortale-
cidas e ampliadas pelo autor: “Um
dos problemas que constituem uma
parte do tema de todos os meus fil-
mes & a terrivel dificuldade que as
pessoas tém de falar umas com as
outras — o velho problema da comu-
nicacio, a desesperada anglstia de
estar com alguém, o desejo de ter
uma relagio real auténtica, com
outra pessoa. (...) Pode ser que eu
venha a mudar, mas no momento con-
tinuo ecompletamente absorvido por
ésse problema — talvez porque nio o
tenha ainda solucionade em minha
vida” (Entrevista-.a Gideon Bachman

em “Film: book 1", editado por Ro-
bert Hugues). Essa a constante que,
vincando também profundamente La
Dolce Vita, & levada pelo artista a
conseqiiéncias mais graves do que as
da solidio derradeira, mas salvado-
ra, de Augusto (Il Bidone) e as da
transfiguracic de Zampand, trans-
formando-se na praia redentora de
La Strada, em “praia de fim de mun-
do” em La Dolce Vita, quando o mar,
essa outra constante, ressurge na
simbologia felliniana com nova fun-
¢lo. Agitado pelo vento, éle conta
para Marcello a comunicacic com
Paola — “0 anjo ambrio” (Fellini) ou
“la petite fille espérance” (Péguy).
O mar, o simbolo de evasio (I Vitel
loni e batismo (La Strada), ou a
dgua do rio (ressuscitadora da heroi-
na de Lo Sceicco Blanco) ou da chuva
(que, ao pingar sdbre o rosto-de Pi-
casso em Il Bidone, o leva a regres-
sar a4 casa, num simbolo de purifica-
€a0) — o mar em La Dolce Vita esti
enfurecido. Um peixe enorme, enqua-
drado em tdda a extensio da tela
como um quadro de Hyeronimus
Bosch, um monstro que crava seu
O0lho fnico sdbre os “sobreviventes
de uma “Gltima orgia”, surge ento.
Farece a devoluciio do “monstro’” que
mergulhou nas Adguas apdés o instan-
te em que uma alma o substitui em
Zampand, E ésse monsiro, ou 8sse
ser primitive, parece retratar a hu.-
manidade de hoje como simbolo de
uma ja guase total regressio. O mar
e seu cimplice, ¢ vento, abafam a
voz do “anjo’: Marcello, nio ouvindo
o apélo, vai com os outros, levado
pela mio por uma companheira de
orgia & angistia, ou uma sacerdo-
tisa do mito do altimo prazer, o que
antecede, talvez imediatamente, o
abismo e o fim.

O filme nio termina ai, nessa sua
Gltima e apocaliptica cena. Disse Fel-
lini, h4 tempos: “meus filmes nao
terminam nunca’. Os gue conhecem
todos éles sabem que & assim, que o
autor apenas os ‘“‘suspende” todos
continuaréo nio se sabe até que pon-
to. “Penso gque é imoral (no verda-
deiro sentido da palavra) contar uma
histéria que tenha uma conclusio”,
disse Fellini também. E todos os seus
filmes continuam, por conta prépria
ou reaparecendo nos outros do autor,
La Dolce Vita, o sétimo de Fellini,
engloba todos os anteriores — &, mais
ainda, a soma de todos. Numa obra
tio alta e tdo densa, onde cada titulo
é uma rara afirmacio de gue existe o
cinema, nioc seria quase um sacrilé-
glo apontar um filme como melhor
do que os outres? E, no entanto, sem
ignorar que o risco é imenso, apon-
tamos La Dolce Vita, que & um fil-
me imenso também. Nio tio puro
como I Vitelloni, sem a violéncia poé-
tica de La Strada, talvez menos to-
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cado pela Graga do que Il Bidone —
se tudo isso nos for dito, ndo discor-
daremos. Mas nada alterard a impor-
tdncia de La Dolce Vita, a sua vita-
lidade espléndida. E, acima de tudo,
& um filme fascinante, por todos os
motives que conhecemos, por sua ver-
dade também, posta na déscricio de
um mundo, o nosso mundo, e de um
momento, talvez o pentltimo, de nossa
civilizagio. Um filme mediocre adver-
tiuvnos de que uma guerra atdmica
nos extinguiria em 1964. Sem alar-
mismo, Fellini fixa outra data no
subtitulo que planejou dar ao seu
grande momento de cinema: no ano
2000 seremos uma nova Babilénia. Em
sua ternura, imensa também, o ar-
tista nio nos condena irremediavel-
mente: di-nos tempo suficiente para
que talvez nos salvemos. Até diz: “&
preciso ser sérdido para nio ver, para
néo sentir o desejo de salvagio que
percorre todo o filme. Que coisa que-
riam de meus personagens? Que dis-
sessem em alta voz o seu arrependi-
mento? Quem estad por naufragar nio
grita o seu arrependimento, grita so-
corro. Todo o filme & um pedido de
socorro. Se esta invecacio nio for
ouvida, a culpa nio & minha, e, repi-
to, ndo € uma questioc que me diga
respeito.”

E Fellini ainda tem esperanca. Mas,
se os homens jogarem fora a Gltima
esperan¢a — se prosseguirem, como
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Delirios fellinianos: Marcello
Mastroianni como o cineasta em
Oito e Meio, Giulietta Masina no

transe hipndético de A4s
Noites de Cabiria.

B A

o protagonista-testemunha Marecello,
na rota da danag¢io — entdo um final
apocaliptico, muito mais furioso que
um epilogo atémico, vird como nesta
citacdo talvez sugerida a Lo Duca pelo
artista de La Dolce Vita: ‘‘Nesses dias
que hido de vir, os homens procura-
rdo a morte, e nio a encontrario;
desejardo morrer, e a morte fugirid
para longe déles (...) Havia em suas
cabecas coroas que pareciam de ouro,
e seus rostos eram iguais a rostos de
homens (...). Tinham cabelos como
de mulheres, e os dentes eram como
de ledes (...), tinham couracas de
ferro, e o rumor de suas asas era
como um rumor de carros (...), pos-
sulam caudas idénticas & dos escor-
pides (...), e nessas caudas residia o
poder de fazer mal aos homens. O rei
déles era o anjo do abismo',

Nessas palavrass — “Apocalipse
IX", 611 — faz-se como uma sintese
de tbéda essa “doce vida” que Fede-
rico Fellini nos apresenta. E apenas
apresenta, nunca (explicitamente)
condena nenhum 'de seus persona-
gens. Como observa Pier Paolo Pa-
solini, “jamais vi um filme em que
todos os personagens sejam assim
plenos de felicidade de ser: até os fa-
tos dolorosos, as fragédias, configu-
ram-se como fendmenos cheios de vi-
talidade, como espetdculos”. (“L’Irra-
zionalisme Cattolico di Fellini”, em
“Filmeritica’, 94), E como se o artis-

ta guisesse realcar certas qualidades
— © brilho, a masica, o prazer e a
beleza, ou a iluséo de tédas essas coi-
sas — nessa danca & beira do abismo
de que todos somos protagonistas ou
(sera melhor a alternativa?) espec-
tadores.

@ Primeiro pela ordem, o episs-
dio de Féllini é o segundo em interés-
se, muito acima do de Visconti (con-
fusdo & wviécuo), e menos fluente e
divertido que o de De Sica, o terceiro
e ¢ Gltimo ato de Boceacio 70. No en-
tanto, “A Tentacio do Dr. Anténio"”
oferece diversos e sugestivos elemen-
tos 4 andlise da personalidade do di-
retor. Dos trés, também é o epis6dio
que mais ostensivamente adota um
espirito de brincadeira. Embora ne-
nhum tenha sido concebido muito a
sério, preferiu Visconti o caminho de
um pretenso “tour de foree", enguan-
to De Sica tomava, na companhia leal
de Zavattini, o rumo segurc e conhe-
cido da comédia produzida — comeo o
proprio Vittorio afirma — pelo “re-
vestimento da realidade das coisas
com um pouco de irreveréncia”,

Tanto Fellini como Visconti opera-
vam ainda no eco que provocaram
suas obras mais importantes, La Dol-
ce Vita (se é licito ou facil apontar a
maior entre varias obras-primas felli-
nianas) e Rocco e Seus Irmfos (pre-
cisamente a lnica obra-prima na tra-
jetéria viscontiana). Mas, se Visconti



tentava outra

“experiéncia’’, Fellini
continuou ‘‘fixado’” em seu filme ime-
diatamente anterior, em virtude das

terriveis “batalhas moralistas’ que
sua descricio da “dolce vita' italiana
{mas universalmente vélida) suscitou.
“A Tentagdo do Dr. Antdnio’ é me-
nos um névo filme do que uma res-

posta filmada, na qual se vinga Felli-

ni de seus detratores, divertindo-se
com éles — infelizmente, um pouco
mais do gue se divertem os es
pectadores, embora solidarios com
a vinganca.

Nem se empenha Fellini em camu-
flar os objetivos da satira, antes pro-
palando-os: ‘A brincadeira teve sua
origem em certas criticas a La Dolce
Vita feitas por pessoas “direitas’” que
até me ofenderam. Pareceu-me gue
essas criticas s6 poderiam sair de
mentes enférmas. Essas pessoas sio
perigosas porque seu pensamento po-
de contaminar outras mentes”. Todo
ésse grupo de pessocas “‘direitas’ é
representade na tela por um moralis-
ta profissional, o Dr. Anténio; e La
Dolee Vita & simbolizado por um
imenso cartaz de propaganda, onde
a figura menumental de Anita
Ekberg, decotada Anitona, € a ima-
gem escolhida para a campanha na-
cional de “beba mais leite™.

O episédio é a luta entre o Dr. An-
ténio — papel que a Pappino de Fe-
lippe assenta perfeitamente — e o

cartaz que, colocado defronte de sua
janela, parece perseguilo e, depois
de exasperéd-lo (frustradas as tentati-
vas burocraticas feitas para a remo-
¢io), passa a excitar ésse paladino da
moral comum, talvez conscientemen-
te sincero na sua cruzada incessante
(contra os casais em idilio automo-
bilistico, por exemplo), porém emocio-
nalmente instavel como todos os pu-
ritanos. Anita-obsessio desequilibra o
moralista, confunde a imaginacfo dés-

‘'se pobre Dr. Antbnio, dai a pouco

funecionando em térmos por assim di-
zer swiftianos. Anita desce do cartaz,
Anitona, gulliveriana “vamp’ mais ir-
resistivel ainda, porgque ao alucinado
her6i é impossivel a resisténcia nas
palmas da méo dela, como se La Dol-
ce Vita, ou o cineasta, brincasse entre
os dedos com os adversarios liliputia-
nos, que nio teriam reacio diferente
da do Dr. Anténio quando acolhido
entre os seios de Anitona. O calor
e o perfume o dominam, mas é&le nao
se deixa conquistar sem os protestos
qgue apontam invaridvelmente um hi-
pberita em cada puritano.

“A Tentagio do Dr. Antdnio’ é uma
brincadeira, sem davida: toda a sua
estrutura revela ésse tom, revelando
também um Fellini excitado no plane
técnico, empregando custosas truca-
gens e, pela primeira vez em sua car-
reira, a cor (a esta voltando, apbs o
admiravel préto-e-branco de Otto e

Mezzo, em Giulietta degli Spiriti). Mas
surge também em Boccacio 70 a ines-
perada imagem do Fellini vingativo e
capaz de acrescentar as vézes exces-
siva violéncia a uma narrativa plane-
jada e dirigida com bom humor. O
cineasta faz questdo de dizer que “al-
guns podem pensar que fui muito
cruel; talvez tenha sido, mas nio me
preocupo com isso nem penso em sen-
tir remorsos se alguém pode reco-
nhecer-se no Dr. Anténo".

@® O nimero 8 14 na obra de Fellini
é também o titulo de um dos filmes
mais extraordinarios gque o cinema ja
produziu. Disse bem um critico: “'ao
mesmo tempe um filme e muito mais
que um filme; ao mesmo tempo a
vida, a ‘“verdadeira vida" que esté,
como sabe cada um, algures. 81; é
o aqui e o ali reunidos, é o paraiso
reencontrado”.

Ao mesmo tempo, o filme mais sdl-
to e mais (aparentemente) ilégico,
tdo livre quanto parece ser uma asso-
ciacio livre de idéias, e o mais traba-
lhado no sentido do maior e o mais
exuberante fascinio de forma e ritmo,
o mais orquestrado de todos os fil-
mes de Fellini. £ possivel, & claro,
gostar mais — emocionalmente — de
outro Fellini, La Dolce Vita, ou de
— com o ‘‘parti-pris” da integridade
narrativa — La Strada. Igualmente é
possivel, quase em vice-versa, que al-
guns dos admiradores de 81 s6 o

11



sejam porque éste lhes di (e éles nio
percebem a ironia) um elemento até
entdo indistingliivel no contexto da
obra de Fellini: um certo intelectua-
lismo que o autor — de certa forma o
anti-Bergman, o anti-Antonioni, o an-
ti-Resnais — utiliza aqui como se es-
tivesse, ao mesmo tempo, satirizando
e corrigindo os diretores referidos. Os
trés, ndo obstante o respeito que pos-
sam merecer (e que dois déles nos me-
recem), sido pouco mais que “registi”
em relacio a Fellini, cineasta, muito
porque éste nio pretende ser (ou ja-
mais faz pése de) um intelectual. E,
certamente, o que, liberande-o para
gualquer impulso ou instintiva auda-
cia, lhe da o vigor e a veracidade que
legitimam téda a sua obra.

815 & um Fellini névo na capa e
em certos métodos de “montage’” que
se ajustam insubstitulvelmente as exi-
géncias do assunto e servem também
para a comprovacio de que é até mais
facil, para homens habituados a sim-
plicidade, o manéjo de técnicas ape-
nas técnicamente complicadas. E 8 14
mais gque um névo Fellini, é o Fellini
de sempre; o que vem dos outros fil-
mes e ¢ que nos vira ainda. Sdo todos
0s seus femas e outros, dos quais se
recorda agora, sem estancar a fonte
de reminiscéncias que estido na estru-
tura de todos os seus filmes.

Assim, quando o ecritico Amédée
Ayire diz que 815 & “Fellini 4 pro-
cura de sua alma de menino’, apres-
sa-se a reconhecer que nio esti
fazendo uma descoberta, porém a ve-
rificacio que ndo escapa a nenhum
conhecedor do itinerdrio do realiza-
dor. Pois essa procura é um tema
que estd pelo menos latente nas

12

Marcello Mastroianni, La Dolce Vita

obras anteriores a esta — Fellini in-
sistindo aqui em revisitar sua infan.
cia como (La Strada) ‘“reconstitui” a
imagem do circo que guardava de seu
tempo de meino, como (I Vitelloni)
revistou os ocios de sua juventude
em Rimini, como (Luci Del Varieta,
11 Bidone & outros) disseminou na
linha ou nas margens da narrativa
pessoas, incidentes ou gestos que de-
cidiu recordar por isso ou por aquilo.
E o mistério e, também, a férca de
Fellini; & uma ecinemagia, acima de
tudo.

A obra felliniana é uma autobiogra-
fia, sim, mas ndo como outras auto-
biografias, em seu conjunte. Um fil-
me: Fellini & Moraldo, o “vitellone”
que se evade, no fim, de Rimini;
outro filme: Moraldo j4 & Marcello,
em Roma (La Dolce Vita), mas Mar-
cello vem a ser apenas o que Fellini
poderia ter sido. 8 14: seria Guido o
o mesmo Marcello (de gualquer for-
ma é o mesmo Mastroianni) que
deixamos no final em suspense de La
Dolee Vita? Seria assim um Marcello
que foi capaz de erguer-se, de ser sal-
Vo por um sorriso ao longe, e que, no
entanto, ainda se encontrasse confuso
e inibido? Se Guido ndc é marcello,
a sua infancia continua sendo a de
Federico, como de Federico é a ju-
ventude de Moraldo, que serd (ou ja
foi) Marcello em plena “dolee wvita.
A menos que a evolucio de Marcello
se¢ tenha feito nio no rumo de Gui-
do (8 %) mas na trilha mais patética
de Augusto (Il Bidone). Fellini, em
causa como meio-personagem do au-
tor Fellini, oferece os dois caminhos:
Moraldo-Marcello-Augusto ou Moral-
do-Marcello-Guido. Nenhum dos dois

atravessa o presente de Fedeérico, mas
nao deixa de alecancar o futuro, em
projecie do personagem, ja libertado
completamente dos traces do autor
(remota a possibilidade de Federico
terminar como Augusto) ou, no caso
de 813, ainda ligado a él¢, inclusive
pela profissdo. No diretor Guido An-
selmi, que percorre a narrativa sem
conseguir iniciar sequer seu filme, nio
@ facil reconhecer Federico Fellini, até
em virtude de estarmos vendo na tela
a inibicAo de Guido. A inféncia &
a mesma, também hA uma crise co-
mum. Mas serd a mesma crise? Nio
nos parece licito comparar a crise es-
sencial do personagem com as férias
que Fellini resolveu tomar apds La
Dolce Vita, por indecisio natural
quanto a escolha do assunto (nio con-
tando, € claro, o episédio de Boecac-
cio 70: férias ainda).

Se encontrou ou ndo o assunto em
8 12, nio podemos garantir. Mas, sem
a menor davida, Fellini soube reali-
zar mais uma obra-prima.

@® Giulietta degli Spiriti ¢ o filme
que Fellini, apts Oito e Meio, ficara
devendo a Giulietta Masina, mas nao
porque ela ja estivesse ausente de
sua filmografia h& oito anos. Mais do
que uma divida, o filme & uma repa-
racgao, concedendo a Giulietta o mes-
mo direito de projetar-se num perso-
nagem em crise de reflexio, uma vez
que era flagrante, quase escandalosa,
e autoprojeciio do cineasta no prota-
gonista de Oito e Meio. No meio ao
longo das reminiseéncias pessoais que
Fellini emprestou a Marcello (vivido
por Mastroianni), também um diretor
de cinema que ultrapassa ‘‘a metade



Terence Stamp, Histoires Extraordinaires

do caminho de sua vida”, havia mui-
tas infidelidades, apresentadas num
semitomn de confissio. Uma dessas in-
fidelidades, revestida de nova impor-
tincia - porque ji esti encaminhando
uma decisio, vemn a ser suspeitada ou
pressentida pela mulher, agora Giu-
lietta. E a crise que ela experimenta
— contida, no plane real, mas em
alucinante disparada, no plano da ima.
ginacdo — liga Giulietta degli Spiriti
a Otto e Mezzo; é a mesma situacio
vista de dois &ngulos diferentes. “Um
filme sbobre Giulietta e para Giuliet-
ta" — disse Fellini. Entretanto, o au-
tor continua o mesmo, Obviamente.
Se a reflexfo conduz o marido e a
mulher ao fundo de um problema, ela
emerge mais resolutamente, despe-
dindo todos os fantasmas convocados
pela memoria e maquilados pela ima-
ginacdo, para ajustar-se ao “milagre
didrio da realidade'. Nessas novas con-
fissGes, agora as de Giulietta, Fellini
continua justificando, sem duvida, o
titulo de “‘o mais autobiogrifico dos
cineastas.” Muitos dos “spiriti” de
Giulietta sairam do “id” feliniano
ou foram modelados conscientemente
a partir de suas prdprias vivéncias.
Fellini, o cineasta, ndo conseguiu ain-
da distanciar-se de Federico, o meni-
no e o homem. Téda a sua obra, uma
dezena de filmes intercomunicantes,
contém elementos autobiograficos que
éle reitera sem repetir, num processo
de permanente retransfiguracio. “Sou
sempre autobiografico, mesmo se re-
solvo contar a vida de um peixe”,
confessou o diretor, acrescentando,
ainda (ou mais do que nunca) felli-
nianamente, que a fantasia é em sua
obra uma constante.

A técnica narrativa de Giulietta de-
gli Spiriti é um prolongamento da em-
pregada em Oito e Melo, avancando
a cAmara no rumo de uma evidente e
deliberada extravagincia, justificada
pelo grande nimero de situacdes oni-
ricas ou préximas do terreno do so-
nho, e estimulada pela cdér — esta s6
usada por Fellini uma vez (no epis6-
dio de Boecacclo 70) e sem a liberda-
de, o delirio, quase o éxtase que o
cineasta procurou exprimir nesta sua
segunda e definitiva experiéncia. A
cor felliniana é tdo diversa, tio sur-
preendente, que houve guem suspei-
tasse de que o realizador agira sob o
efeito do LSD. Fellini contestou os
que lhe atribulam essa outra (e, de
resto, huxleyana) experiéncia. Diante
de um filme de Fellini, porém é quase
uma regra o estarrecimento da cri-
tieca — o que ndo chega para absol-
ver os que pretendem ver um filme
psicodélico no que, de certa forma,
poderd ser visto como um psicodra-
ma. O importante é nio ignorar a for-
¢a da imagem felliniana, uma imagem
especifica, intransferivel a guantos
tentam absorvé-la, produzindo na me-
lhor alternativa, cenas fellinianas em
obras alheias (o0 mais ilustre exem-
plo: a partida de ténis sem bola de
Blow-up de Antonioni).

E a forca dessa imagem, nunca tdo
feérica quanto em Glulietta degli Spi-
riti, que valoriza e consagra o filme
— abafando certas solu¢des ingénuas
(ainda que freudianas: a porta da in-
fancia, por exemplo) e tornando abso-
lutamente dispensdvel a histéria gue
se resumiria a uma sé e superexplo-
rada situacio e que, de resto, nunca
chega a preocupar sériamente o rea.

lizador. Se Giulietta degli Spiriti nio
esti no mesmo plano de La Dolce
Vita e Oito e Melo, seria o caso de

se perguntar: quantos atingiram
aguéle plano entre os filmes produ-
zidos nos ultimos dez anos? E sem
essa escalada um filme nio é bom ou
importante? Ou cada névo filme de
Fellini precisa ser melhor do que os
outros, ou nio serd considerado bom?
Na verdade, ha criticos que detestam
a obra de Fellini e tédas as obras-pri-
mas de outros diretores.

Histérias Extraordinfirias: trés his-
térias de Edgar Allan Poe, trés dire-

tores — Roger Vadim (“Metzengers-
tein’’), Louis Malle (“William Wil-
son”), Federico Fellini (“Ninguém

Deve Apostar a Cabe¢a com o Dia-
bo"). O melhor Poe coube a Malle.
Fellini, tendo em mios um dos con-
tos menos conhecidos do escritor, foi
o (nico que nido se limitou a uma sim-
ples adaptacio. Interpretou o espirito
do conto, fazendo de Toby Dammitt
um ator levado a Roma para traba-
lhar em um ‘‘western catdlico”, Vi-
ciado em é4lcool, toxicos e carros de
alta velocidade, Dammitt vé a cidade
e a fauna cinematogréfica italiana sob
um “flou” transfigurador. E uma
“dolce vita'" ainda mais ldgubre ou
apocaliptica — personagens sonam-
bilicos, patéticos, catatdonicos, também
saidos das alucinacGes de Oito e Meio
e de Giulietta degli Spiriti para os re-
fletores da capital das co-produgdes.
Alguns grandes momentos cinemato-
griaficos, fellinianos. Em Histérias
Extraordinfirias, e ao conirdrio de
seus pélidos colegas, Fellini foi tao
autor quanto Poe.
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caminhos de

Fellini

@ Sintome mais 4 vontade quando
filmo exteriores, ao ar livre. Neste
ponto, fui verdadeiramente influen-
ciado por Rossellini. A experiéneia
com Roberto, a viagem de Paisa, re-
presentou para mim a descoberta da
TtAlia. Até aguéle momento, s6 tinha
conhecido Rimini, Florenca, Roma e
algumas cidadezinhas do Mediterra-
neo, vislumbradas quando dos prepa-
rativos da filmagem; burgos e aldeias
fechados em uma nota medieval, se-
melhantes ao da minha inféncia, ape-
nas com dialetos diferentes. Gosto da
maneira que Roberto tinha de fazer o
cinema como se fosse uma viagem
agradivel, uma brincadeira de ami-
gos. Foi aguela, parece-me, a boa se-
mente, Se depois tive davidas e sen-
timento de culpa ao aceitar a direcho
do primeiro filme, foi dagquelas recor-
dacdes de que me vali para arranjar
coragem.

@ Idealizei e senti Luci del Varieta
como se o filme ffsse meu. Néle en.
contravam-se recordacbes, algumas
verdadeiras, outras inventadas, deter-
minados ambientes provincianos que
eu conhecia muito bem. Mas o tempo
todo, Lattuada estava 14 para me pro-
teger com sua capacidade de deciséo,
com a forca da sua experiénecia, com
o apito. O diretor era éle, é&le dizia
“cdmara’’, “‘acdo’”, “‘corta’, ‘salam to-
dos", “siléncio”, e eu ficava ao seu
lado em uma situacio feliz de irres-
ponsabilidade. Com Lo Sceicco Bian-
¢0, a situacfo fol outra. O filme ia ser
dirigido por Antonioni, mas éle nio
gostou do roteiro feito por mim e Pi-
nelli, por fim Rovere me disse para
dirigir o filme. Nunca tive intencéo
de ser diretor, o que me ‘empurrou”
foi a confianca um pouco arrojada de
Luigi Rovere. Decidiu que eu tinha
que fazer e colocou ao meu lade um
diretor de produgio que me fazia tre-
mer de meédo. Enzo Provenzale aca-
bava de colaborar com Germi, um di-
retor de verdade, habilissimo, técni-
camente preparado, preciso, duro; ha-
via de querer, quando nio fésse por
excesso de amizade, que eu de repen-
te me transformasse em um ndvo
Germi. E eu, pensando nisto, nio dor-
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mia de noite. Vocé perguntou quando
foi que eu percebi que podia ser um
diretor. Acho que agora me lembro
do momento exato. No primeiro dia
de trabalho de Lo Sceicco Bianco.

@® Nio conheco os clissicos do ci-
nermna, Murnau, Dreyer, Eisenstein.
Vergonhosamente nunca os vi. Assim
que cheguei & Roma comecei a fre-
qilentar mais o cinema, uma vez por
semana, ou de quinze em guinze dias.
Ruando nio sabia onde ir, ou quando
levavam filmes no teatro de varieda-
des. Os meus cinemas preferidos
eram, o Volturno, o Fenice, o Alcione,
o Brancaccio. O intervalo sempre me
emocionou, como o circo. Para mim o
cinema é uma sala fervilhante de
vozes e de suores, as mascarilhas, as
castanhas assadas, o pipi das erian-
cas, aquéle ar de fim de mundo, de
desastre, de armadilha. A confusio
que precede o espetidculo de varie-
dade, os professéres que chegam na
orquestra, os acordes, a voz do cdmi-
co e o ruide dos passos das coristas
atrds da cortina. Ou entfo, as pessoas
gue no inverno saem da porta de se-
guranca, em um beco, um pouco frio-
rentas, alguém que cantarola a misi-
ca de fundo do filme, as risadinhas,
alguém que faz pipi.

® Luzes da Cidade, de Carlitos, me
comove até as lagrimas. E O Dela-
tor, de Ford, uma emocio inesqueci-
vel, com aquela misica gue continua
a me perseguir. Agradavame A
Cela dos Acusados, com Willlam Po-
well, também Fred Astaire, os musi-
cais, os Irmfos Marx. Depois da guer-
ra vi O Sargento York com uma vaga
desilusfo. Depois Sonja Henie em um
filme musical com um lindo “boogie-
-woogie”, porém empoeirade, com
coisas pré-histéricas. Nio era de es-
perar que viesse mais nada daqueles
lados, foi o que pensel., Gostei muito
de Monsieur Verdoux, gque considero
o melhor filme de Chaplin, talvez o
mais belo filme que eu vi. Em um
momento de relaxamento, de falsa se-
renidade, é&le féz um filme desespe-
rado, levando com éle uma intuicio
quase profética. Ndo compartilho até

o fim a sua visdo da morte, mas pen-
so que fol o seu limite como homem
e como artista.

@® DNio tenho conta do nGmero de
filmes que assisti em exibi¢fio parti-
cular, filmes feitos com fins co-
merciais, filmes nos quais colaborei,
filmes de amigos, ou filmes que me
fizeram wver A forca. Pode ser que
alguém tenha dito que vi o filme déle
e que fiquel entusiasmado. As vézes
nio & verdade, mas também pode ser
que seja, porque geralmente gosto de
tudo aquilo que vejo projetado na
tela. Até em uma atmosfera um tan-
to diferente daguela da minha infan-
cia e adolescéncia, em um ar assético,
hé sempre um encantamento ao qual
nfio me entrego voluntariamente, mas
sempre toma conta de mim. Se qui-
ser sairemos do genérico e citarei al-
guns filmes que vi e gostei, De Mo-
rangos Silvestres, direi que me agra-
dou muito, além do que me agradaria
se o idealizasse de ndvo ou se o visse
de névo. Nio sou um bom critico e
o meu testemunho & péssimo, torco
o sentido de tudo e além disso sou
muito facciose. Nio aceito polémicas,
as discussbes me aborrecem. Acho
que Morangos Silvestres, como tam-
bém O Rosto estio muito préximos
do meu temperamento. Nunca conhe-
ci Bergman pessoalmente (nota da
redacio: Fellini vai dirigir um filme,
a dois, com Bergman), mas encontro
nos seus filmes um ar de cumplici-
dade fraterna. £ um ilusionista, me-
tade feiticeiro metade apaziguador,
néle me agrada até o embuste, o es-
petéculo feito com nada. Disseram-me
que &le passou de moda em determi-
nados circulos intelectuais, mas pouco
estou ligando, éle é um grande ci-
neasta. Um outro tipo da sua estatura
é Akira Kurosawa, diante de Ras-
homon ou de Os Sefe Samurais volto
a ser menino, sinto uma admiracio
incondicional. E depois, Ultimamente,
gostei de Os Péssaros, gostei muitis-
simo, briguei com todo mundo por
causa déste filme. E um filme per-
feito, preciso como uma miniatura.
Em toda a primeira metade do filme
a trangliilidade, a seriedade daquele



casal muito publicidade de frigorifi-
co, € um achado genial. Nfo mecgo
adjetivos quando encontro algo que
me agrada, nem arrefeco o meu entu-
siasmo diante de consideracdes criti-
cas. Para o meu temperamento a eri-
tica é uma operacio masoquista. Por
gue redimensionar aquilo gque foi sen-
tido? Por que amornar, extinguir,
mortificar?

® Quando fiz meu primeiro filme,
o cinema ja era um fato arqueolégi-
co, com uma histéria, uma estética.
Ja havia um processo de intelectuali-
zacdo, ja havia comparacGes, freios,
remorsos. No inicio ninguém tinha
gque ser complexo, tudo era mais hu-
milde, livre. Tenho o habito de dizer
gue comecei a fazer cinema como se
éle nunca tivesse existido, mas esta é
uma afirmacio muito cinica. Os esti-
los alheios, as poéticas, meio século
de imagens lancaram muitas som-
bras, exerceram influéncias sdébre o
meu trabalho impedindoc uma espon-
taneidade absoluta.

@® Nio sou desinibido. A minha so-
ciabilidade & minima, os fatos coleti-
vos ou sociais me apavoram, nido cos-
tumo freqiientar festas, conferéncias
ou debates. Tenho sempre impressédo
que essas coisas nao me dizem res-
peito, que sdo para os adultos. Niao
é orgulho, falso sentimento de supe-
rioridade, & desinterésse,

@® Todas as vézes que percebo nos
outros um sentimento de confianca
em mim, fico contente. Fico lisongea-
do mesmo se aguilo me der a medida
da minha incapacidade. O gue odeio
sBo os aspectos oficiais, decorativos.
As cerimdnias, os prémios, andar no
palco, receber a estatueta, agradecer,
falar. Habituei-me a férea, tristemen-
te, mas tenho sempre a impressdo de
estar engolindo uma pilula.

@® Estou sempre ausente das lutas,
das classificacbes decretadas pelos
jliris, das corridas que precisam um
primeiro colocade. Diante de situa-
gbes iguais a esta fico do lado de fora
com a maior naturalidade, nfo sinto
necessidade de competir. Nao sou do
tipo esportivo, basta dizer que nunca
assisti & uma partida de futebol. Os
prémios dao alegria, é claro. Seria um
mentiroso se dissesse o contrario, mas
posso acrescentar, que quando os dei-
xei de receber, ndo seofri nem um
pouco. O gque posso fazer, sempre me
aconteceu o mesmo, quando méco,
em relacio 4s mulheres. Nunca com-
peti com os outros rapazes. A luta,
seja ela baseada na férgca ou na ma-
licia, sempre me repugnou, e niao sei
se trata de uma repugnancia biolégi-
ca ou espiritual. Para ser completa-
mente sincero direi que esta aversdo

pode ser hipo-compensdda por uma
posicio extremamente batalhadora,
astuta e eficiente. Basta eu desejar
de verdade alguma coisa, e logo me
transformo no mais ativo, mais 1a-
cido e mais inventivo de todos os ho-
mens. £ somente isto que pode jus-
tificar a lenda sobre a minha asticia.

@® Ja disseram que os sonhos sio
fabulas gque contamos a nés mesmos,
pequenos e grandes mitos que aju-
dam a compreensdo das coisas. Na-
turalmente, nio & preciso pedir aos
sonhos um auxilio imediato e conti-
nuo para modificar o préprio com-
portamento diurno, e muito menos
entregar-se inteiramente ac prazer do
espetidculo noturno. O sonhador em-
pedernido arrisca-se a passar o dia in-
teiro sem fazer nada, vagando entre
coisas evanescentes. Podendo até vi-
ciar-se ao ponto de ficar esperando
pela noite para poder sonhar, mas
nestes casos, as imagens acabam en-
fraquecidas.

® La Strada é na verdade, o cata-
logo de todo o meu mundo critico,
com uma indentificacio sem cautela,
perigosa, Gosta da definicio? 81
quer aparecer como a tentativa de
encontrar um acérdo com a vida.

® Em Jung admiro e invejo a ho
nestidade inabaldvel da qual nunca
afastou-se. Fol um cientista profético
que conseguiu amalgamar os dois pla-
nos, ciéncia e magia. Apesar disso
Jung nido é apreciade como deveria
ser. A humanidade do nosso século,
tendo tido a oportunidade de compar-
tilhar da companhia de um compa-
nheiro de viagem como éste, cercou-o
na maior parte dos casos, com uma
desconfianca estdpida.

@® Quando pela primeira vez, ainda
crianca, vi no colégio de padres os
diapositivos das igrejas, o que me im-
pressionou ndo fol o aspecto téeni-
co, e sim a capacidade evocadora e
transfiguradora daquelas imagens.
Além disso, nio usamos a expressio
‘lanterna maéagica”? Por isso me pa-
rece gue o cinema seja o instrumento
mais apropriado para colher os as-
pectos da realidade wultra-sensivel
Bstes aspectos que tém o caréter das
visbes que se encontram mais che-
gadas ao homem. Partir para a des-
coberta desta paisagem interior é
uma tarefa perigosa. Corre-se o risco
de cair em uma contemplacio fatil e
mistificadora, ou entdo o de parar
na fachada exterior dos fendmenos.
O que se pode fazer realmente €
bem pouco, diante da importéncia dos
problemas com os quais temos gue
lidar. Todos porém tém gque saber gue
nio sabemos nada, que o mundo néo
termina aqui, que o futuro reserva

para a humanidade niaoc somente tra-
gédias como também descobertas
agradiveis.

® Em crianca, fabricava sozinho os
meus fantoches. Em primeiro lugar,
desenhava em cartolina, depois recor-
tava, por fim fazia a cabeca com argi-
la ou com algodio em rama embebi-
do de cola-tudo. Um amigo de fami-
lia, que era escultor, viu a passoca
que eu estava fazendo, e entio me
ensinou como usar o gésso liquido e
a plastilina. Fabricava sozinho até as
cores, quebrando tijolos e reduzin-
do-os a po6. Comecei a fazer amizade
com o0s artesdos gque trabalham com
o courc e também os carpinteiros
que me davam de presente pedacos
de madeira macia, Resumindo, recor-
dando aquéles tempos, chego a con-
clusdo, que para mim a fantasia es-
téve sempre ligada ao artesanato.
Nunca me interessel por outras brin-
cadeiras além dos fantoches, das cé-
res e das maquetes. Aquéles desenhos
em planta baixa e em perspectiva que
a gente corta e monta, Além disto,
nada. Nunca dei um pontapé em uma
bola. Gostava até de trancar-me no
banheiro durante horas e horas, botar
pd de arroz no rosto e mascarar-me
das maneiras mais incriveis. Bigodes
de estdpa, clara de 6vo nos cabelos
para fazer penteado de homem gran-
de, suicas desenhadas com rélha quei-
mada. Se quiserem ver em tudo isto
o sinal de predestinagio, pode ser que
agui encontrem os elementos necessa-
rios. Sempre senti intensamente, até
como espectador, o apélo do espeta-
culo. Basta recordar as histérias da
minha fuga através do circo, aconte-
cida e narrada vérias vézes. No Liceu,
muito mais tarde, comecei uma espé-
cie de folhetim todo desenhado, com
caricaturas, desenhos e historietas. Se
isso vocé entende como relacio entre
invengdoc narrativa e fato figurativo,
sim, parece que sempre houve, ao me-
nos como tendéncia.

@ Para o episodioc de Boecacio 70,
a cbr nio foi escolha minha. Era um
filme realizado sob o regime de cole-
giado e os produtores decidiram que
o filme seria colorido. Ndo fiz nenhu-
ma objecio. O tom de brincadeira da
emprésa e a forma breve do episédio
me pareciam uma boa oportunidade
para experimentar a cér, porém
sem muito empenho. Nio pensei sé-
riamente no problema, néo criei caso.
Em Giulietta, pelo contrario, a cdr é
uma exigéneia do filme. Creio que se
fésse em branco e préto, ndo teria
feito o filme. £ um tipo de fantasia
gue se desenvolve através de inspira-
cbes coloridas. Um filme onirico por
concepcio e estrutura, e a cér, como
sabes, faz parte nio s6 da linguagem,
mas da idéia e do sentimento do so-
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nho. No sonho, as céres sio conceitos
e ndo aproximacdes ou lembrancas.

@® Nio acredito que a cér va supe-
rar inteiramente o branco e préto, po-
rém, penso que apesar de tédas as
incoveniéncias imprevisiveis e incon-
trolaveis, constitui um elemento im-
portantissimo. Entre dois filmes ruins,
um colorido e o outro em branco e
préto, prefiro sempre o tiltimo. Ainda
mais que em alguns casos, as propa-
ladas ‘‘cbres naturais” empobrecem
a fantasia. Quanto mais vocé se apro-
xima minéticamente da realidade,
mais aumenta o perigo de se cair na
imitacio. Neste sentido, o branco e

préto, oferece margem mais amplas .

para a imaginacéo. Tenho certeza que
depois de terem visto um bom filme
em branco e préto, muitos especta-

dores, se interrogados sébre o seu as-.

pecte cromdtico, poderiam falar em
“‘cores maravilhosas", porque cada ur
empresta as imagens as cores gue
traz dentro de si.

@® Um filme é a obra de um autor
com a qual todos colaboram, mas to-
dos mesmo. Desde Pai Eterno até a
faceta miseravel da generalidade mais
esqualida. Nio queria que isto pare-
cesse mortificante para quem ja tra-
balhou ou trabalha comigo. Em ni-
veis diferentes, todos &les sempre fo-
ram preciosos para mim. Os roteiris-
tas antes de todos. Falo em Pinelli
e Flaiano gue sempre me acompa-
nharam e me incentivaram durante
éstes anos, em gquase tédas as minhas
emprésas. Com éles Brunelle Rondi,
leal, apaixonado pelo trabalho, rico
de idéias e de entusiasmo, Mas ava-
liar o imponderdvel, uma chuva que
cai de repente, uma menina gue co-
meca a chorar de verdade, um visi-
tante que chega usando um chapéu
gque é imediatamente utilizado para
definir um personagem gque até ague-
le momento estava impreciso?

O cinema precisa de sortilégios. A
verdadeira fadiga consiste, nio tanto
no guerer precisar primeiro ou depois,
a escolha de um individuo ou daquilo
que o individuo deve dizer. A decisio
vird, e sera certa, desde que vocé sai-
ba eriar uma atmosfera vital na gual
possa nascer alguma coisa. Tudo pode
concorrer para a criacio desta atmos-
fera, que primeiro o envolve indivi-
dualmente e depois o local em que se
trabalha. @Quando digo tudo, incluo
também alguns elementos negativos
como as incompreensdes, as difieulda-
des, os atrasos,

@® Durante uma semana ou duas te-
nho que vigiar para ver se o filme
nasceu e para onde vai. £ &le que me
dirige, e ndo eu gue o dirijo.
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® Para mim a filmagem é uma via-
gem. Ja repeti isto tantas vézes que
custo a acreditar; mas é isto mesmo,
uma viagem. Mas uma viagem nio
se faz abstratamente, mas levando
em conta as exigéneias que surgem
de hora em hora, causadas pelo seu
estado de espirito e pelos imprevistos.
Basta entregarse completamente, dei-
xar-se levar, ou, para ser mais exato,
ficar a servico daquilo que vai nascer.

@® Nunca escolhi um ator por causa
da sua fama ou da sua capacidade
profissional, assim como nunca dei-
xei de contratar um ator por causa
da sua inexperiéncia. Para os meus
filmes procuro rostos expressivos, ca-
racteristicos que digam tudo o que

. 8o, logo que aparecem na tela, De-

monstro inclusive uma tendéncia para
colocar em evidéncia, através da ma-
quilagem e da roupa, tudo aquilo que
possa revelar a psicologia do indivi-
duo. Para escolher nio tenho nenhum
sistema. A escolha depende do rosto
que tenho diante de mim, do que
consigo ver por detras daquele rosto
na maioria das vézes desconhecido,
da primeira impressdo. Se de saida
cometo um érro, isto & se atribuo a
um rosto um significado que éle nio
tem, geralmente o percebo logo na
primeira tomada da cena, e entio
mudo o personagem. Nio obrige o in-
térprete a usar uma maéscara que nio
lhe pertence, prefiro que éle exprima
aquilo que pode. Na maior parte das
vézes ndo pego que evitem as hesita-
¢bes, os pudores e ressentimentos, no
entanto sou sempre capaz de dizer aos
atdres que trabalham comigo: sejam
vocés mesmos e ndo se preocupem. O
resultado & sempre positivo. Cada
qual tem o rosto que lhe compete, e
ndo pode ter outro e todos os rostos
sdo sempre o que devem ser, a natu.
rezg nio se engana,

® Detesto os atores que refletem
sobre o personagem, chegam com
idéias préprias, decoram o roteiro.
Procuro sempre explicar a éles que
estio perdendo tempo, porque costu
mo mudar os didlogos e até mesmo a
narrativa. Tomo estas atitudes como
sendo uma intromissdao ilegitima. O
meu irabalho com os atdres nio se
resolve nunca em térmos de argu-
mentacio ou coléquios. Articula-se
principalmente em uma série de su-
gestdes banais, retiradas da observa-
¢io da vida em comum. Um recurso
do qual me utilizo muito é observar o
ator na hora em que &le nio esta
trabalhando. A mesa, quando troca-
mos confidéncias ou discutimos poli-
tica, quando conversa com os opera-
rios. E 14 que o vejo como realmente
quero, Muitas vézes acontece eu di-
zer, é uma frase que volta sempre:
faga como nhaquela vez... E aquela

vez pode ser, por exemplo, a discussio
com ¢ gar¢gom do restaurante. Sugiro
ao ator, que deve dizer a amante e
ag filho ‘“'saia desta casa', faca como
naguela vez que vocé disse ao gar-
¢om “o arroz estd queimado” em vez
de “saia desta casa”, e na dublagem
resolve-se tudo.

® O fotégrafo é fundamental no
momento de comecar a filmagem, co-
mo o cenografo na fase preparatéria.
Uma luz errada em uma cena é como
uma frase com os adjetivos fora do
lugar. O fotégrafo é uma das mios
do diretor do filme gue lhe assegura
certos resultados técnicos. Para mim
o melhor fotégrafo é aguéle que me
obedece, mesmo hesitando e faz tudo
0 que peco. Sendo inteligente é me-
lhor, a inteligéncia nunca & demais.
Entre um fotdgrafo com gostos defi-
nidos e um eletricista, prefiro o tlti-
mo, desde que éle entenda as minhas
exigéneias e saiba executalas com
perfeicio técnica. Trabalhei muito
bem com Gianni de Venanzo em
812 e Giulietta degli Spiriti, ¢ no
passado me dei dtimamente com Mar-
telli.

® A verdade é que o diretor chega
a4 moviola, cansado e arquejando, ain-
da banhade em seu filme. Seria ne-
cessdrio poder completar as cenas,
fazer uma montagem experimental e
deixar o filme repousar durante trés
ou quatro meses. Fazer uma viagem,
ocupar-se em outras coisas, wvoltar
para o trabalho com o montador com
a mente desocupada e com perspec-
tivas novas para o material que esta
diante de nés. Em vez disso depara-
mos com as habituais e compreensi-
veis razées do mecanismo cinemato-
grafico. Trabalha-se morto de cansa-
co e fazse o que pode. Entre outras
coisas, revé-se o filme, aos pedacos,
perde-se de vista os significados gené-
ricos, cuida-se sdmente da gramatica,
dos pontos e das virgulas.

® Nos meus filmes, a miisica entra
com os discos, enquanto estou filman-
do. Melodias que carrego comigo du-
rante anos (A Titina, A Marcha dos
Gladiadores), ligadas 4 emocgdes de-
finidas, temas viscerais. Também dis-
cos que escuto por acaso, como Pa-
tricia que escutei em um bar e tor
nou-se do “leit-motiv’’ de La Dolce Vi-
ta. Comecei a usé-lo durante os testes
e acabou tornando-se um grande es-
timule, O compositor das musicas de
todos os meus filmes é Nino Rota,
um homem feito de musica, um ami-
go angelical.

@® Geralmente nfo costumo ler fic-
cionistas e poetas. Costumo ler coisas
estranhas, curiosas. Gosto de ler os
jornais, as cronicas, os autos dos pro-



Giulietta degli Spiriti ou a exacerbac¢io onirica

cessos. NAo tenho grande interésse
pelos escritores que me oferecem um
mundo que pertence a éles, prefiro
os manuais cientificos, os livros de
histérias, o pensamento de um filéso-
fo. Mesmo quando nao entende tudo,
acho que sio leituras fteis, Agora
nio me obrigue a dizer que ndo li
Joyce, porque fico envergonhado, me
vém logo & mente os rostos de Mo-
ravia e Pasolini, julgando-me afetuo-
samente, mas assim mesmo, cheios
de reservas e com um ar um poucoe
divertido. Nao, recusoame a propalar
a minha ignordncia, o que além dos
mais seria antieducativo. Queremos
ensinar os jovens que s6 vale a pena
ler as aventuras de Flash Gordon?

@ O cinema, ¢ um fenémeno curio-
so. Vi por ésses dias, Goldfinger, um
filme que me deixou impressionado.
Além daquela superficie esmaltada,
da concatenacio brilhante de aconte-
cimentos aventurosos por sinal muito
bem apresentados, sinto, que carrega
dentro déle um mundo de coleépte-
ros, terrivel e angustiante. O nosso
mundo, fascinante e tremendo como
o proprio filme. Parece-me gue Gold-
finger é um daqueles filmes que fa-
zem com que o cinema dé um passo
adiante. Nao sei se consegui explicar,
E a capacidade de captar, dentro de
uma forma tradicional, a mensagem
talvez, parcial, talvez destorcida, tal-
vez tresloucada, do homem de haje.
Por causa disso, penso gque o filme
obteve tio grande sucesso com o pu-
blico.

@ A ligacioc com o publico ¢ um
dom, uma vocacio de palhac¢o a Bar
num ou a Buffalo Bill. A comunica-
¢io & inconsciente. Nunca pensei se-
quer um instante, se o publico vai ou

nio vai entender. O piliblico é uma
entidade abstrata, nio se pode prever
como reagirda. O aspecto cativante
{poder-se-ia dizer até rufianesco) que
vocé encontra nos meus filmes, se €
gue &le existe, & puramente instin-
tivo.

@ Giulietta-atriz gostaria de ser o
contrario do personagem que faz co-
migo. Todas as vézes & recalcitrante,
submete-se depois de uma longa resis-
ténecia, como se percebesse que vai dar
vida a alguma coisa sombria gque esti
dentro dela, mas que ela se recusa a
admitir. Em primeiro lugar detesta
as roupas, o tipo, a mascara de seus
personagens. Ao lado da Giulietta en-
tusiasta, colaboradera, pé de boi, &
coma se existisse uma outra Giulietta
que diz sempre nao.

@® Com Giulietta sou mais nervoso
e mais exigente do que com 08 outros.
Estou sempre disposto a tolerar os
erros de todo o mundo, menos os de
Giulietta, Neste ponto sou profunda-
mente injusto. A verdade & que ela
vive dentro de mim, hda muito mais
tempo que os outros atbres, e assim
fico achando que ela nio tem o di-
reito de errar. As veézes tenho vonta-
de de dizer, mas como? Vocé nasceu
com a histdéria, surgiu antes dos ou-
tros mesmo assim ainda nao se inte-
grou com perfei¢io com a imagem
que estamos compondo? Apesar de
fora do ‘“set’” ela ser freqiientemente
combativa, defender idéias proprias,
apresentar objectes, diante da cama-
ra, ela & de uma docilidade e obe-
diéncia absoluta. Giulietta é muito
boa, faz tudo para tornar a vida mais
facil. Além disso ndo deixa nunca de
ser espbsa. Pergunta se estou com
frio, se os meus sapatos estio molha-
dos, se quero um agasalho.

@ Li deliberadamente tudo o que se
poderia ler sobre os tempos roma-
nos. Estudei os afrescos e a litera-
tura. Em conseqiiéncia de minhas
pesquisas — que duraram muito tem-
po — procuro dar uma visdo desta
época em Safyricon, evitande uma
reconstrucio argueoldgica e historica
detalhada. Meu objetive é outro. Meu
Satyricon deverd ser um filme de fic-
cio-cientifica, uma jornada no desco-
nhecido. (...) Acho, com tdéda fran-
queza, que naoc podemos julgar os
romanos, porque somos cristios. Fo-
mos condicionados pela maneira de
viver dos cristios durante éstes 2000
anos. No6s inventamos a consciéncia,
demos um valor moral as coisas, se-
paramos os valbres dos nio-valores,
desenvolvemos um sistema de valo-
res. Criamos limites entre o fisico e
o espiritual .(.,.) Falamos da bes-
tialidade dos romanos, mas o faze-
mos na condigdo de cristdos. Para
os romanos, aquilo nio era bestial,
nem cruel. Para éles, por exemple, 0
remorso que sentimos como cristdos
teria sido considerado bestial, inuma-
no, isto & sem valor ou abaixe do
nivel da dignidade humana. Eis por-
que, fornecendo um esférgo para o
julgamento daquele mundo pagdo, em
térmos nao-moralistas, nic-histéricos
e nio-culturais, recuso-me a julgar ou
a condenar os romanos daguele tem-
po. Recusome a pensar: Eles ti-
nham o hébito de matar seis mil pes-
soas de uma sé vez, que canalhas!™.
Do contrario, meu filme seria falso.
{...) Mas, como sou um cristic e um
catdlico, é inevitavel que certos aspes-
tos morais aparecam em Satyricon.
fisses dois mil anos de cristianismo
{...) nio podem deixar de influen-
ciar-me em um filme sébre o mundo
pagio.
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1 — COMO ROTEIRISTA:

1942 — Avanti C'é Posto, de Mario

Bonnard
— Quarta Pagina, de Nicola
Manzari
1943 — Apparizione, de Jean de Li-
mur

— Chi L'Ha Visto?, de Goffre-
do Alessandrini
— Campo de Fiori, de Bonnard
— L'Ultima Carrozella (A Ulti-
ma Carrozella), de Mario
Mattoli
1945 — Roma, Citta Aperta (Roma,
Cidade Aberta), de Roberto
Rossellini
1946 — Paisa (Paisi), de Rossellini
1947 — L’Ebreo Errante (O Homem
sem Patria), de Alessandrini
— Il Delitto di Giovanni Epis-
copo, de Alberto Lattuada
— Senza Pietd (Sem Piedade),
de Lattuada
— Amore, de Rossellini
1948 — La Citth Dolente, de Bonnard
— I1 Mulino del Po (O Moinho
de P6) de Lattuada
— In Nome delia Legge (Em

Filmografia

de Felllnl

Nome da Lei),
Germi
1950 — Il Camino della Speranza (O
Caminho da Esperanca), de
Germi
— Francesco, Giullare di Dio
(Francisco, Arauto de Deus),
de Rossellini
— Persiane Chiuse (Janelas Fe-
chadas), de Luigi Comencini
1951 — La Cittd si Defende (A Ci-
dade se Defende), de Germi
— Il Brigante di Tacca del Lupo
(O Bandoleiro da Cova do

de Pietro

Loébo), de Germi
— FEuropa 51 (Europa 51), de
Rossellini

— Cameriera Bella Presenza
Offresi (Oferece-se Boa Em-
pregada), de Giorgio Pastina

1952 — Fratelli d'Italia, de Fausto
Saraceni

1957 — Fortunella (Fortunella),
Eduardo de Filippo

de

2 — COMO DIRETOR E ROTEIRIS-
TA:

1950 — Luci del Varietd (Mulheres

Peppino De Fi]ippo no episédio de Boccaccio 70

i;:aulﬂihl-i L..nilih "'-,- - .
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e Luzes) * Direcdo e Producio: Felli-
ni e Alberto Lattuada * Roteiro: Fel-
lini, Ennio Flaiano, Lattuada e Tullio
Pinelli, baseado numa histéria de Fel-
lini * Fotografia: Otello Martelli *
Cenografia: Aldo Buzzi * Montagem:
Mario Bonotti * Mfsica: Felice Lat-
tuada * Elenco: Peppino De Filippo,
Carla Del Poggio, Giulietta Masina,
John Kitzmiller, Folco Lulli, Franea
Valeri, Carlo Romano, Silvio Bagolini,
Dante Maggio, Nando Bruno, Gina
Mascetti, Il Duo Caprioli-Bonucei,

1951 — Lo Sceicco Bianco (Abismo
de um Sonho) * Produclo: Luigi
Rovere * Roteiro: Fellini, Ennio
Flaiano, Tullic Pinelli, baseado numa
histéria de Michelangelo Antonioni,
Fellini e Pinelli * Fotografia: Arturo
Gallea * Cenografia, Fellini * Mon-
tagem, Rolando Benedetti * Mfsica:
Nino Rota * Elenco: Alberto Sordi,
Leopoldo Trieste, Brunella Bovo, Giu-
lietta Masina, Lilia Landi, Ernesto Al-
mirante, Fanny Marchio, Gina Mas-
cetti, Enzo Maggio, Poldino.

1953 — I Vitelloni (Os Boas Vidas)
* Producio: Lorenzo Pegoraro * Ro-
teiro: Fellini, Ennio Flaiano, Tullio
Pinelli * Fofpgrafia: Otello Martelli,
Luciano Trasatti, Carlo Carlini * Ce-
nografia: Mario Chiari * Montagem:
Rolando Benedetti * Masica: Nino Ro-
ta * Elenco: Franco Interlenghi, Al-
berto Sordi, Franco Fabrizi, Eleonora
Ruffo, Leopoldo Trieste, Riceardo Fel-
lini, Lida Baarowa, Carlo Romano,
Arlette Sauvage, Vira Silenti, Jean
Brochard, Maja Nipora, Paola Borbo-
ni, Enrico Viarisio, Claude Farére,
Giovanni Galli, Silvio Bagolini.

1953 — Amore in Cittd — Episé6dio:
Un’ Agenzia Matrimoniale * Produ-
¢do: Cesare Zavattini, Renato Ghione,
Marco Ferrere * Roteiro: Fellini, Tul-
lio Pinelli * Fotografia: Gianni Di
Venanzo * Cenografia: Gianni Poli-
dori * Montagem: Eraldo Da Roma *
Misica: Mario Nascimbene * Elenco:
Antonio Cifariello e atéres nio pro-
fissionais.

1954 — La Strada (Na Estrada da
Vida) * Producio: Carlo Ponti, Dino
De Laurentiis * Roteiro: Fellini, En-
nio Flaiane, Tullio Pinelli, baseado
numa histéria de Fellini ¢ Pinelli *
Fotografia: Otello Martelli * Cenogra-
fia: Mario Ravasco * Montagem: Leo
Cattozzo * Musica: Nino Rota * Elen:
co: Giulietta Masina, Anthony Quinn,




Em seu ultimo
filme, Satyricon,
Fellini vé o mundo
pagao a partir
da obra de
Petroénio

Richard Basehart, Aldo Silvani, Mar-
cella Rovena, Lidia Venturini.
1955 — 11 Bidone (A Trapaca) *

Producgio executiva: Giuseppe Colizzi

* Roteiro: Fellini, Ennio Flaiano, Tul-
lio Pinelli * Fotografia: Otello Mar-
telli * Cenografia: Dario Cecchi *
Montagem: Mario Serandrei, Giusep-
pe Vari * Misica: Nino Rota * Elen-
co: Broderick Crawford, Richard Ba-
sehart, Franco Fabrizi, Giulietta Ma-
sina, Giacomo Gabrielli, Alberto De
Amicis, Lorella de Luca, Irene Ce-
faro, Sue Ellen Blake, Xenia Valderi,
Maria Zanoli, Mario Passante, Lu-
cietta Muratori.

1956 — Le Notti di Cabiria (As Noi-
tes de Cabiria) * Producao: Dino De
Laurentiis * Roteiro: Fellini, Ennio
Flaiano, Tullio Pinelli * Dialogo adi-
cional: Pier Paolo Pasolini * Foto-
grafia: Aldo Tonti * Cenografia: Pie-
ro Gherardi * Montagem: Leo Cat-
tozzo * Musica: Nino Rota * Elenco:
Giulietta Masina, Francois Périer,
Amadeo Nazzari, Franca Marzi, Do-
rian Gray, Aldo Silvana, Mario Pas-
sante, Pina Gualandri, Ennio Girola-
mi, Christian Tassou.

1959 — La Dolce Vita (A Doce Vi-
da) * Producio: Giuseppe Amato *
Roteiro: Fellini, Ennio Flaiano, Tullio
Pinelli, Brunello Rondi, baseado numa
histéria de Fellini, Flalano e Pinelli
* Fotografia (Totalscope): Otello Mar-
telli * Cenografia: Piero Gherardi *
Montagem: Leo Cattozzo * Miusica:
Nino Rota * Elenco: Marcello Mas-
troianni, Yvonne Furneaux, Anouk
Aimée, Anita Ekberg, Alain Cuny,
Annibale Ninchi, Magali Noel, Lex
Barker, Nadia Gray, Jacques Sernas,
Walter Santesso, Valeria Ciangottini,
Polidor, Mino Doro, Riccardo Garro-
ne, Harriet White, Alain Dijon, Giu-
lio Girola, Nico Otzak, Audrey McDo-
nald, Renée Longarini, Giulic Para-
disi, Enzo Cerusico, Enzo Doria, Carlo
Di Maggio, Adriana Moretta, Sandra
Lee, Henry Thody, Donatella Della
Nora, Maité Morand, Donato Castel-
laneta, John Francis Lane, Iris Tree,
Tito Buzzo, Leo Coleman.

1961 — Boccacio 70 (Bocacio 70)
— Episédio: Le Tentazioni del Dottor
Antonio * Producio: Carlo Ponti, An-
tonio Cervi * Roteiro: Fellini, Ennio
Flaiano, Tullioc Pinelli * Fotografia
(Eastmancolor): Otello Martelli * Ce-
nografia: Piero Zuffi * Montagem:
Leo Cattozzo * Miisica: Nino Rota *
Elenco: Peppino De Filippo, Anita
Ekberg, Giacomo Furia, Alberto Sor-
rentino, Mario Passante, Silvio Bago-
lino.

1962 — Otto e Mezzo (Oito e Meio)
* Producdo: Angelo Rizzoli * Roteiro:
Fellini, Ennio Flaiano, Tullioc Pinelli,
Brunello Rondi, baseado numa histé-
ria de Fellini e Ennio Flaiano * Foto-
grafia: Gianni Di Venanzo * Ceno-
grafia: Piero Gherardi * Montagem:
Leo Cattozzo * Misica: Nino Rota *
Elenco: Marecello Mastroianni, Clau-
dia Cardinale, Anouk Aimée, Sandra
Milo, Rossella Falk, Barbara Steele,
Guido Alberti, Madeleine Lebeau, Jean
Rougeul, Caterina Boratto, Annibale

Ninchi, Giuditta Rissone, Mario Pisu,
Jacqueline Borbon, Alberto Conochia,
Ian Dallas, Edra Gale, Tito Masini,
Cesarino Miceli Picardi, Neil Robin-
son, Mino Doro, Mario Tarchetti, Eu-
gene Walter, Gilda Dahlberg, Annie
Gorassini, Mary Indovino, Mario Co-
nocchia, Bruno Agostini, John Stacy,
Mark Herron, Elisabetta Catalano, Al-
fredo de Lafeld, Frazier Rippy, Ma-
ria Tedeschi, Yvonne Casadei, Nadine
Sanders, Georgia Simmons, Hedy
Vessel, Rosella Francesco Rigamonti,
Matilde Calnam, Roberto Nicolosi,
Riccardo Guglielmi, Marco Gemini.

1964 — Giulietta degli Spiriti (Ju-
lieta dos Espiritos) * Producdo: An-
gelo Rizzoli * Roteiro: Fellini, Tullio
Pinelli, Brunello Rondi, Ennio Flaia-
no * Fotografia: Gianni Di Venanzo
* Montagem: Ruggero Mastroianni *
Cenografia: Piero Gherardi * Misica:
Nino Rota * Elenco: Giulietta Masi-
na, Mario Pisu, Sandra Milo, Valen-
tina Cortese, Caterina Boratto, Sylva
Koscina, Lucia della Noce, Lou Gil-
bert, José de Villalonga, Cesarine Mi-
celi Picardi, Silvana Jachino, Elena
Fondra, Milena Vucotich, Elisabetta
Gray, Valeska Gert, Asoka Rubener,
Sujata Rubener, Walter Harrison, Al-
berto Plebani, Federico Valli, Remo
Risaliti, Grillo Rufino, Felice Fulchig-
noni, Anne Francine, Mario Conoc-
chia, Massimo Sarchielli, Fred Wil
liams, Raffaele Guida, Dany Paris,
Edoardo Torricella, Gilberto Galvan,
Dina De Santis, Bob Edwards, Alba
Cancelliere, Sabrina Gigli, Rossella
Di Sepio.

1968 — Histoires Extraordinaires
(Histérias Extraordindrias) * Episé-
dio: Toby Dammitt * Producio: Les
Films Marceau/Cocinor (Franca) e
PIN.E. (Italia) * Roteiro: Fellini e
Bernardino Zapponi, baseado no conto
“Ninguém Deve Jogar sua Cabeca
com o Diabo"”, de Edgar Allan Poe *
Didlogos: Daniel Boulanger * Foto-
grafia (Eastmancolor): Giuseppe Ro-
tunno * Montagem: Ruggero Mas-
troianni * Miusica: Nino Rota * Elen-
co: Terence Stamp (Toby Dammit),
Salvo Randone, Anne Tonietti, Fabri-
zio Angeli, Carla Marlier.

1969 — Satyricon — Direcio e ro-
teiro de Federico Fellini. Baseado no
“‘Satyricon', de Petronio. Entre os in-
térpretes: Lucia Bosé, Capucine, Mar-
tin Potter, Hyram Keller, Magali
Noel, Mario Romagnoli, Max Born.
Produtor: Alberto Grimaldi.
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QUEM
1 DESENHA

"OS TITULOS?




Na tela, em “close”, o rosto

de Kim Novak — em tonalidade
avermelhada. A cdmara o examina
durante alguns segundos e, de
repente, desvia-se para o alto em
diregao ao élho, tentando penetri-
-lo. E é o que ela faz efetivamente
em seguida: o 6lho de Kim torna-
-se cada vez maior & medida que a
cimara se aproxima e parece va-
zd-lo e, entio, transborda da tela.
De repente, onde estava a pupila,
surge a hélice, girando lentamente
no centro do quadro, sébre fundo
negro. Girando e crescendo, a hé-
lice ird depois langar na tela os
créditos do filme: Vertigo (Um
Corpo que Cai) comega. A apre-
sentagio dos titulos désse filme de
Hitchcock (talvez o seu maior, até
hoje) nio passou em branco a nin-
guém, contribuindo de saida para
inocular no espectador a sugestio
de um “plot” circular, girando em
torno do seu préprio eixo. A hélice
criada por Saul Bass iria acionar
também a atengéio do pdblico para
uma fungio quase sempre vista
como apenas subsididria, dentro do
complexo industrial que produz o
filme.

O nome de Bass, no entanto, jd
era bastante familiar & critica mais
atenta, na época de Vertigo (Um
Corpo que Cai). Ele foi o primeira,
possivelmente, a imprimir um sen-
tido criativo a4 apresentagio dos
créditos — que, até entio, limita-
vam-se a informar burocriticamen-
te ao espectador o nome dos téc-
nicos e atores. A revelagio de Bass
se deu em dois filmes de Premin-
ger, Carmem Jones (Carmer
Jones)/ 1954 e The Man With
the Golden Arm (0O Homem do
Braco de Ouro)/1956, parceria
que permaneceu: Saint Joan (Santa
Joana)/ 1957, Bonjour Tristesse
(Bom dia Tristeza)/1957, Porgy
and Bess (Porgy and Bess)/1958,
Anatomy of a Murder (Anatomia
de um Crime)/1959, Exodus
(Exodo)/ 1960, Advise and Con-
sent (Tempestade Sobre Washin-
gion)/ 1960, The Cardinal (O Car-
deal)/ 1963, In Harm’s Way (A
Primeira Vitoria)/1964 e Bunny
Lake is Missing (Bunny Lake De-
sapareceu)/1965. Os filmes po-
diam ser piores ou melhores, va-
riando segundo o termdmetro cria-
tivo e administrativo de Premin-
ger, um cineasta irregular, mas os

titulos de Saul Bass mantinham
sempre a mesma temperatura in-
ventiva,

E dbvio que, se se for pesquisar
a sério os antecessores de Bass na
utilizagdo do processo, pode-se
topar, de surprésa, com algum in-
ventor primitivo ji atento para as
possibilidades de se desfechar a
tensio no inicio do filme, valori-
zando o espeticulo. Mas, via de
regra, a constante era a dos le-
treiros imobilizados, sucedendo-se
em fusées, quando ndo era posta
em pritica a técnica, muito co-
mum, dos titulos impressos nas
paginas de um livro, que iam sendo
passadas pouco a pouco. O pré-
prio Hitcheock iria adquirir o
passaporte para o cinema numa
fungdo paralela: o desenho dos
intertitulos que ponteavam ‘as nar-
rativas dos filmes silenciosos. E,
por coincidéncia (ou intuicio de
Hitch), seria sob a asa de Hitch-
cock que Saul Bass entraria para
a  historia, com os titulos de
Yertigo (Um Corpo que Cai), e,
logo apds, North by North-
west (Intriga Internacional)/1959
e Psycho (Psicose)/1960. Um
jogo de retas, cruzando e cortando
a tela em todas as direcdes, for-
mando e deformando os titulos,
ou simplesmente um jégo de figuras
ou silhuétas entrechocando-se — os
titulos de Bass se constituem numa
espécie de diabdlico cartio de visi-
tas para o filme, ndo com um sen-
tido meramente de choque, mas
adequado isomorficamente ao que
vai ser mostrado na tela. A sua
atuagao, alids, ndo se limita &
mera confecgio dos titulos: abarca,
por vézes, a propria diagramacio
visual dos filmes, como em Psycho
(Psicose) ou, sobretudo, em West
Side Story (Amor Sublime Amor),
de Robert Wise e Jerome Robbins.

.Com relacao a éste Gltimo, é dificil

determinar até onde foi a contri-
buicio de Bass, mas pode-se-lhe
creditar, além da seqiiéncia do
baile, © magnifico intréito do
filme: um cruzamento esvanecido
de pontos e linhas, que mudam
de cor sucessivamente e, durando
na tela véarios minutos, vao se
fundindo progressivamente com 0§
arranha-céus de Nova York —
depois, a cidade vista de cima, com
os pequenos quadrados dos edifi-
cios em tomada rigorosamente

vertical. E n3o se pode omitir tam-
bém os seus trabalhos em filmes
como Grand Prix (Grand Prix),
de John Frankenheimer, Spartacus
(Spartacus), de Kubrick, e It's a
Mad Mad Mad World (Deu a
Louca no Mundo), de Kramer.
Uma antologia de sua obra seria
reveladora, no sentido de deixar
claro o que pode ainda fazer o tra-
balho do artesio, do individuo,
quando escorado por uma parafer-
ndlia de efeitos e pelas técnicas de
reprodugio. Nio é & toa que Saul
Bass estd hoje em todos os curri-
culos das escolas de Desenho In-
dustrial. Ver e crer.

A importincia de Bass, contudo,
ndo se limita & mera criagfio de
algumas obras-primas: é&le rasgou
a trilha para téda uma equipe de
“designers” que, a partir déle, se
langaram no mesmo caminho da
invengdo. O primeiro déstes pa-
rece ter sido Maurice Binder, reve-
lade nos filmes de Stanley Donen,
desde Indiscreet (Indiscreta)/1958
¢ Once more with Feeling (Ainda
Uma Vez, com Emocio)/1959.
De 14 para cd, estéve com Donen
em Surprise Package (Presente de
Grego)/ 1966 e The Grass is
Greener (Do Outro Lado ... O
Pecado)/ 1960, Charade (Chara-
da)/1963, Arabesque (Arabes-
co)/ 1965, Two for the Road
(Umn Caminho para Dois)/1966
¢ Bedazzled (O Diabo é Meu Sécio)
/1967. A linha de Binder difere
da de Bass no aproveitamento mais
constante da figuracdo, sem apelar
para formas abstratas — o “char-
me”, no entanto, quase o mesmo.
Talvez o seu melhor trabalho ainda
seja aquéle no Satinico Dr. No, a
primeira aventura cinematografica
do agente 007: Bond na alga de
mira, a imagem dangando segundo
seus movimentos, depois o tiro —
o sangue cobre a tela e surgem as
dancarinas de calipso, alternando-
-se numa festa de céres e revezan-
do-se com os titulos, até serem
substituidas pelos trés cegos, em
outro compasso, € que irdo iniciar
efetivamente o filme. A série James
Bond iria revelar, logoe no filme se-
guinte, um outro “designer”™: Ro-
bert Brownjohn, autor dos titulos
de From Russia with Love (Moscou
Contra 007), presente também em
Goldfinger (007 Contra Goldfin-
ger), e novamente substituido por
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Maurice Binder em Thunderball
(007 Contra a Chantagem AtOmi-
ca) ¢ You Only Live Twice (Com
007 86 se Vive Duas Vézes).

O surto do cinema inglés, ha
alguns anos, juntamente com a
nova safra de cineastas, atores,
miusicos, fotégrafos, etc.,, trouxe

um surto de “designers™: além de
Robert Brownjohn, revelado por

James Bond surgiu o inventivo
Robert Freeman, revelado pelos
dois filmes de Richard Lester com
os Beatles: A Hard Day’s Night
(Os Reis do I&-18-1€) e Help! (So-
corro!), em que os titulos tinham
um cunho bastante pessoal, fu-
gindo a linhagem Bass/Binder, e
quem viu as fitas hi de se lembrar.
E também Richard Williams, o

Desenhos de apresentacio de 4 Compadecida

autor dos créditos de What's New
Pussycat? (O Que é Que Ha Gati-
nha?), de Clive Donner, A Funny
Thing Happened on the Way to
the Forum (Um Escravo das Aré-
bias em Roma), de Lester, e do
Cassino Royale (Casino Royale).
Nos Estados Unidos, hé tdda
uma multiddo de “designers” tra-
balhando ativamente para o cine-
ma. James S. Pollack, na auséncia
da Saul Bass, desenhou os titulos
de The Birds (0Os Péssaros), de
Hitchcock, em que os passaros
em revoada esfacelavam as letras.
George Nelson cunhou com bas-
tante vigor os letreiros do filme de
John Huston, The Misfits (Os De-
sajustados). E Blake Edwards, um
dos cineastas que mais se preocu-
pam com as solugdes pléisticas de
seus filmes, tem a assisténcia per-
manente da dupla Fritz Freeleng
(desenhista de Pernalonga) e David
de Patie, autores dos titulos de The
Pink Panther (A Pantera Cor-de-
Rosa) (cujo sucesso obrigou-os a
um longa-metragem estrelado pela




Pantera) ¢ A Shot in the Dark
(Um Tiro no Escuro). Saul Bass,
© pioneiro, entre um e outro tra-
balho, partiu para a realizacio de
um média-metragem, From Here
to There, exibido aqui no I Festival
Internacional do Filme. Robert
Freeman, o parceiro de Lester,
também vem incursionando na di-
re¢io: vide The Touchables (As
Tocaveis), lancado hd pouco. E
alguns filmes de Godard também
contém solugdes originais no tocan-
te a apresentacdo dos titulos: Une
Femme est une Femme (Uma
Mulher ¢ Uma Mulher), evocacio
aos antigos musicais da Metro, os
letreiros se sucediam em pisca-
-pisca, a maneira dos luminosos da
Broadway: em Pierrot le Fou (O
Demdnio das Onze Horas), éles se
formavam com as letras do alfabe-
to sendo jogadas a tela pela ordem:
primeiro os AA, depois os BB e
assim por diante.

No Brasil, essa faixa da invencao
permanece posta de lado, por mo-
tivos dhvios, Ha casos isolados,

como a magistral apresentagio dos
titulos da Gardta de Ipamema, cu-
nhada por Glauco Rodrigues e
David Zingg — a excecio que con-
firma a regra. Qu a, hoje, mais ou
menos esquecida apresentagio dos
titulos de Tocaia mo Asfalto, filme
do baiano Roberto Pires, em 1962.
A tdnica, no entanto, ¢ a da so-
briedade: letreiros imobilizados jo-
gados sbbre o espago em branco.
E nio se diga que é falta de criado-
res em potencial, pois a ESDI
(Escola Superior de Desenho In-
dustrial) estd ai mesmo. A criagao
no cinema, no entanto, demanda
um vasto complexo de fatéres,
como equipes, capitais e planeja-
mento, que vém influir de forma
decisiva sbbre o produto. E natural

que, numa indGstria ainda em fase-

de formacgdo, nio se possa exigir
arroubos de invengdo a Saul Bass.

Tudo isso, alids, leva & inferén-
cia Obvia no que diz respeito ao
papel do artesdo, do criador iso-
lado, no tempo das técnicas de re-
produgio. Uma antologia de Saul

Bass tornaria inexistente ou, no
minimo, empalideceria o trabalho
de tantos artistas de cavalete, de-
brucados sébre os seus instrumen-
tos para produzir objetos tnicos,
destinados ao consumo exclusivo
de uma minoria e que se alimen-
tam da redundincia. Pelo contri-
rio, os titulos de apresentagiio de
Vertige (Um Corpo que Cai) ou
It's a Mad Mad Mad World (Deu
a Louca no Mundo), em lances de
invencdo e surprésa, demonstram
o que se pode fazer, quando a
miquina e as técnicas de reprodu-
¢do industrial interferem no ftra-
balho do artesio.

D . ﬁg_%f
hats New Pussy®
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Robert

Heinlein

narrou para

um publico jovem
e entusiasta, no
Simposio “A
Literatura de
Ficcao Cientifica
e o Cinema’’, como
nasceu o filme
“Destination
Moon"”, quando os
produtores
consideravam a
conquista da Lua
um mau
investimento

Foi gracas as histérias de Robert Anson Heinlein,
publicadas na revista “Saturday Evening Post” nos anos
46, que a literatura de ficcdo cientifica passou a ser um
pouco mais considerada pelos “senhores criticos”, que
comecaram a desconfiar que o género ndo era tdo In-
fantil quanto pareciam fazer crer as editéras especiali-
zadas em livros para a juventude, que editavam no
mundo inteiro a pobre literatura tdo pouco imaginativa
de Julio Verne, éle sim, um escritor para criancas.

INLEIN

A FIGCAO

José Sanz




v

Até entdo, o. género nido saira das

revistas especializadas, em geral de
pequena tiragem, e era olhado como
uma literatura inferior mesmo as
brochuras contando as aventuras do
Wild West ou de detetives. E essa era
uma atitude bastante compreensivel.
Os escritores de ficcho cientifica vi-
nham tirar uma enorme massa de
leitores do seu conforto, sacudido
agradavelmente sé por dosados cala-
frios produzidos pelos relatos de guer-
ras de brancos exterminando Iindios
ou de policiais capazes de descobrir
o crime mais misterioso simplesmen-
te examinando um fio de cabelo. Ora,
0s escritores de ficgio cientifica di-
ziam a seus leitores adultos que os
temas utilizados por éles ndo eram
a roméntica lamentacdo sobre o pas-
sado (com excecio de Bradbury) mas
um toque de alarma, um chamamen-
to de atencido para os problemas do
mundo futuro tio perto de nds guan-
to o amanhi. E isso, naturalmente,
nio era agradavel. A tendéncia do
homem é para deixar que as coisas
acontecam e 50 entdo estudar como
" encaré-las.

Mas os escritores de ficcio cienti-
fica, otimistas ou pessimistas, sdo

-

Destination Moon, dirigido por Irving Pichel, uma viagem “impossivel”

homens gue se preocuparn com o fu-
turo e que, nao obstante sabeream gue
ésse futuro ndo existird para éles,
procuram alertar a geracdo presente
no sentido de oferecer as futuras um
elenco de normas que as habilitem
a compreender melhor os problemas
que terdo de enfrentar, decorren-
tes dos monstruosos erros do nosso
passado e dos déles — que & o0 nosso
presente — com estlpidas guerras
ideolégicas, fome e miséria.

Entre ésses escritores, o que mais
se destaca, sem ddvida, num trabalho
de proselitismo politico tentando pre-
servar o futuro do mundo, é Robert
Heinlein. Sua obra se diferencia da
maioria da de seus colegas pelo forte
cunho politico gue o faz denunciar com
viruléncia tdda ameaca a liberdade.

Nenhum romance de Robert Hein-
lein tem uma existéncia pacifica. Ca-
da obra sua é motivo de controvérsia.
Fregiientemente, ultrapassa os limi-
tes da critica literaria para atingir
maior numero de interessados que,
fatalmente, se dividem com relacio a
sua obra, ndo porque ela seja ambi-
gua — ao contririo — mas porgue as
pessoas a julgam dentro de suas pro-
prias conveniéncias politicas.

Um exemplo flagrante dessa con-
trovérsia foi dado pelo seu até hoje

discutidissimo  romance “Starship
Troopers”. A “briga’” saiu das colunas
especializadas para o ar, tendo sido
objeto de um debate entre estudantes
no programa de radio de Marion Shel-
by, intitulado ‘“Young Book Revie-
wers'’, Durante meia hora désse im-
portante programa cultural, ‘“‘Star-
ship Troopers” foi debatido em tér-
mos gque chegaram a ficar bastante
viclentos, por estudantes da Teaneck
— New Jersey — High School, tendo
Alice Kelleher, do Jersey City State
College, como moderador. Nesse livro,
Heinlein mostra os Estados Unidos
sob um regime que fem o soldade
profissional como base do govérno e
onde os cidadios, para adquirir o di-
reito de voto, devem servir na tropa
durante dois anos. Como era de espe-
rar, Heinlein foi acusado de fascista,
ete., mas poderiamos também acusé-lo
de partidirio de uma teocracia em
face de “Revolt in 2100” ou de anti-
teocrata em ‘‘Methuselah’s Children”.
Acontece gue, partindo de certos da-
dos da vida atual, Heinlein constréi
uma possivel organizacio futura dos
Estados Unidos (ou do mundo)} fa-
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""Cada filme, para
Ser um Sucesso
artistico € a criacao

A

de um (s6

zendo uma série de especulacdes em
térno désses dados.

E foi ainda em um dado momento
da vida americana, um momento mes-
mo crucial da guerra fria, a da amea-
¢a de atagues atémicos entre Estados
Unidos e Uniio Soviética, que Hein-
lein escreveu seu admirdvel “Farn-
ham’s Freehold”, um lacido afrésco
do mundo na véspera e logo apfs o
ataque atémico da Unifo Soviética
aos Estados Unidos e a perturbacio
que isso causa no tempo, projetando
0s sobreviventes numa outra época
déste mesmo mundo. A luta entre
convencdes decorrentes de velhos cos-
tumes e educacio que pertencem a
um mundo gue morreu, com a nova
vida imposta pelo meio em que se
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homem?**

José Sanz,
coordenador
do Simpésio sbbre
ficcao cientifica do
II FIF, entre dois
detentores do Hugo
Award: Robert Heinlein
(& esquerda), trés vézes
premiado, e Alfred
Bester, autor de
“Demolished
Man!!‘

encontra a familia Farnham, com um
negro como agregado, adguire dimen-
séo homérica ndo s6 no plano estrita-
mente literdrio, mas na grandeza do
comportamento moral proposto pelo
escritor.

Este nobre cavalheiro do Missouri,
onde naseeu, na cidade de Butler, em
1907, ex-oficial da marinha america-
na, onde serviu até 1934, foi um dos
participantes do Simp6sioc A Litera-
tura de Fiegdo Cientifica e o Cinema,
realizado no quadro do II Festival In-
ternacional do Filme do Rio de Ja.
neiro, néle proferindo a palestra que
se segue, intitulada: “A eriatividade
nao & divisivel”,

A cinematografia & o maior meio
de comunicacdc artistico de massas



gue a mente humana desenvolveu até
agora, o mais flexivel, o mais versa-
til de todos os meios de comunicagao
artisticos. Com filme, mais som, mais
cor e efeitos especiais, pode-se fazer
tudo o que gualguer meio de comu-
nicacio histérico possa ter feito, e
mais coisas inteiramente impossiveis
para outro meio de comunicacao,

Mas ha duas desvantagens: a cine-
matografia é terrivelmente cara — 0
orcamento de “2001”, de Kubrick e
Clarke, corresponde & divida nacional
de uma pequena nagho — e normal-
mente sio utilizadas centenas ou mi-
lhares de pessoas para se fazer um
filme.

Ora, isso nio convém a artistas.

Especialmente nio conveém a escri-

tores, gue tém um mau temperamen-
to elevado ao maximo. Queremos
estar sb6s para trabalhar e rosnamos
quando alguém nos interrompe — es-
pecialmente alguém bastante infortu-
nado para se casar com um escritor.
Por isso, a maioria dos escritores
nio guer escrever para o cinema; isso
os forcaria a sair do seu voluntario
isolamento e exigiria déles misturar-se
com séres humanos reais... em vez
das pessoas imaginarias muito mais
trataveis que vivem nas suas maqui-
nas de escrever., Eu proprio detesto
escrever argumentos (e consegui evi-
tar: escrevi muito poucos) porgue sei,
com horrivel certeza, o que val suce-
der depois do primeiro tratamento do
argumento ter sido escrito.

Mas o primeiro defeito do cinema &
que a criatividade nfio é divisivel. E
éste o titulo da minha palesira — e
eu o roubei de um homem ja falecido,
que Deus guarde sua nobre alma. E
o titulo de um ensaio sObre a natu-
reza da criacio artistisa, escrito por
Irving Pichel, diretor de Destination
Moon, e ainda vou roubar muito mais
do seu ensaio até descer déste palco.

A criatividade, de fato, ndo pode
ser dividida. Cada filme - produzido
para ser um sucesso artistico (a maio-
ria nic o & como sabemos muito
bhem) & invariavelmente a criacio de
um homem — usualmente o diretor,
fregiientemente o produtor, uma vez
ou outra o escritor. Arte criativa
nunca é produzida pelo sistema cole-
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tivo. Nunca. Mesmo quando parece
o contrario, visto de fora, mesmo
quando outros, talvez milhares de
outros, tomam parte no trabalho, éste
é sempre o resultado do talento de
um homem. Quem constréi a catedral
€ o arquiteto e ndo os pedreiros.

Permitam-me um exemplo concre-
to: viajando pela Europa, vocds vi-
ram ou verdo muitos metros quadra-
dos de pinturas de Rubens e & clara-
mente evidente que um s6 homem
naoe teve tempo para pintar tude aqui-
lo. No entanto, sio todos Rubens.
Como? Rubens desenhava — usava
sua tela, sua paleta — e um ntGmero
desconhecido de alunos seus trabalha-
va sob a firme disciplina do mestre.
Portanto... sdo todos Rubens. Nao
importa quem usou o pincel.

Em oposicio, imaginem uma or-
questra sinfénica aguardando para
tocar enguanto duas ou mais pessoas
manejam batutas — um tentando exe-
cutar Wagner, o segundo de batuta
em punho querendo ao mesmo tempo
levar a orquestra a tocar o belo “Da-
nibio Azul” e o terceiro ferozmente
determinado a forcar a orguestra a
tocar um “rock and roll”.

E um pensamento horrivel. Vamos
esquecé-lo.

Contudo, hid muitas pessoas que
honestamente acham que éste é o ca-
minho, na verdade o Gnico caminho,
de fazer filmes.

Inclusive, ha também banqueiros
em Nova Iorque que pensam poder
dirigir filmes em Hollywood por con-
trole remoto.

George Pal que nos proteja dessa
espécie de loucura. Ele é um grande
talento criativo como vocés verio nos
filmes que vio passar aqui, mas dei-
xem-me citar um, possivelmente
maior que ésses, o gual foi nao s6
produzido por George, mas escrito e
dirigido, com montagem e efeitos es-
peciais, tudo feito por éle menos o
som no palco de filmagem: The Tu-
lips Shall Grow, filme pelo qual re.
cebeu um prémio especial de Sua Ma-
jestade a Rainha da Holanda.

Mas aoc fazer Destination Moon,
George Pal decidiu aplicar seu génio
em outra direcio: contratou como di-
retor a um artista de grande integri-
dade, depois afastou-se e deixou-o tra-
balhar, ndo comecou a guid-lo pelo
braco nem a dirigir nas suas costas.
Ao contrario, protegeu Irving Pichel,
afastando-o de tarefas destruidoras da
inspiracido artistica ao tomar a res-
ponsabilidade de cuidar de todos os
horriveis pequenos problemas ineren-
tes A realizacio de um filme.

George foi sabio ao escolher Irving
Pichel. Mr. Pichel estava entdo no fim
de sua vida — e teve uma vida traba-
lhosa. Auténtice ator de teatro, Irving
conhecia de tal maneira a obra de
Shakespeare que podia representar
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qualquer papel masculino shakespea-
reano. Algumas pessoas mais velhas
aqui presentes devem lembrar-se de
Irving Pichel como o grande César
em “Cesar e Clebpatra”, de George
Bernard Shaw, Nesse tempo éle era
ator-diretor-produtor de filmes. E um
culto, nobre e generoso cavalheiro —
bom marido, pai amoreso e avd bene-
volente — além do mais “gourmet”,
conhecedor de bons vinhos, eritico mu-
sical exigente, voraz leitor de quase
todos os ramos do conhecimento hu-
mano — um verdadeiro Homem da
Renascenca, Irving estaria perfeita-
mente 4 vontade nagqueles grandes

anos — de fato, éle podia manejar
uma espada com habilidade e ele-
gancia.

“They don’t hardly make’em no
more!”

Ou, para falarmos em prosa que o
préprio Irving teria usade: “— we
shall not look upon his like again.”

Mas um grande arquiteto precisa
de pedreiros habilidosos; George Pal
juntou alguns dos melhores. Nao pos-
so mencioné-los todos e ndo quero
citar os atdres; guando eu me calar
vocés os ouvirdo falar, Mas alguns
eu tenho que citar. Lee Zavitz,
cujos efeitos especiais deram a Des-
tination Moon um *“Oscar’. Lee
era um magico que podia fazer apa-
recer na tela qualguer coisa. Na fil-
magem de Gone with the Wind, Lee
Zavitz incendiou a cidade de Atlanta
— quarenta acres contendo uma enor
me multidio em cenma e Lee comecou
e parou o fogo trés vézes sem machu-
car ninguém. Olhem cuidadosamen-
te para as cenas de gueda livre, den-
tro e fora da nave espacial, notem
como se parecem extraordinariamen-

i e

Heinlein,
Yvette Mimieux,
atriz de The Time
Machine, George Pal,
produtor-diretor déste
filme, e produtor de
Destination Moon, em
uma sessao do
_ Simpésio, no
Teatro da
Maison de
France

te com os passeios no espaco de hoje,
revelados pelos documentarios, vinte
anos mais tarde, e as cenas de queda
livre da Apolo-8 na televisio, no Natal
€, agora que vocés sabem que aque-
las quedas eram fingidas no palco de
som, procurem achar os fios que sus-
tentam os atdres na gqueda livre. Um
palpite: niio estio onde vocés pensam.
E olhem cuidadosamente para as ce-
nas de grande aceleractes; elas sio
fantasticamente parecidas com algu:
mas imagens aparecidas recentemen-
te. Se quiserem saber como Lee féz
a trucagem, perguntem a George ou
a mim... depois.

Devo acrescentar gque alguns dos
efeitos especiais ganhadores de “Os-
car” foram criados pelo proprio Geor-
£e, usando outros recursos. Nio vou
dizer quais; nio queremos que vocés
0s saibam antes de ver o filme, De-
pois, perguntem a George ou a mim,

Mas éste filme teria sido impossi-
vel de realizar sem as pinturas astro.
némicas de Chesley Bonestell Eu ti-
nha tanta certeza disso que disse a
Mr. Pal que, se nio contissemos com
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Chesley Bonestell, teriamos gque aban-
donar completamente o projeto. E era
verdade, Naquele tempo, ha vinte
anos, Mr. Bonestell era a Gnica pes-
soa no mundo inteiro que podia pin-
tar uma tela astronémica com preci
sio cientifica e com detalhes perfei-
tos impossiveis de obter com fotogra-
fias coloridas. Agora, que enframos

na Idade Espacial, muitos outros ar-.

tistas aprenderam essa difieil habili-
dade. Mas nagueles tempos s6 havia
um: Bonestell,

VAarias pessoas me perguntaram so-
bre éle aqui no Simpoésio, pensando
que estivesse morto. Fico muito con-
tente ao informar que éle estd vivis-
simo, fazendo oitenta anos neste ano,
pintando como nunca e para ser pre-
ciso — quando éle morrer (ndo ha o
menor sinal disso, mas guando acon-
tecer) esperarei gue éle pelo menos
dé mais trés perfeitas pinceladas
antes de ser considerado morto.

HAa trés meses, no Natal, Chesley
dirigiu seu carro cérca de 100 quild-
metros no meio de uma tempestade
para jantar conosco e vimos o Apo-
10-8 na televisdo. As vézes os sonhos
se tornam realidade.

Falei de mais; deixem-me esbogar
rapidamente como éste filme se tor-
nou realidade. Eu ndo escrevo geral-
mente sem ser por dinheiro mas, em
1947, fui tomado pela dnsia de ver ser
feito um filme sobre uma viagem es-
pacial, um filme com realismo e per-
feicdo cientifica. Naquele tempo isso
era um sonho louco, eu nio tinha di-
nheiro, nio conhecia nada de cinema
(e agora s6 conheco. muito poucol;
sou romancista e nio argumentista.

Mas aquéle sonho maluco me peor
seguia e eu precisava fazer alguma

coisa. Arranjei um tempo para ir a
Hollywood, em 1948. L4 encontrei um
argumentista, Alford Van Ronkel, que
partilhou do meu sonho. Juntos, pe-
gamos um romance meu sébre uma
viagem a Lua, adaptamos para a tela
e depois fomos procurar um produtor
tio louco quanto nods.

Encontramos um por acaso: George
Pal.

(Oh, confesso que éle nao parece
louco, estda muito melhor agora. Mas
issof fol ha vinte anos.)

E ai comecou o trabalho verdadei-
ramente duro: o financiamento da
producio. O problema de George Pal
era: onde encontrar um banqueiro que
investisse uma grande quantia num
filme em ebr sdbre uma viagem a
Lua?

Ridiculo! Todo mundo sabe gue as
viagens espaciais so impossiveis. Isso
s6 acontece em histérias em quadri-
nhos e filmes baratos passados nas
matinés de sibado para criancinhas
gque nao conheciam nada melhor.
{Lembrem, isso foi ha vinte anos.)

Nio sei como George se arranjou.
Nao era minha atribuicio. Mas ouvi
boatos que éle foi obrigado a botar
sua alma e seu coragio como parte
do financiamente désse projeto ma-
luco.

(O filme foi um sucesso e 0s mag-
natas devolveram a alma déle intac-
ta. Nada garanto sdbre o coragio.
Mas nio devolveram dinheiro. Esse
filme féz um dinheirfo, mas néao para
George Pal ou para mim. Mas reali-
zamos nosso sonho).

O falecido Irving Pichel féz com que
fossem escritos vérios roteiros duran-
te a producio e a primeira coisa que
2le féz foi sentar e reescrevé-los. Ago-
ra o titulo se justifica: ‘‘Criatividade
nic & divisivel”. Embora haja vérios
nomes de escritores nos créditos, o
meu entre &les mas nio o de Irving
Pichel, na verdade cada diadlogo, cada
detalhe naquele trabalho era exata-
mente como Irving Pichel queria que
fosse. Oh, varias frases escritas por
mim foram conservadas exatamente
como as escrevi mas isso era porgue
tinham agradado a Irving Pichel. Ele
amalgamou os milhares de detalhes,
transformando-os na obra de um ar-
tista. INGs, atdores e especialistas, ape-
nas satisfizemos a vontade déle.

Mas deixem-me mostrar-lhes com
que sapiéncia éle féz isso. Ele nunca
disse a Chesley Bonestell como pintar,
nem a Lee Zavitz como realizar os
efeitos mecanicos; sabia que éles eram
as melhores e confiava néles. Eu era
o consultor téenico e cientifico, traba-
lho para o qual eu estava qualificado.
Mas Pichel ndo era cientista; seu di-
ploma — de Harvard — era de Lite-
ratura Inglésa e por isso éle ndo podia
saber se eu era competente ou ta-
peador.

Nas primeiras filmagens, éle dis-
cutiu alguns pontos técnicos do vdo
espacial sdbre os quais eu insistia.
Mas acontece que um dos filhos de
Irving & engenheiro especialista em
foguetes, formado pelo California Ins-
titute of Tecnology. Entio eu disse a
éle: “Nio aceite minha palavra. Hoje
4 noite, telefone para seu filho e fa-
c¢a-lhe a mesma pergunta”. Irving
féz... e dai até o verdadeiro fim mi-
nha palavra era lei em todos os as-
suntos técnicos e cientificos. Nunca
mais se perdeu tempo com discussdes.
Irving pedia-me que decidisse e de-
pois usava todo o péso de sua autori-
dade para apoiar-me. Se ha erros de
engenharia ou cientificos neste filme,
a culpa & minha porque Pichel con-
fiava na sua equipe.

{De fato, ésse filme foi bem prote-
gido neste setor. Hoje, vinte anos de-
pois, a unica engenhoca mostrada
néle que ainda nfo foi construida é
o motor atémico... e muitos de nos
ainda viverdo para vé-lo realizado.)

Pichel conservou intencionalmente o
filme dentro de uma trama modera-
da, com um alto tom documentario,
sem quase entrecho. O grande pro-
blema, como éle sabia, era tornar o
vOo espacial crivel — em 1949 — e
jogou fora muitas cenas, filmadas ou
nio, que em nada contribuiam para
ésse objetivo. O resultado & uma his-
téria de ficcio que parece um do-
cumentario... no qual o “homem"”
torna-se uma peca da maquinaria —
a nave espacial.

Com isso, conguistou gente de fora
da equipe, muitos dos quais pensavam
no comégo que o projéeto era uma ma-
luquice mas, que diabo, trabalho &
trabalho. Juntou-nos todos e todos nés
pegamos a febre do sonho do espacgo
e terminamos como um bando de
irmaos.

Acabamos vencendo. Estavamos
cansados mas felizes. George Pal deu
um gigantesco coquetel no cenirio da
Lua e nés descansamos, rimos, fofo-
camos e ficamos contentes.

@uando minha mulher Ginny e eu
saimos da festa tarde da noite, ela
me disse:

— Vocé falou com Dorothy La-
mour?

Eu respondi:

— O qué? Ela estava a7

— Ora, estava, Bati papo com ela
uns guarenta-e cinco minutos.

Seguiu-se um longinguo siléncio,
mal humorado de minha parte.

Eu nunca vira Dorothy Lamour e
muito menos batide papo com ela.
Naves espaciais sio maravilhosas
mas gente continua mais importante
que qualquer maquina, néo importa 0
tamanho nem a fabulosidade.

Continuo esperando ir & Lua um
dia... e conhecer Dorothy Lamour.
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se, ante o desenvolvimento qualitativo

e gquantitativo da producio nacional, seria
tomarmos uma posicio sarcistica e irreverente,
isto porgue nos encontrivamos até pouco tem-
po atras em um primitivo estado de producio
e criacio. As causas geradoras desta nossa es-
tagnacao sio de cariter essencialmente eco-
némico, falta de apoic local e outras situacdes
que condicionam nossa producido cinematogra-
fica. O Paranid deu alguns passos concretos,
porém foram manifestacées que permaneceram
no ostracismo por nio seguirem o processo de-
senvolvimentista de centros mais evoluidos
como Rio e Sao Paule.

Embora sejamos possuidores de um subde-
senvolvido patriménio historico, registramos
algumas experiéneias que se constituiram em
importantes fatos no cinema brasileiro. Anibal
Requifio, um dos precursores do cinema no
Brasil, realizou em 1908/9 a filmagem de uma

3. nalisarmos a posico do cinema paranaen-
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viagem ferroviaria (Curitiba-Paranagud) e, du-
rante a exibicdo do filme, constatamos um fené-
meno até cémico, se comparado ac progresso
téenico cinematografico, por seu carater primi-
tivo. Requido havia improvisado a sonorizacio
do filme durante sua projecio escondendo por
fras da tela materiais que dessem o mesmo
efeito sonoro do barulho de um trem, o gue
resultou, conforme espectadores da época, num
excelente efeito e de fundamental importincia
histé}ica. E assim, sonorizou-se, primitivamente,
a primeira experiéncia filmica paranaense. E
nossa subdesenvolvida epopéia cinematografi-
ca partiu dai. Em 1927 Arthur Rogge passou
por Hollywood comprando equipamento neces-
sério para a realizacio de longas-metragens em
Curitiba, porém por motivos desconhecidos, ce-
deu todo seu material a Atldntida do Rio. Jodo
Batista Groff foi o primeiro documentarista a
filmar as cataratas do Iguagu, impressionando
Rio e Sido Paulo, e também documentou a re-
volucdo de 1932. Eugenio Félix surgiu em Curi-
tiba em 1940, construindo o primeiro laboraté-
rio com som no Parana, Em 1950, época da as-
censag da Vera Cruz, foram preparados diver-
sos projetos de longa-metragem: “O Solar
Abandonado', de Oscar Kolber, “Rosalinda’, de
Guido Padovani, “Veralinda’’, de Carlos Ortiz,
“0O Crime de Vossoroca'”, de Arsénio Moreira
Pabst, “Seu Ultimo Segrédo’”, de Dimitri Kose-
miakins. Registramos, ainda, em nosso movi-
mento cinematografico visitas de galchos, ca-
rioeas e paulistas que vieram filmar documen-
tarios de cardter administrativo e belezas turis-
ticas.

Leonel Moro é uma das personalidades mais
discutidas e respeitadas no cenirio cinematogra-
fico paranaense. Professor de fisica, amante da
sétima arte, inventor do ‘Moroscope” — pro-
cesso de lentes anamoérficas — colocou sua des-
coberta na pratica do documentario Curitiba
Cidade-Sorriso. Moro & merecedor de atencio
pela coragem de realizar o primeiro longa-me-
tragem no Parani, O Circulo Perfeito, policial
filmado em Vila Velha, Florianbépolis, Curitiba
e Paranagua. Qualitativamente o filme nada re-
presenta. Apenas registramos a forca de vontade
de seu autor, que realizou um longa-metragem
com seus proprios recursos. Mais tarde, o ‘“de-
cor'’ paranaense inspira uma equipe paulista a
realizar O Diabo de Vila Velha, explorando a
turistica Vila Velha com um mediocre filme de
aventuras. E considerando as possibilidades de
fazer um filme no mesmo género com financia-
mento local, Carlos Eugenio Contrim, realiza
Maré Alta, pretensiosa fita de aventuras, valo-
rizando diversos técnicos e atdres locais. Mas o
Parand ganhou muito com a vinda de Mauro
Alice, montador das obras mais representativas
de Khouri (Na Garganta do Diabo, todo filma-
do em Foz do Iguacu, Noite Vazia e Corpo Ar-
dente). Mauro chegou no Parand em fins de
1966, realizando uma série de documentarios
para a Producbes Cinematograficas Guaira,
produtora especializada em cinejornais e do-
cumentarios. Sua vinda fol de fundamental im-
portdneia para nosse Estado. Outro importante
fato a ser registrado foi a iniciativa de Frei Ga-

brielangelo, vigario da paréquia de Sigueira
Campos, interior do Parana, e Joraci Gara-
nhaim, na produc¢io de um ifilme religioso em
cores, longa-metragem, 16 milimetros, com até-
res locais.

E al encontra-se registrado todo nosso pas-
sado cinematografico, que além de algumas con-
tribuicdes criticas de nivel profissional estrutu-
radas por jovens entusiastas como Lelio Sotto
Maior Jr., Aramis Millarch, Rogério Bonilha,
Francisco Camargo, Manoel Carlos Karam, Es-
tevio Rainier Von Harbach e Friederich Full-
graf, é ainda preenchida por experiéncias cine-
matograficas esporddicas de carater experimen-
tal, onde destacamos os nomes do professor
Kosak, da Faculdade de Filosofia, e do acadé-
mico de Direito, Mario Frederico Kremer, na
realizacio de um curta-metragem de ficcio.

Um cinema pobre, completamente desapoia-
do, sofreu em 1957, com o incéndio do edificio
dos Diarios Associados, onde se localizava a sede
da Cinemateca Brasileira, uma enorme perda.
O Parani doara 4 Cinemateca um vasto levan-
tamento filmico de sua histéria, entre cinejor-
nais e documentirios — com episédios de sua
histéria — e tudo se perdeu. Esta é a grande
magoa do paranaense.

Com Lance Maior de Silvio Back, o Parana
rompe as barreiras de uma cinematografia ti-
mida e provinciana, lanc¢ando-se satisfatoria-
mente no panorama nacional. Seu diretor, Silvio
Back, & a figura mais ativa do movimento ci-
nematogréafico curitibano. Critico, ensaista, Sil-
vio passou por todas as etapas da experiéncia
critico-teérica (colaborou com criticas no jornal
“Estado do Paran&’, editou ensaios sobre o ci
nema tcheco e o cinema paranaense) e passou
a pratica através de documentarios de carater
educative e informativo (As Moradas, Vamos
nos Vacinar, Curitiba Amanhi, Os Imigrantes
e Festival). Com uma equipe de profissionais
de primeira qualidade, Helio Silva na fotografia.
Reginaldo Faria, Regina Duarte e Irene Stefi-
nia nos papéis centrais, Lance Maior, embora
nio represente nenhuma inovacdo no cinema
brasileiro, constitui o grande salto do cinema
do Estado. Ao contrario de O Circulo Perfeito
e Maré Alta, Lance Maior resultou em um fil-
me sério. Sua seriedade é visivel na eritica que
o cineasta desenvolve a Curitiba, nao atingindo,
evidentemente, o impacto critico de um Person
em Sdo Paulo S.A. mas mantendo-se numa di-
retriz bastante séria. £ perceptivel nesta fita de
Silvio a caracteristica estreante de seu diretor.
Ha falta de unidade na fita. Sua estrutura cri-
tica tornou-se fragmentéiria pelo primarismo da
montagem, Um filme subjetivamente politico,
na analise que seu autor efetua das trés classes
sociais — Reginaldo Faria (pequeno burgués,
bancério) Irene Stefinia (comerciaria, opera-
ria), Regina Duarte (Universitiria, burguesa)
— sem a dinimica cinematogréifica que o ro-
teiro exigia. Mas o Parand, gracas ao esforco
de Silvio Back, deve muito a Lance Maior, por-
que deu o primeiro passo estrutural para se
lancar no mercado nacional, com condicées de
cpnselguir uma posicdo no mercado interna-
cional.
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“E entdo eu vi um animal, colocando a sua
cabeca diante da porta e de cada janela. Eu me
recolhi ao canto mais afastado. Esse animal, que
era um macaco, olhava para dentro, por todos os
lados, enfiando um de seus bracos através da
porta, como faz um gato que brinca com um rato.
Ele me agarrou e me levou para fora, segurando-
me pela mdo direita. Saltou da janela e correu
com as outras trés pernas e trepou em uma pare-
de. O macaco foi visto entdo por muitas pessoas
sentado no cimo de um edificio, tendo-me préso
em uma de suas mios como se eu fosse uma
boneca. Depois, o macaco gigante foi morto.”

(As Viagens de Gulliver, episédio Viagem
a Brobdingnag, de Jonathan Swift, 1726)

ais de dois séculos antes de
King-Kong, Jonathan Swift
descrevia a segiiéncia, origi-
nalmente ilustrada no livro por Job,
que seria retomada quase ipsis litte-
ris por Merian C. Cooper e Ernest
B. Schoedsack e os efeitos especiais
de Willis O'Brien. Em The Lost World,
Conan Doyle narrava a insélita expe-
dicdo a uma regido desconhecida do
Brasil, povoada por animais antedi-
luvianos, culminando com a captura
de um pterodactilo para posterior
exibicdo em uma feira de Londres.
Esses antecedentes literarios, na
base da inspiracio do filme de 1933,
se suplementam com uma versio ci-
nematografica — que os historiado-
res consideram curiosa, mas medio-
cre.— do livro de Conan Doyle, The
Lost World, dirigido em 1825 por
Harry Hoyt. As trucagens désse filme
silencioso jA tinham sido eriadas pelo
mesmo Willis O'Brien, que reconsti-
tuiu um célebre guadro de Arnold
Boecklin, A Ilha dos Mortos (datada
de 1880 e conservada hoje no Kunst-
museum de Bale), para servir de flo-
resta amazdnica & aventura de Conan
Doyle. Nio apenas essa tela de Boeck-
lin continuou sugerindo a O'Brien a
paisagem sinistra e densa da Skull
Island (Ilha em Forma de Crineo)

de King Kong, como também a téc-
nica de animacdo e duas seqliéncias
completas — Kong balangando o tron-
co de arvore sdbre o precipicio e o
ataque do pterodactilo sobre Fay
Wray — passaram intatas de um a
outro filme.

«King Kong ¢ caso Unico na his-
téria do cinema, um sonho integral-
mente filmado», observou o critico
Jean Boullet. Desenhando plano por
plano o seu sonho pessoal — segundo
um processo mantido em absoluto si
gilo e por isso mesmo facultando aos
observadores todos os delirios de ima-
ginagdo (a revista francesa Hlustra-
tion chegou a afirmar em 1933 que
¢o papel de King Kong é sem davida
interpretade por um homem comum
mascarados) —, Willis O'Brien toma-
va fielmente as palavras que Freud
ouviu de um paciente: «Posso dese-
nhar o meu sonho, mas nioc saberia
conta-lo com palavras». Com o0 seu
sonho animado, O'Brien acionava in-
conscientemente as reminiscéncias de
infincia, as ilustracdes de Job, Ro-
bida, Granville, e Pierre Bailly para
As Viagens de Gulliver. O carater oni-
rico de King Kong, equivalente ao de
Peter Ibbetson no romance, foi sub-
Jlinhado por Boullet ac confessar que,
«na segliéncia do teatro, eu revi um
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O téenico Willis
O’Brien tomou ao pé
da letra as
palavras que Freud
ouviu: “Posso
desenhar meu sonho,
mas nao saberia
conta-lo em
palavras”

detalhe frisante de meus pesadelos
familiares, com a angustia e o mal-
-estar atrozes que os acompanham:
um espectador, inseguro, guer ir em-
bora, mas riem da sua covardia e éle
volta a sentar-se. Esse espectador sou
eu, no meu sonho, no momento exato
da catastrofes.

Esse prisma metalingiiistico do pe-
sadelo, segundo observacio de Sergei
Eisenstein, «é tao alucinante, por vé-
Zes, que nos podemos quase dese-
nha-lo sem abrir os olhos». E, tam-
bém, o que justifica as inverossimi-
lhangas paleontolégicas de Skull Is-
land, ao inscrever um mamifero —
justamente o pgorila, a espécie mais
adiantada — entre pterodactilos e bro-
tosauros pré-diluvianos. Como Jules
Verne, cuja formacio rigorosamente
cientifica nao bloqueava liberdades
poéticas (a volta & superficie através
da lava incandescente de um wvulcdo
em erupcio: c.f. Viagem ao Centro
da Terra), O'Brien, expert em recons-
tituigbes cientificas de diversos mu-
seus de Histéria Natural da Europa,
sabe melhor do que ninguém que
um pterodéctilo real tinha as dimen-
gfes de um pombo, mas estilizou-o
ao gigantismo em The Lost World e
King Kong. O Inferno de Dante,

Swift, Conan Doyle, Verne e as gra-
vuras de Gustav Doré e Max Ernst
estfo, assim, na génese de King Kong.

Piléto da Army Air Force na I.
Guerra Mundial, Merian Coldwell
Cooper conheceu Ernest Baumont
Schoedsack, cameraman da Cruz Ver-
melha, durante a batalha russo-polo-
nesa de 1920-21, na campanha de Kiev.
Em 1923, Cooper iniciou como jorna-
lista (New ¥York Times) uma viagem
pelo Oriente e, com Schoedsack, rea-
lizou um documentirio na Pérsia,
Grass (1926), seguindo-se Chang
(1927}, rodado no Sido (hoje Tailan-
dia). Juntos, de volta & América, di-
rigiram The Four Feathers (1929) e
Rango (1931). Cooper, em 32, limi-
tou-se a produzir The Most Dangerous
Game, que Ernest co-dirigiu com Ir-
ving Pichel. A essa altura, Cooper ja
havia concebido em decupagem de
1931 (hoje conservada no Museum of
Motion Picture de Hollywood) a aven-
tura cinematogrifica de Kong. «Di-
zer que Kong é o (ltimo remanes-
cente de sua espécie nfio faz sentidos,
explica Cooper. «Jamais pensei em
realizar nada além do plano da ima-
ginacdo. Filme mais ilégico nunca foi
feitos.

Ao levar a idéia a Hollywood, cogi-
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tando ainda de usar gorilas verda-
deiros na filmagem, o produtor nio
encontrou apoio das grandes empré-
sas. A Metro e a Paramount recusa-
ram o projeto — a América sofria
os anos da depressio — e Cooper
afinal o encaminhou a O'Brien na
RKQ. Inicialmente, propos ao criador
dos efeitos especiais de The Lost
World a confeccio de uma série de
12 desenhos visualizando o gorila gi-
gante. O'Brien, auxiliado por Mario
Larrinaga (desenhos da floresta e da
metrdépole) e Byron Crabbe (desenho
dos céus), apresentou a Cooper, pri-
meiro, um guadro mostrando Kong no
telhado do Empire State Building,
com uma mulher na mio, sendo me-
tralhado por avides. O segundo dese-
nho representava Kong na floresta,
balancando o tronco de &rvore para
derrubar os marinheiros. Dos 12 de-
senhos, onze seriam reproduzidos em
seqiiéncias animadas.

Curiosamente, portanto, King Kong
comecou no papel pela seqiiéncia fi-
nal. Nessa visfo inicial de O'Brien, a
Bela Fay Wray, valor raro da socie-
dade em decadéncia, assiste ao com-
bate mortal da civilizacio mecaniza-
da com a Fera Deus da natureza pri-
mitiva. Em sintese, téda a estrutura

simbélica do filme se estampa no
quadro: a sexualidade e o mito de
Edipo, sublimagies sadicas, contraste
de duas civilizacbes dominadas por
monstros (a América moderna joga-
da diante da depressio economica e
a miséria, Skull Island e sua popula-
¢do subjugada por criaturas paleoli-
ticas). Nas palavras de Elliot Stein,
«King Kong é o primeiro filme na
histéria do cinema no gual estfo reu-
nidos simultAneamente tHdas as gran-
des ideologias do nosso tempo. Quan-
do a muralha de Skull Island se abre,
estamos nao somente diante de Kong,
mas também sob a sombra inquie-
tante de Marx, Freud e Jungs».

Na versio completa (1), o comen-
tario social, a representacio onirica
e sugestdo erdtica se combinam a va-
riaches lendarias dos mitos do Apren-
diz de Feiticeiro, o Mundo Perdido e
a Bela e a Fera. Trinta e seis anos
depois, a concepcio dramatica de
King Kong afina perfeitamente com
a reflexio sébre o espeticulo cine-
matografico consagrada pela moder-
na linguagem.

O Carl Denham de Cooper & Schoe-
dsack (intérprete: Robert Arms-
trong) constituiu o elo de ligagio de
um-filme-dentro-do-filme que marca a

Trinta e seis anos
depois, “King Kong”
afina perfeitamente
com a reflexdo

sobre o espetaculo
cinematografico
consagrada pela
moderna linguagem
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dinAmica narrativa de King Kong.
Figura ambigua, Denham pode ser o
autor completo (segundo a atual con-
ceituacdo, uma espécie de Jean Rouch
pré-histérico), produtor, roteirista,
diretor e cameraman, em busca da
realizacio de um filme envolvido pela
mesma atmosfera secreta de sua
mise en scéne. A filmagem, em outros
térmas, coincidindo com a aventura
ficcional. Denham, assim, escolhe a
atriz por meio de um detalhe gque po-
lariza o proprio mistério de sua em-
présa: o grito sera o leit-motiv predo-
minante da dupla realidade que en-
volve King Kong e o prépric De-
nham ird registra-lo em rolos de tes-
te durante a viagem para Skull Is-
land, paragem que o produtor-ator
jamais viu e que assume um carater
mistico: deserita a Denham por um
indigena sobrevivente de um naufra-
gio, converte-se no ritual de um re-
lato de aventuras do fim de século
(c.f. A Ilha do Tesouro). Tal qual os
adeptos do contemporineo cinéma-
-vérité, Denham dispde de elementos
precisos — terra inexplorada, popu-
lagio selvagem, estréla sexy, eriatu-
ra semi-humana e semi-bestial de es-
séncia quase divina — e de uma mar-
gem ampla para improvisacio da rea-
lidade en train de se faire. Porém, os
nativos ir&o fornecer a Denham epi-
sodios que éle ndo previa nem supu-
nha tdo cinematogréficos: raptam a
sua esiréla e organizam por conta
prépria uma mise en scdne terrori-
fica. A Denham resta trocar o seu
filme do espetéculo exodtico pelo pro-
prio espeticule, Captura Kong e o
embarca para Nova York como atra-
¢Ao de um show ao vivo.

Mas Carl Denham pode ser tam-
bém o capitalista inescrupuloso que
tira partide da depressio econémica
e organiza ésse espeticulo extraordi-
nario para solucionar a crise do show
business, Como as autoridades de seu
pais aparentemente civilizado, que se
negam a uma revisio do sistema so-
cial, provocande o desemprégo e a
fome (2), éle provocard a destruicio
do virtual eguilibric mantido peles
feiticeiros da tribo da ilha entre o
seu povo amedrontado e as ameacas
dos monstros do outro lade da mura-
lka. Denham violenta o pacto conser-
vado com Kong (a troco de alimen-
tos, o gorila defendia a tribo dos ou-
tros animais), leva-o a arrasar as pa-
lhogas da tribo e dizimar silvicolas e
os préprios marinheiros. Nao satisfei-
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da ficcdo-cientifica. Entre seus
“descendentes” figuram “Son of Kong”,
do préprio Schoedsack e “King
Kong Versus Godzilla” (o monstro do
cinema japonés)



to, transporta para a América aguéle
monstroe mortifero, colocando em ris-
co a vida e os bens de seus compa-
triotas. Entdo, no contato com uma
sociedade injusta e humilhante para
o individuo, Kong se revolta e, perso-
nificando a Natureza em sua comple-
ta bestialidade, protege até & morte
a Onica criatura respeitivel dessa flo-
resta de asfalto.

Os simbolos visuais se sucedemn no
decorrer da narracio: a grande mu-
ralha da ilha Skull sugerindo as bar-
reiras do krach econdmico, Kong es-
calande o Empire State Building como
um imenso tronco de adrvore (que aos
erotdlogos, como Lo Duca, lembrou
um simbole falico), Mais importante
do que isso, o espaco visual imper
feito criado pelas frucagens de Willis
O'Brien (falhas na continuidade da
perspectiva e do movimento nas cenas
que reinem Kong e os personagens
humanos) forja a visio onirica ins-
pirada originalmente ao criador dos
efeitos especiais pela tela de Boeck-
lin.

Essa obra-prima que ainda hoje re-
fiete as potencialidades insuspeitadas
do cinema como expressio concreta
do sonho (na época, a producdo nio
custou &4 RKO mais do que 42 mil dé-
lares) influenciou téda uma ala da
fiegho-cientifica, além de gerar des-
cendentes diretos (Son of Kong, rea-
lizado por Schoedsack no mesmo ano;
Monstro de um Mundo Perdido/Mi-
ghty Joe Young/1949, também de
Cooper & Schoedsack; Konga/1961,
de John Lemont; The Missing Link).
Mas, resistindo sempre 4 competicio
com exemplares mais recentes, King
Kong continua incomparivel em sua
perfeicio dramédtica e técnica, sem
cansar de sugerir a seus exegetas
nunca esgotadas interpretagbes cani-
balescas, mitolégicas e sexuais.

NOTAS

(1) — Alguns cortes na versdo original
foram feitos pelo préprio Cooper. Assim,
a seqiiéncla da queda dos marinheiros em
um ablsmo povoado por aracnideos gigan-
tescos, um dos desenhos de O'Brien, chegou
a ser filmado mas nio figurou na mon-
tagem final. Outros cortes provém do re-
lancamento do filme em 1952 pela REO.
Segundo Cooper, desapareceram da nova
versio o strip-tease que Kong realiza em
Fay Wray, arrancando-lhe as vestes com
as unhas (seqliénecia do pteroddctilo); a
morte de um americano esmagado sob os
pés do gorila e uma seqlincia em Nova
York: Kong procura Ann em um aparta-
mento, Petira uma gardta parecida de uma
das janelas e, percebendo o engano, sim-
plesmente solta-a no abismo.

({2) — Na Europa, os distribuldores cor-
taram toéda a segiiéncia Inicial em que
sfio revelados os efeitos da quebra da
hilsa de Wall Street.
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RUNGSINROS
EM CLOSE-UP

nario acontecimento: “Certo dia a

tempestade nos pegou. Algumas
vézes tenho visto a morte proxima de
mim; creio que nunca a vi tdo proxi-
ma como daquela vez. No entanto, o
operador de cinema Ruy Santos ia im-
pavido e filmava, apesar da tempes-
tade e do saveiro ir inteiramente de
lado, ja semicheio de 4gua e de se
ver nos olhos de Passarinho, o mes-
tre do saveiro, aquéle estranho olhar
dos marinheiros gque pressentem a
presenca de Iemanja. O fotégrafo Ruy
Santos parecia nido ver a morte que
vinha com o vento, montada no dor-
so das ondas do mar da Bahia. As lu-
zes da cidade se acenderam, mas nés
nio alcancivamos aquéle pdrto que
estd em frente ac Mercado. Tudo pa-
recia mais distante, o frio do crepis-
culo nos envolveu. Ruy Santos parou
de filmar, disse:

J’ orge Amado registrou o extraordi-

— Uma beleza...”

Mais adiante, o romancista comerl-
tava: “Um homem e sua vocagio'.
Essa frase pode resumir a carreira
artistica de Ruy Santos, cedo inicia-
da com o filme Limite, de Mario Pei-
xoto, do qual fol assistente de foto-
grafia. Era o ano de 1931. Ruy San-
tos, quase ainda um menino, comecou
j4 fazendo parte da histéria do cine-
ma. O cinema era a sua meta; a éle,
Ruy Santos iria dedicar toda a sua
vida, através dos varios estagios que
prepararam um homem do “métier':

assistente de fotografia, cinegrafista-
-adjunto, cinegrafista, técnico de labo-
ratério cinematografico, diretor de fo-
tografia, roteirista, produtor, co-dire-
tor e, finalmente, diretor. O documen-
tario foi, inicialmente, o seu campo
de acdo, em curta e longa-metra-
gem.

Sua invulgar capacidade de “sentir”
os ambientes, as coisas, as pessoas,
os problemas (individuais ou coleti-
vos) fizeram déle um dos mais com-
pletos documentaristas brasileiros.
Sua sensibilidade é de poeta (poucos
sabem que Ruy Santos escreve poe-
mas, a0s gquais consegue transmitir o
lirismo, que & a nota marcante de
sua natureza artistical, seu coracao
é de artista e seu olhar é camara ci-
nematogréafica. Mas embora sendo um
lirico, Ruy Santos jamais deixou de
ver o travo, o traco amargo, de certos
aspectos da vida brasileira que éle
teve de “documentar”. No fundo, po-
rém, € um otimista. E no melhor sen-
tido: o de quem acredita na vida, jul-
gando que na determinacio de se en-
frentar os problemas,. jA se encontra
o caminho de sua futura solugdo.

Certas dificuldades inerentes & vida
do cinema brasileiro e, de um modo
geral, pertinentes a todo exercicio ar-
tistico, retardaram a estréia de Ruy

Santos como diretor. Seu primeiro fil-

me de longa-metragem, rodado em
1950, Aglaia, ficou inacabado, quando,
apenas, faltavam algumas tomadas

Antonio Rangel Bandeira

para finalizd-lo. E o curioso, & que
ndo faltou dinheiro, mas, compreen-
540, o0 que impediu que o cinema na-
cional se tivesse enriquecido com uma
obra que teria marcado época. Foi
uma pena, Mas, Ruy Santos nfo ¢ de
parar; €& de ir para a frente. O cora-
¢io pode sangrar, mas a vida néo
espera. O cinema nio pode esperar.
A estréia de Ruy Santos como autor
de filme, s6 viria a ter lugar em 1965,
com Onde a Terra Comeca, que me-
receu de um critico da categoria de
Antonio Moniz Vianna o elogio que
o consagra: “Na vigilancia e na hu-
mildade — e tanto na fotografia como
na direcio — e logo na estréia como
diretor: a vitéria de Ruy Santos”. O
seu “Opus 27, A Doce Mulher Ama-
da, de que foi roteirista, produtor,
diretor e fotégrafo, apesar de sua do-
minante “comercial’ possui momen-
tos de lirismo de grande beleza, dos
mais intensos do cinema brasileiro.

Como cineasta, Ruy Santos reflete
a sua sucessdo de impactos diante da
natureza e diante do ser humano,
diante da vida e diante da capacidade
criadora do artista: no cinema, na
poesia, na musica, na pintura. Sua
sensibilidade estid sempre aberta a to-
dos os horizontes da beleza e da com-
preensio humana. Com paix&o tran-
giiila e persisténcia de obstinado, Ruy
Santos & um artista de seu tempo &
do seu mundo. Um homem e sua vo-
Ccacio.
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RUY
SANTOS

E O JOGO
DA
VERDADE

1 — Se tivesse que recomecar a vida
que carreira escolheria?

O cinema. Porque, para mim, foi a
forma gue encontrei para poder ex-
pressar alguma coisa do nosso povo.

2 — Que ator gostaria de dirigir?

Néo sei., Temos bons atéres no tea-
tro e que também fazem cinema, mas
nem sempre podemos contar com éles.
Os niveis de nossos orcamentos sio
muito baixos para que possamos so-
mente pensar néles. Infelizmente.
Mas assim mesmo, eu penso. Penso
em Glauce Rocha, numa Fernanda
Montenegro, num Paulo Autran. Vejo
muito uma Anecy Rocha ou uma Ire-
ne Stefania, quando tenho em minhas
méaos um roteiro a ser filmado. Agora
mesmo, estou com uma estoria para
cujo personagem principal penso em
convidar o ator Emiliano de Queiroz.

3 — Qual o musico preferido?

Bach e Villa-Lobos. No popular,
Caetano Veloso e Chico Buarque de
Holanda.

4 — E o pintor?

Sdo tantos os que eu gosto. Porti-
nari, Segall, Scliar, Aldemir Martins,
Clovis Graciano, Di Cavalcanti e o
bom Pancetti.

5 — E os poetas?

Carlos Drummond de Andrade, Ce-
cilia Meireles, Garcia Lorca e Pablo
Neruda.

6 — Que personagens histdricos gos-
taria de encontrar?

Eisenstein,

7 — Epoca e paises que gostaria de
viver?

Brasil. Nesta época que estamos
vivendo.

8 — Tem alguma coisa de sua vida
de que deseja penitenciar-se?

Nio.

9 — Gostaria de acrescentar alguma
coisa & sua vida?
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Uma cultura maijor sébre os pro-
blemas do mundo.

10 — Tem alguma supersticio?
Nao,

11 — Qual a maior qualidade huma-
na?

Ser espontineo — ao dizer ou rea-
lizar uma obra,

12 — Qual o pior defeito dos séres
humanos?

Nio ter carater.

13 — Se tivesse de morrer amanhi,
que faria?

A mesma coisa, com os mesmos
pensamentos.

14 — Que espera da vida?

Contribuir, um dia, com um filme
que diga alguma coisa ao povo.

15 — Quando se sente mais feliz?

Saber gue amo alguma coisa.

16 — Quais os cineastas que prefere?
Luis Bufiuel e Alain Resnais,
17 — Quais os escritores preferidos?

Graciliano Ramos, José Lins do Ré-
go e Herman Hesse,

18 — Tem remorsos?
Nao.
19 — Sente médo?

As vézes, Exemplo: ir ao cinema
para sentir a reacio do publico, dian-
te de um filme de que eu tenha parti-
cipado.

20 — Tem algum personagem que
tenha criado ou que tenha co-
nhecide no cinema do qual se
sente préximo?

Néo, nio tenho. Cada pessoa tem o
séu mundo e eu procure, quando pos-
§0, me aproximar, penetrar dentro,
participar, porque déle também faco
parte.

21 — Julga que ja teve a sua oportu-
nidade como diretor?



Nenhum diretor, no Brasil, teve a
sua oportunidade. Cinema é verdade
e a verdade nem sempre pode ser dita
ou mostrada. Todos nos fazemos con-
cessdes. Cinema velho ou cinema no-
vo, temos que pensar naguilo que va-
mos dizer. E, infelizmente, a juventu-
de que faz cinema ainda nao aprendeu
a linguagem da comunicacgiio, de sua
mensagem ao povo, Estamos vivendo
numa época de libertacio e nio po-
demos ficar presos a influéncias ou
conceitos vindos de fora e que sejam
desligados completamente dos nossos
costumes e maneira de sentir. Se te-
mos que fazer alguma dentincia, faca-
mo-la com humildade, perante o nosso
pove. Quanto mais brasileiro féor um
filme, mais universal éle sera. Quanto
mais formos auténticos, maior sera a
contribuicdo na formacio de nossa
cultura.

22 — Em que acha que o cinema pode
contribuir para a melhoria do
ser humano e da humanidade?

O cinema moderno deixou de ser
apenas um divertimento. Logo apds a

gunda Guerra Mundial, o neo-rea-
lismo italiano, um dos movimentos
mais importantes de nossa época, mu-
dou inteiramente o conceito estético
cinematografico no mundo. Uma nova
concepeido de forma e contedo, veio
dar aos cineastas do futuro, as bases
para um cinema revolucionario de
cultura e humanidade, uma nova es-
cola. Mas, filmar a realidade, nao é
algo facil. As platéias do mundo intei-
ro estio habituadas a um tipo pa-
drio de cinema, forjado tdo-sdomente
no espetaculo, sem nenhum significa-
do profundo. Estamos vivendo a fase
historica do cinema, isto &, a da cria-
¢do — necessariamente agressiva —
no processo da vida e da arte. Hoje,
um filme que denuncie gualquer tipo
de violéncia, estard contribuindo para
que os povos nio figuem omissos a
ésses conflitos que afligem o homem.

Onde a Terra Comega (esquerda)

ed Doce Mulher Amada sio, até o momento

os dois longas-metragens de Ruy Santos, que
prepara uma adaptacao do romance

“Sao Bernardo’, de Graciliano

23 — Como conceitua a arte?

A caracteristica essencial de uma
arte é a liberdade de criacfio. Ao par-
ticipar dos acontecimentos, o artista
em quaisquer das artes, estari con-
tribuindo para um conceito de arte
mais defendido e muito mais humano.

24 — O cinema é uma arte ou uma
indastria?

O cinema é antes de tudo uma arte.
Contudo, nio é assim que pensam os
homens que financiam as productes
de filmes, O duelo entre o realizador
e o produtor se trava exatamente ai,
porque o produtor nunca pensa em
térmos de arte e o realizador fatal
mente se vé obrigado a fazer conces-
sbes para levar avante o projeto de
seu filme. A linguagem de um finan-
cista nunca é a mesma de um cineas-
ta. Até gue um dia possa o cineasta
se transformar em produtor de suas
proprias idéias, como vem acontecendo
nao s6 em outros paises, mas também
no Brasil. Neste particular, fazemos
milagres, pois fazer cinema sério, num
pais subdesenvolvido como o nosso, é
algo estafante, quase estipido. O ci-
neasta brasileiro luta de tédas as for-
mas para sobreviver profisionalmen-
te. O cineasta terd que ter muita fér-
¢a para poder jogar nas telas sua
mensagem de amor e poesia e da ver-
dade de seu povo.

25 — Qual a sua opiniic sbébre a
cultura brasileira e a nossa li-
teratura, pintura, escultura, ar-
quitetura, musica e teatro?

No conjunto, a cultura brasileira
apresenta aspectos dos mais positi-
vos, cuja maior qualidade é o seu
senso de renovacio.

26 — Julga que o cinema brasileiro
atingiu os mesmos estagios
eriadores das outras artes?

Ainda ndo, mas vamos chegar lA.
Algumas tentativas jA foram feitas
com sucesso, apesar da falta de esti-
mulo dos érgaos governamentais,

27 — Como encara o papel da critica?

Importante, quando exercida com
honestidade.

28 — E as criticas, restrigbes que
Foss&m fazer aos seus traba-
hos?

Francamente, tenho mais médo do
pablico do que dos criticos, em rela-
¢do aos meus filmes., Apesar de, algu-
mas vézes, ter recebido da critica bra-
sileira, elr.\%ios aos meus trabalhos,
seja como fotdgrafo ou como diretor,
em muitos casos tem havido também
alguns equivocos. Téda a critica tem
sua procedéncia e importéncia, quan-
do exercida dentro do contexto da obra
que esti sendo vista, sem as restri-
¢des de carater pessoal. Razdo por-
que tenho as minhas simpatias por
determinados criticos, quando anali-
sam ¢ cinema brasileiro dentro das
condicbes em que éle é feito, £ sem-
Elre bom nio esquecer gue somos re-

exo de uma realidade nacional, eco-
némica e social. Nio podemos fazer
milagres, mesmo considerando os pré-
mios conguistados em festivais inter-
nacionais. Excetuando o valor-contei-
do, ainda estamos atrasados técnica-
mente. E a critica nio deve ficar
omissa aos problemas que um diretor
enfrenta em cada filme por éle rea-
lizado.

29 — Quais os maiores filmes que ji
viu?

Cidaddio Kane e Gosto de Mel,

30 — Qual o melhor filme brasilei-
ro?

Vidas Sécas e Deus e o Diabo na
Terra do Sol.
31 — Sua carreira comecou em Li-
mite de Mirio Peixoto; isso foi
uma vantagem ou desvanta-
gem?

86 vim avaliar a importanecia da
obra de Mario Peixoto muitos anos
mais tarde. Eramos todos muito jo-
vens, quando comecamos o filme, O
mais velho de todos nés, o grande
Edgar Brasil, fotégrafo do filme, ti-
nha apenas 22 anos. Foi uma expe-
riéncia de muita significacio na mi-
nha vida artistica, tdo valida que foi
a responsivel pela minha ecarreira
como fotégrafo e cineasta, que viria
a ser no futuro.

32 — Sendo um cineasta ‘lirico” a
que atribui essa inclinagio de
sua personalidade artistica?

Creio ser vocacio, Neste sentido,
nada faco planejado. Se algum valor
lirico existe em meus filmes é o im-
pacto do momento.
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FILMOGRAFIA

LONGA-METREAGEM

1930 — Limite, de Mario Peixoto (as-

sistente de fotografia)

1936 — Maria Bonita, de Julien Man-
del (cinegrafista-adjunto)

1938 — Alma e Corpo de uma Raca,
de Milton Rodrigues (co-foto-
gratfia)

1940 — Pureza, de Chianca de Gar-
cia (assistente de fotografia)

1944 — Inconfidéncia Mineira, de Car-
mem Santos (co-fotografia)

1945 — 24 Anos de Luta, documen-
tario (producdo, direcio, ro-
teiro e fotografia)

1946 — Cavalo 13, de Luiz de Barros
e Fernando de Barros (co-fo-
tografia)

1947 — O Malandro e a Granfina, de
Luiz de Barros (fotografia)

1949 — Inocéncia, de Luiz de Barros

documentario (direcio e foto-
grafia da parte brasileira)
A Sogra, de Armando Cou-
to (fotografia)

1956 — Trés Destinos, de Vladimir
Lundgren e Ricardo Vaz
Monteiro (co-fotografia do 3"
episédio)

1958 — O Cantor e o Milionario, de
José Carlos Burle (co-produ-
cdo e fotografia)

1959 — Conceicio, de Hélio Souto
(diretor assistente)

1960 — Com Minha Sogra em Pague-
t4, de Saul Lachtermacher
(fotografia)

1961 — Meu Destino em Tuas M#os,
de José Mojica Marins (fo-
tografia)

Amor nas Selvas (co-direcio
com Konstantin Tkaczenko)

1962 — Sol Sobre a Lama, de Alex
Viany (fotografia)

y _\"“ )

Luigi' Picchi, Mauricio Nabuco,wande a Terra Comega

e Fernando de Barros (co-fo-
tografia)

Mulher de Longe, de Licio
Cardoso, inacabado (fotogra-
fia)

1950 — Estréla da Manh&, (e Jonald
/Oswaldo Marques de Olivei-
ra (roteiro e fotografia)
Aglaia, inacabado (co-produ-
¢do, direcdo, roteiro e foto-
grafia)

1951 — Maria da Praia, de Paulo Van-
derley (fotografia)

1953 — 0O Saci, de Rodolfo Nanni (fo-
tografia)

Balanca Mas Nio Cai, de
Paulo Vanderley (fotografia)
Uma Vida Para Dois, de Ar-
mando Miranda (fotografia)
O Craque, de José Carlos Bur-
le (fotografia)

1954 — O Canto dos Rios (Le Chant
des Fleuves), de Joris Ivens,
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1963 — Terra Sem Deus, de José Car-
los Burle (fotografia)

Um Dia Qualquer, de Libero
Luxardo (co-fotografia)

1965 — Onde a Terra Comeca (co-
-producdo, direcdo, roteiro e
fotografia)

1967 — Mineirinho Vivo ou Morto, de
Aurélic Teixeira (fotografia)
Em Busca do Tesouro, de Car-
los Alberto de Souza Barros
(fotografia)

1968 — A Ddce Mulher Amada (co-
-producdo, direclo, roteiro e
fotografia)

CURTA-METRAGEM

1936 — O Rio Trabalha, de Joao Ti-
noco de Freitas (fotografia)

1937 — Sinfonia da Cidade (direcio
e fotografia)

1938 — Paulo Afonso, de Julien Man-

del (fotografia)

Alvorada, de Joao Tinoco de

Freitas (fotografia)

Norte-Sul (direcio e fotogra-

fia)

1943 — Itapod (direcio e fotografia)
Malaria (direcio e fotogra-
fia)

Danca (direcio e fotografia)
Terra Séca (direcio e foto
grafia)

A dJangada (direcio e foto-
grafia)

Vai Comecar o Espeticulo
{direcdo e fotografia)

As Missdes (direcio e foto-
grafia)

A Luta Contra a Morte (di-
recao e fotografia)

Escadas, de Carlos Scliar (fo-
tografia)

1944 — Debret e o Rio de Hoje, de
Henrique Pongetti (fotogra-
fia)

1945 — Comicio (direcio e fotogra-
fia) :

1952 — A Casa de Mirio de Andrade

(direcio e fotografia)
Uma Crianca Vem ao Mundo
de Joris Ivens (diregio e fo-
tografia da parte brasileira)
Santa Isabel do Ivai, de Car-
los Alberto de Souza Barros
(fotografia)

1956 — Anatomia do Progresso (di-
recio e fotografia)

1958 — A Batalha do Transito (dire-
¢do e fotografia)
Defendendo Divisas (direcio
e fotografia)

1959 — Ouro Préto, de Geraldo San-
tos Pereira (fotografia)
Diamantina, de Geraldo San-
tos Pereira (folografia)
Usiminas, de Geraldo Santos
Pereira (fotografia)
Erradicacio do Analfabetis.
mo, de Geraldo Santos Pe-
reira (fotografia)

1960 — Crianca Sadia — Futuro Cam-
pedo, de José Carlos Burle
(fotografia)

1961 — Cidades Esquecidas, de Cley-
de Fernandes Azevedo (foto-
grafia)

1963 — Uma Histéria Real, de Ricar-
do Malheiros (fotografia)

1964 — O Pequeno Mundo de Juca,
(producéo, direcdo, roteiro e
fotografia)

1967 — Histéria da Luz é a Histéria
do Progresso (direcdo e foto-
grafia)

1968 — Delmiro Gouveia (producio,
direcio, roteiro e fotografia)

1969 — The Ball (fotografia)
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m filme feito na Parafba, en-
tre 1924-28, intitulado Sob o Céu Nor-
destino, apontado pela revista 0 Cru-
zeiro, como “obra de sadio patriotis-
meo”’, talvez tenha sido o maijor esfor-
¢o no campo artistico, nas primeiras
décadas déste século, para definir
aquilo que hoje se denomina ‘“‘o névo
nordeste’”. Sua estruturacio, o senti-
do de fixagdo da cultura e do homem
daguela regido, permitem definir o
filme como uma obra antecipadora,
como um marco na tentativa de de-
terminar as diferencas e conotagbes
do Nordeste em relagiio ao todo nacio-
nal. O sentido regionalista, a idéia
bem presente de mostrar que o Nor-
deste é uma &area especial, com valé-
res bem préprios, porém que nio é
s6 séca, cangaco ou crime, tornam
Sob o Céu Nordestine um filme raro
dentro da paisagem cultural do Bra-
sil da Velha Reptblica.

Seu autor, o historiador Walffredo
Rodriguez, teve em mira, ao realizar
o filme, mostrar ao resto do Brasil
que “o Nordeste nfio era 86 miséria,
com indios comendo gente, onga pas-
tando nas cidades e auséncia total
de civilizacio”. Procurou indicar que
se tratava de uma Area cultural, com
problemas graves (cangaceirismo,
séca, fome, etc.), porém com seus va-
léres proprios e com grandes pers-
pectivas econdémicas. Trinta anos
apés, com a implantagio da Sudene,
o desafio lancado por Sob o Céu Nor-
destino iria ser aceito.

Nos quatro anos do trabalho, o ci-
neasta paraibano colheu um material
extraordinario que, ao lado de um pro-
fundo conhecimento de nossa realida-
de, torna o filme um verdadeiro marco
no cinema brasileiro, notadamente pe-
lo seu aspecto cientifico. Os informes
geograficos, histéricos, bioldgicos, geo-
l6gicos de seus letreiros, bem ates-
tam o cuidado de ser fiel nio s6 &
realidade fisica, mas também aos seus
fundamentos culturais, A idéia pri-
meira de Walfredo Rodriguez era co-
lhér thdas as 4reas da vasta regido
do Nordeste, Todavia em face de Ii-
mitacio de recursos fixou-se apenas
na Paraiba.

Com aproximadamente duas horas
de projecio, Sob o Céu Nondestino
conta em seu prélogo com um ele-
mento até névo para o cinema da re-
gido: uma seqiiéncia de ficcdo, ser-

PIONEIRO
IGNORADO ...

vindo de pano-de-fundo para a rea-
lidade que, em seguida, val mostrar.
Talvez nesse prologo resida em reali-
dade o aspecto mais inventivo do ci-
neasta: objetiva mostrar nossa for-
magdo histérica, com a presenca do
indigena em terras do Nordeste. Os
atdres (“posados’, como se dizia na
Gpoca, em oOposigio aos persona-
gens dos documentos) eram ele-
mentos das melhores familias parai-
banas.

Apb6s sua exibicio em vérias cida-
des do Nordeste, o filme fol exibido
no Rio de Janeiro, com boa aceitagao.
Seu lancamento em Jodo Pessoa, foi
um grande acontecimento e contou
com a presenca, entre outros, do Pre-
sidente Jofo Pessoa, dos escritores
José Américo de Almeida e Olivio
Montenegro e grande nimero de po-
liticos. No dia seguinte, o presidente
declarava gue o filme 'era uma ex-
celente propaganda do Nordeste". O
munde cultural e politico do Estado
da Paraiba encampou as idéias do
filme. Durante um més os jornais se

encheram de artigos exaltadores da
obra.

O Boletim que a “Nordeste Filme"
distribuiu pot ocasiio do lancamento
de Sob o Céu Nordestino indica clara-
mente as preocupacbes culturais dés-
te “filme natural de costumes do nor-
deste brasileire”, como era apresenta-
do o servigco foto-cinematografico de
Walfredo Rodriguez. Um dos primei-
ros letreiros deixa bem patente o seu
sentido regional, quando salienta: “O
Nordeste, regiio malsinada da terra
brasileira, vez por outra assaltada pelo
terrivel flagelo da séca, apresenta-se
no julgamento do brasileire sulista
ou do estrangeiro que o desconhece,
como um territério inculto e selva-
gem povoado de indios e abundante
de animais ex6ticos! Diz outro letrei-
ro — “A Paraiba seria, para tais jul-
gadores, o habitat dos nossos indese-
javeis aborigenas. Entretanto, bem
diversa ¢ a impressdo de quem CO-
nhece de visu essa regidio. Para des-
fazer ésses erroneos julgamentos,
apresentamos os flagrantes aspectos
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que seguem, como homenagem a essa
Pitria imensa e bela e & nossa Fell-
péia esquecida, lembrando as suas
paisagens encantadoras, os seus re-
cantos de magicas quietudes, os seus
campos, onde imperava o misticismo
desta raca de fortes, onde a tristeza
dos vaqueiros & como um canto de
triunfo, e suas praias ensombradas
de coqueiros, sob os quais deixa-se
ficar, em é&xtase, a cabocla nordesti-
na, a ilha, lalonge, as jangadas de
velas pandas, enfumadas...”

As oito partes que compdem o fil-
me (sete de carater documentario e
um proélogo-fiegio) & todo um con-
junto de imagens da terra e da gente
paraibanas, colhidas dentro do melhor
espirito otimista, por vézes com ele-
vada grandeza social ou psicolbgica.
Sua primeira parte (uma das segiién-
cias mais elogiadas pelos cronistas)
fixa o Cabo Branco, Ponta de Matos
(a praia bem de entio), o farol de Pe-
dra Séca, Cabedelo, o Forte de Santa
Catarina, Costinha, e, longamente,
uma apresentacio da pesca da baleia.
A parte seguinte, de cunho ecolégico,
registra as paisagens do sertdo, ca-
bendo destaque a fabricacio da céra
de carnatiba, em Lagoa do Forno, e
as paisagens do velho Cariri, onde ao
colhér um rancho de tropeiros, & noite,
um dos personagens canta versos gue
falam da soliddo da mata e do seu co-
racio sem companheira. A parte ter-
ceira apresenta como elemento mais
significativo o pico do Jabre, com
1.100 metros de altitude e cena da
serra do Teixeira e Taperod, enquan-
to a guarta tem mais um carater
bucdlico, apresentando momentos da
vida dos animais da regido, notada-
mente dos bodes, para entrecortar com
a opuléncia da cidade de Campina
Grande, com sua feira na época fa-
mosa. Ainda esta tarde mostra o culti-
vo do café em véarias partes do Es-
tado, bem como a fabricacio de rédes.

Elementos ligades A vida industrial
da Paraiba sio colocados na quinta
parte. A sexta parte divulga intme-
ros aspectos dos festejos folcldricos,
além de iguarias. Ainda nesta parte
& mostrada a beleza de Tambatl e a
tradicional Festa da Penha. O epilo-
go, de forte sabor local, tem inicio
com uma exaltacio ao eaju, com ind-
meros letreiros dando detalhes de sua
importincia em nossa economia e de
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sua exceléncia na fabricacio de doces.
As altimas seqiiéncias mostram a Ca-
pital paraibana, especialmente os pré-
dios puablicos. O filme termina mos-
trando o monumento aoc Presidente
Epiticio Pessoa.

Alpheu Domingues, nome de desta-
que na cultura nordestina da época,
em artigo divulgado no jornal “A
Unifo"”, assim abordou o filme: “E,
para admirar gue nesta época de in-
terésses houvesse quem se arriscasse
a passar centenas de dias e dezenas
de noites debrucado sébre bandeiras
de revelador e preparar positivos e
negativos, com o fim de mostrar a
grandeza da terra pequenina e boa.
Pois o sr. Walfredo Rodriguez, com
a sua pertindcia silenciosa e sua in-
vejavel modéstia, empenhou-se nessa
obra de arte e ao mesmo tempo de
propaganda nacional, para sair triun-
fador.

Considero-o um reacionario. Pare-
ce um paradoxo afirmar-se semelhan-
te proposicio. Mas, a verdade é que
éle reagiu contra tudo: contra a hos-
tilidade do meio, contra os comenta-
rios de sutil ironia de alguns espiri-
tos iconoclastas, contra a insuficiéncia
de recursos financeiros'.

Rodrigues de Carvalho, o famoso
folclorista, assim se pronunciou, em
artigo de jornal — “Walfredo Rodri-
guez era para mim apéatico, porque se
me afigurava bisonho: agora, diante
desta extraordinaria obra de arte e de-
votamento ao Nordeste, éle passa a um
grande benemérito pelo seu talento
de artista e visdo patri6tica”. Seu ar-
tigo tem um tom malicioso, e do qual
extraimos ainda o seguinte trecho:
“Quem vai gozando a vida no sul e
nunca viajou pelo norte, cuida gque
por aqui possuimos sequer uma ma-
quina de pentear macacos. Lampido,
sécas e companhia, eis tudo... O
nossc conterridnec Walfredo Rodri-
guez, com tdda a sua aparéncia de
misantropo, deu formal desmentido.
Conseguiu filmar téda a Paraiba,
como pretendia filmar todo o Nor-
deste, e levar ao Rio para mostrar de
perto o gue somos e o que valemos'.

Bastante violento é o artigo que lhe
dedica Aderbal Piragibe que, a certa
altura escreve: ‘0 cineasta é uma
sensibilidade artistica & parte, nesta
orgia romana de cabotinismo e gro-
tesca mercantilidade, em que se afun-

dam os pretensos corifeus da arte na-
cional. Ora, arte nacional... numa
terra de copistas, cinicos e plagiarios,
de poetas malucos e cronistas esti-
pendiados pelo erario pablico. Artis-
tas, sim, temos as dhzias, na conju-
gacio do verbo rapio, de que nos fala
o velho Vieira. Esses proliferam numa
longa e interminavel fecundidade’.
Termina o artigo, com a frase — “Fol
de pasmar, a noticia: fazer “fita” de
verdade numa terra de “fitas” de
mentira..."”

O escritor Francisco Marcelo, em
artigo de pagina inteira do jornal O
Estado da Paraiba estuda o filme em
todos os detalhes. Diz: “Néo ha davi-
da alguma que como documentacdo &
bom e digno de ser visto por todos
gue desejam conhecer o pais em todos
0s seus aspectos, e ndo continuemos,
os brasileiros, estrangeiros em nosso
pais, a desconhecer as caatingas e
sertdes sertanejos, as coxilhas e bata-
nhados gatchos, o pantanal matogros-
sense € 0 campo goiano, as monta-
nhas mineiras e os taboleiros da
Bahia, etc. Parece, porém, gue como
propaganda, com o fim de desfazer
juizos que la fora formam de nds, se-
gundo uma das legendas do filme,
esta se por um lado tem lacunas, por
outro deveria sofrer o corte de certas
cenas que poderiam ser enganosamen-
te interpretadas’’.

Antes de realizar Sob o Céu Nor-
destino, Walfredo Rodrigues féz inu-
meros documentarios, dos quais o
mais significativo é um sobre o car-
naval. A aventura do cineasta parai-
bano, no mundo do cinema, foi inicia-
da, de fato, no Rio de Janeiro, para
onde fol em plena juventude, ja le-
vando bons conhecimentos de foto-
grafia aprendidos com seu avd pater-
no. Na Guanabara, em pouco tempo
se tornou um dos “fotocinematogra-
fistas” da Companhia de cinejornais
do portugués Antdénio da Silva Bar-
radas. Com suas limitadas economias
comprou uma cimera inglésa ‘‘Ur-
ban”, de 35 mm e seguiu para a Pa-
raiba.

Por volta de 1930, com o apareci-
mento do cinema sonoro, Walfrede
Rodriguez enviou Sob o Céu Nordes-
tino, através de Antdénio Barradas,
para ser sonorizado, na Franca. Ali,
morreu o portugués e nada mais se
soube do paradeiro do filme.



movimento

Em Acao a
Embrafilme

A EMBRAFILME, criada
pelo Decreto-lei n° 862, “é
o instrumento que estava
faltando para que o gran-
de desenvolvimento que o
cinema brasileiro aleancou
nos Gltimos anos nido seja
estrangulado por caréncia
de canais de escoamento',
disse o Sr. Durval Gomes
Garcia, Presidente do INC
e Diretor-Geral daquela
sociedade de economia mis-
ta. A EMBRAFILME —
Emprésa Brasileira de Fil-
mes — ‘‘eriara um meca-
nismo para a exportacio
de filmes nacionais, a fim
de recuperar um atraso de
20 anos em relacio a ou-
tros palses possuidores de
indastria  cinematografi-
ca”. Frisou o Sr. Durval
Gomes Gareia gue “nio ha-
verd qualquer espécie de
limitacdo & liberdade dos
produtores, porque os ser-
vicos da emprésa serfio
opcionais’.

A EMBRAFILME, além
de exportar filmes brasilei-
ros trabalhara por sua pro-
moc¢io no Exterior; finan-
ciara a producio de filmes
de alto valor cultural, ar-
tistico, cientifico; e elabo-
rard programas de desen-
volvimento da indtstria ci-
nematografica nhacional, a
serem executados em sin-
tonia com as diretrizes do
Instituto Nacional do Ci-
nema.

E a seguinte a integra
do Decreto-lei n 862, de 12
de setembro de 1969, que
“autoriza a criacio da Em-

résa Brasileira de Filmes

ociedade Andénima (EM-
BRAFILME)":
“Os Ministros da Mari-

nha de Guerra, do Exército

e da Aerondutica Militar,
usando das atribuices que
lhes confere o art. 1° do
Ato Institucional n® 12, de
31 de agbsto de 1969, com-
binado com o paragrafo 1¢
do artigo 2° do Ato Insti-
tucional n® 5, de 13 de de-
zembro de 1968, e, tendo
em vista o disposto no art.
5°, item, ITI, do Decreto-lei
n°® 200, de 25 de fevereiro
de 1967, decretam:

Art. 1° — Fica autoriza-
da a criacio da Sociedade
de Economia Mista deno-
minada Emprésa Brasilei-
ra de Filmes S.A, — EM-
BRAFILME, com persona-
lidade juridica de direito

privado e vinculada aoc Mi-
nistério da Educacio e
Cultura.

Parigrafo tinico. A EM-
BRAFILME serd regida
pelo seu estatuto e pelas
disposicies da lei de So-
ciedade por Acdes, no que
com as mesmas néo co-
lidam.

Art. 2* — A EMBRA-
FILME tem por objetivo a
distribuicio de filmes no
exterior,
realizacdo de mostras e
apresentacdes em festivals,
visando & difusio do filme
brasileiro em seus aspec-
tos culturais artisticos e
clentificos, como 6rgio de
cooperacio com o INC, po-
dendo exercer atividades
comerciais ou industriais
relacionadas com o objeto
principal de sua atividade.

Art. 3° — A EMBRA-
FILME sera dirigida por
uma Diretoria composta
de 3 (trés) membros, sen-
do um Diretor-Geral.

§ 1° — O Diretor-Geral
sera nomeado pelo Presi-
dente da Reptlblica, com
mandato de 4 (quatro)
anos, podendo ser recon-
duzido.

Art, 4* — O capital so-
cial da Emprésa sera ini-
clalmente de ...... 000000
NCr$ 6.000.000,00 (seis mi-
lhes de cruzeiros novos),
dividido em 6.000 (seis
mil) agbes ordindrias no-
minativas, do valor de ...
NCr$ 10,00 (dez cruzeiros
novos) cada uma, sendo
T0% (setenta por centao)
subscritas pela Unifo, re-
presentada pelo Ministério
da EducacBo e Cultura, e
as restantes por outras en-
tidades de direito ptblico
ou privado.

Art, 5 — Para consti-
tuicdo do capital subscrito
pela Unido, serdo aprovei-
tados os depésitos existen-
tes no Banco do Brasil S.A.
feitos de acordo com o art.
28 do Decreto-Lei n® 43, de
18 de novembro de 1966.

Paragrafo tinico. Apds a
complementacio do capital
subscrito na forma do pre-
sente artigo, as importan-
cias referentes aos deposi-
tos passario a constituir

receita da Emprésa, de-

conformidade com o item
IV do artigo 11, déste De-
creto-Lei,

Art. 6° — As Emprésas
titulares ou beneficiarias
dos depdsitos feitos na for-
ma do art. 28 do Decreto-
Lei n° 43, de 18 de novem-
bro de 1966, terdo o prazo

sua promocio,

Sr. Durval Gomes Garcia

de 60 dias, a partir da vi-
géncia déste Decreto-lei,
para apresentar ao INC o
projeto destinado & reali-
zagio de filmes, acompa-
nhado da documentacao in-
dispensavel ao exame do
mesmo, Findo ésse prazo,
o valor registrado no Ban-
co do Brasil S.A. passara a
crédito da Emprésa Brasi-
leira de Filmes S.A., para
constituicdo de seu capital
€ sua receita.

Paragrafo tinico. — To-
dos os deplsitos feitos de
acordo com os artigos 28,
29 e 30 do Decretolei n®
43, de 18 de novembro de
1966, ficarfio sujeitos, a
partir da vigéncia do pre-
sente Decreto-lei, ac que
dispbe o seu art. 5° e para-
grafo tnico.

Art, T — Os artigos 28
e 30, do Decretolei n" 43,
de 18 de novembro de 1966,
passardo a vigorar com a
seﬁinte redacido, 60 dias

pos a vigéncia déste De-
crefo-lei:

“Art, 28? — O deposito a
que se refere o art. 45, da
Lei n* 4131, de 3 de se-
tembro de 1962, devera ser,
obrigatdriamente, recolhi-
do ao Banco do Brasil S.A,,
em conta especial, para
ser aplicado pela Emprésa
Brasileira de Filmes S.A.,
conforme dispbde o estatu-
to da Emprésa e o Decre-
to autorizativo de sua cria-
cao’,

“Art, 30° — Os depbsitos,
a que se referem os arts.
28 e 29, serdo realizados

pelo distribuidor ou impor-
tador do filme estrangeiro,
em nome da Emprésa Bra-
sileira de Filmes S.A co-
mo beneficidria do favor
fiscal”.

Art. 8 — Ficam revoga-
dos os pardgrafos 1° e 2°
do art. 28, do Decreto-lei

n' 43, de 18 de novembro
.de 1966.

Art. 9° — O art. 45, da
Lei n* 4,131, de 3 de setem-
bro de 1962, passa a vigo-
rar com a seguinte reda-
cao:

“Os rendimentos oriun-
dos da exploracio de peli-
culas cinematografiecas, ex-
cetuados os dos exibidores
nio importadores, serfo
sujeitos ao desconto do im-
posto A razdo de 40%, fi-
cando, porém, o contribuin-
te obrigado a fazer um de-

6sito no Banco do Brasil

.A., em conta especial, de
40% do impbdsto devido, a
crédito da Emprésa Brasi-
leira de Filmes S.A. —
EMBRAFILME, para ser
aplicado conforme o dis-
posto no estatuto e no de-
creto autorizado de eriacio
da referida Emprésa’.

Art, 10* — Os aumentos
do Capital serdo feitos:

I — Com a utilizacio
dos depésitos a glétg se re-
fere o art. 28 do reto-lei
n° 43, de 18 de novembro
de 1966;

II — Mediante subseri-
¢do realizada por entidades
de direito ptblico ou pri-
vado;

IIT — Pela incorporacio
de reservas facultativas,
fundos disponiveis ou pela
valorizacio do seu ativo
mével e imdvel.

Pardgrafo (nico — Nos
aumentos de capital, a par-
ticipagdo da Unido nunca
podera ser inferior a T0%
de sua totalidade.

Art, 11° — Constituem
receita da Emprésa, além
de seu capital, os seguin-
tes recursos:

I — Empréstimos e doa-
cdes de fontes internas e
externas;

II — Produto da comer-
cializacdo de filmes, de
suas operacdes de crédito,
depésitos bancarios e ven-
da de bens patrimoniais;

III — Juros e taxas de
servicos provenientes de
financiamentos feitos;

V — Fundo decorrente
dos depbsitos a que se re-
fere o art. 28 do Decreto-
lei n* 43, de 18 de novem-
bro de 1966, depois de in-
tegralizada a parte do ca-
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pital subscrito pela Unido;

V — Subvencdes ou au-
xilios da Unido ou dos Es-
tados;

VI — Eventuais.

Art. 12* — A organiza-
¢do e o funcionamento da
Emprésa obedecerio ao
qute fér disposto em esta-
tu

0.

Art. 13 — O Ministro da
Educagio e Cultura desig-
nara o representante da
Unido nas Assembléias Ge-
rais.

Art. 14° — Fiea a Em-
présa equiparada as autar-
quias, para efeito de tribu-
tacdo.

Art. 15* — ZFiste Decre-
to-lei entrard em vigor na
data de sua publicacdo, re-
vogadas as disposicdes em
contrario,

Asgs.: Augusto Hamann
Rademaker Griinewald,
Aurélio de Lyra Tavares,
Maircio de Souza e Mello,
Tarso Dutra.” (Publicado
no Diirio Oficial n* 175, de
12-9-1969).

Exito Brasi-
leiro em
Melbourne

Carta recebida do presi-
dente do 18° Festival do
Filme de Melbourne, sr.
Erwin Rado, relata o éxi-
to obtido pelo cinema bra-
sileiro (inclusive trés do-
cumentarios produzidos pe-
lo INC) no certame aus-
traliano. “Mais de duas mil

ggoas, atentas e profun-

amente interessadas, as-
gistiram ac Panorama do
Cinema Brasileiro, diz o
presidente do Festival,
acrescentando que ‘‘o pu-
blico, no final, aclamou-o
com vigorosa salva de pal-
mas porgue reconheceu a
maneira positiva como se
harmonizaram no filme o
comentario adequado e o
espléndido material coleta-
do”. Ded;jmis de informar
que a direcio do festival
recomendou a aguisicido do
filme pela Biblioteca Na-
cional da Australia, em
Canberra, o Sr. Erwin Ra-
do acrescenta que, certa-
mente, as 100 tradicionais
assoclacdes dedicadas ao
cinema na Austrilia esta-
rio interessadissimas em
inclui-lo em suas progra-
macdes,

Os dois outros filmes
produzidos pelo INC gque
atrairam o interésse do
grande piblico do festival,
oram os documentarios
etnogréificos, Kuarup e
Jornada Kamayurd. “Dos

dois, talvez Kuarup tenha
sido o mais popular”, co-
menta o sr. Erwin Rado,

adiantando que “a falta de
subtitulos e de comenta-
rios em inglés s6 superfi-
clalmente prejudicou a
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compreensio dos filmes'.
Observa ainda que “a curio-
sa semelhanca de certas
ceriménias e da pintura do
corpo entre os indigenas
do Brasil e os da Austra-
lia, surpreendeu muitos
espectadores, que, ao final

exibicio, aplaudiram
com entusiasmo os dois fil-
mes",

Registrou ainda que, “co-
mo um exemplo do atual
cinema  brasileiro”, As
Amorosas (que renresen-
tou oficialmente o wrasii
no Festival) foi recebido
“com grande expectativa,
tendo o publico acompa-
nhado sua absorvente e
complexa trama com enle-
vado interésse”. Conelui o
missivista dizendo que “al-
guns criticos acharam mui-
to lenta a vioclenta cena fi-
nal no bosque, mas, todos
foram unfnimes em cons-
tatar a espléndida atuaciio
dos protagonistas e o esti-
lo fluente e pictérico no
qual a histéria foi conta-
da”. (ARB)

Festival
de Brasilia

Memoéria de Helena, de
David Neves, recebeu o
Grande Prémio do V Festi-
val de Brasilia do Cine-
ma Brasileiro, propiciando
também, a David Drew
Zing, o prémio de “melhor
fotografia”. O Prémio Car-
men Santos, concedido pe-
lo Instituto Nacional do
Cinema & melhor producio
concorrente, distinguiu Ma-
cunaima, de Joaguim Pe-
dro de Andrade, O prémio
do INC para curta-metra-

em coube ao filme “A
odo Guimardes Rosa”,
produzido pelo Departa-
mento de Cinema da Esco-
la de Comunicacges Cultu-
rais da Universidade de
Sio Paulo.

Por Memdria de Helena,
David Neves ganhou, além
do troféu Candango, 20 mil
cruzeiros novos. Na Aarea
da longa-metragem, tam-
bém foram premiados:
Grande Otelo, *“melhor
ator” (Macunaima); Hele-
na Ignez, “melhor atriz”
(A Mulher de Todos); Jar-
del Filho, ‘“melhor ator
coadjuvante” {Macunai-
ma); Glauce Rocha, “me-
lhor atriz coadjuvante”
(Tempo de Violéncia); Joa-

uim Pedro, “melhor dia-
ogo", “melhor argumen-
to” e ‘“melhor roteiro”
(Macunaima); Anisio Me-
deiros, “melhor figurinis-

ta” (Macunaima); Guilher-
me Vaz, melhor trilha
sonora’* (Um Anjo Nas-

ceu); Ropgério Sganzerla e
Franklin Pereira, ‘‘melhor
montagem' (A Mulher de
Todos) ; André Luiz de Oli-
veira, “melhor revelacio

de diretor” (Meteorango
Kid, Her6i Intergalitico).
O0s Homens do Carangue-
jo, de Ipojuca Pontes, foi
votado “melhor curta-me-
tragem’’, recebendo o tro-
féu Candango e 8 mil cru-
zeiros novos.

O sr. Geraldo Queiroz,
diretor do Departamento
do Filme de Longa-Metra-
gem do INC, representou
esta entidade no Jari do
Festival. (MH)

INC Eleva
Prémios

A Resolugio n" 29, do
Conselho Deliberative do

o

log filmes nacipnais em
Festivais no Exterior, no
segundo semestre de 1969.
Brasil Ano 2000, de Wal-
ter Lima Jr., conquistou
um Urso de Prata no Fes-
tival de Berlim, ‘pela ori-
ginalidade de seu tema e
o frescor de caracterizagio
de seus personagens”. Os
gque nio obtiveram pré-
mios também ampliaram a
area de penetragio do ci-
nema brasileiro atraindo a
atencio de compradores,
sensibilizando criticos e
despertando as simpatias
das platéias.

VENEZA — A convite
da mostra italiana, que pe-
la primeira vez nio distri-
buiu prémios, 0s Herdei-

Walter Lima Jr, premiado em Berlim (Brasil Ano 2000), & o ator
Enio Gongalves, em entrevista coletiva no Festival.

INC, ampliou os valbres

dos prémios em dinheiro a

serem concedidos anual-
mente ‘‘a técnicos e artis-
tas dos filmes nacionais de

longa e de -curta-metra-
em'”:

Melhor Direcdo: NCr$ 10
mil; Melhor Roteiro: ....
NCr$% 6 mil; Melhor Dire-
¢do de Fotografia: ......
NCr$ 5 mil; Melhor Ator:
NCr$ 5 mil; Melhor Atriz:
NCr$ 5 mil; Melhor Mon-
tagem: NCr$ 5 mil; Me-
lhor Ator Coadjuvante: ..
NCr$ 3 mil; Melhor Atriz
Coadjuvante: NCr$ 3 mil;
Melhor Partitura Musical:
NCr$ 3 mil; Melhor Ceno-
grafia: NCr$ 2 mil; Me-
lhor Figurinista: NCr§ 2
mil; Melhor Direcio em
Curta Metragem: NCr$ 4
mil; Segunda Melhor Dire-
¢do em Curta Metragem:
Cr$ 3 mil; Terceira Me-
lhor Diregio em Curta Me-
tragem: NCrg 2 mil.

Brasil:
Festivais
Interna-

cionais

Altamente honrosa para
o cinema brasileiro a re-
ceptividade alcancada pe-

‘Tés europeus,

ros, de Carlos Diegues, in-
tegrou o programa oficial,
e acunalam& de Joaguim
Pedro de Andrade, partici-
pou da Secio Informativa,

LOCARNO — O Quarto,
de Rubem Bidfora, repre-
sentou oficialmente o cine-
ma brasileiro no festival
suico. Oportunidade para
importantes contatos do ci-
neasta com cineastas e ato-
visando &
co-producio e & colabora-
cdo em producgdes brasilei-
ras.

MELBOURNE — Dois
filmes loxsfos, As Amoro-
sas, de Walter Hugo Khou-
ri, Panorama do Cinema
Brasileire, e os curtos Jor-
nada Kamayura e Kaarup
(os trés dltimos produzi-
dos pelo INC) constitui-
ram expressiva represen-
tacao.

TEERA — Os filmes de
curta-metragem Uma Ale-
gria Selvagem (dirigido
por Jurandyr Noronha) e
H'O, produgtes do INC,
obtiveram grande sucesso
no festival iraniano, segun-
do destacou seu Secretario-
Executivo, sr. Parviz Fa-
touretchi, em carta ao Ins-
tituto. =

NOVA DELI — Indica
do oficialmente pelo INC,
Quelé do Pajen, dirigido

or Anselmo Duarte com

ase em um argumento de



Lima Barreto, era apresen-
tado no festival indiano no
momento da impressio
désse nimero de FILME
CULTURA

Filme Nacio=
nal: Mais 7
Dias

O filme brasileiro contou
com sete dias suplementa-
res de exibicio obrigatoéria,
no ultimo trimestre de
1969, por decisio do INC,
O objetivo: atender 4 pro-
dugdo nacional enquanto
ge processam os estudos
em térno da cota anual a
ser fixada.
inte% da Rasolucio:
“0O Conselho Deliberati-
vo do Instituto Nacional do
Cinema, atendendo ao dis-

sto nos Arts. 4° inciso
II, e 19, do Decreto-Lei
n* 43, de 18 de novembro
de 1966, regulamentado pe-
los Arts, 3° e 29 do Decre-
to-Lei n* 60.220, de 15 de
fevereiro de 1967.

Conmder&ndo Tue a apli-
cagio do p gn de exi-
bico obr{gatér por sua
complexidade e importin-
cla, merece estudos neces-
sariamente demorados;

Considerando que véarios
itens que se relacionam
com o niimero de dias de
exibicdo obrigatéria e, por-
tanto, podem ogientar a
sua fixacio, ainda nao fo-
ram completamente eluci-
dados;

Considerando que o Glti-
mo trimestre de 1969 sera
atingido sem uma solucio
definitiva do assunto;

Considerando que o ni-
mero de dias a ser fixado,
se o fosse agora, teria for-
cosamente de basear-se nos
indices de 1968 e, assim,
seria passivel de modifica-
¢io a curto prazo, quando
0s indices de 1969 fdssem
levantados;

Considerando o fato de
muitos cinemas ja terem
esgotados a sua quota
anual de exibigio obriga-
toria de filmes nacionais;

Considerando o caréter
de emergéncia da situacio
e com o objetivo imediato
de atender a produgdo na-
cional sem apressar uma
decisdo final que, nas cir-
cunsténcias, correria o ris-
co da imperfeicdo;

Resolve:

I — Conceder, em cara-
ter excepcional, sete (7)
dias de exibicdo obrigatd-
ria ao filme nacional, para
cumprimento no Gltimo tri-
mesire de 1969, além da
a‘téota determinada pela

solugiio INC n* 3;

II — Para efeito do cum-
primento dos sete dias su-
plementares, somente se-
rdo considerados filmes

nacionais em primeira exi-
bicio.”

Festival
De Manaus

Colaborando com o I
Festival Norte do Cinema
Brasileiro, realizado em
Manaus, de 19 a 26 de ou-
tubro aGltimo, o INC pre-
miou com financiamento de
30 mil cruzeiros novos, pa-
ra a realizacio de um do-
cumentario sébre o Ama-
zonas, o cineasta amazo-
nense Roberto Kahané que
concorreu com o curta-me-
tragem A Coisa Mais Lin.
da que Existe ou A Traje-
téria de um Seringueiro.
Este Festival fol promovi-
do pelo Departamento de
Turismo do Amazonas.

Participaram da Mostra
varios filmes curtos e os
seguintes de longa-metra-
gem: Macunaima, de Joa-
quim Pedro de Andrade,
Brasil Ano 2000, de Wal-
ter Lima Jr.,, A Mulher de
Todos, de Rogério Sganzer-
la, As Duas Faces Moe-
da, de Domingos Oliveira
{éstes dols apresentados
em pré-estréia nacional),
Meu Nome & Tonho, de
Ozualdo Candeias, Um So-
nho de Vampiros de Iberé
Cavalcantl, e Adultério a
Brasileira, de Pedro Rovai.

O prémio de melhor fil-
me coube a Macunaima, e
o de melhor direcio foi di
vidide entre o0s cineastas
Walter Lima Jr. e Rogério
Sganzerla. Na curta-metra-
gem, A Coisa Mais Linda
que Existe ou A Trajetdria
de um obte-
ve dois prémios: melhor
curta-metragem e Prémio
Govérno do Amazonas.

O critico Van Jafa parti-
cipou do Jari representan-
do o INC.

Intercambio
Brasil -
Iugoslavia

O Instituto Nacional do
Cinema e a Embaixada da

Tugoslavia, com a colabo-
racio da Companhia Cine-
matografica Franco-Brasi-
leira, patrocinaram uma
Semana do Filme Iugosla-
vo, novembro ltimo, no
cinema de arte Paissandu
(GB). Uma Semana do Ci-
nema Brasileiro seri rea-
lizada brevemente em Bel-
grado e outras importan-
tes cidades da Iugoslavia,
reunindo filmes seleciona-
dos pelo INC.

Comeca a frutificar, as-
sim, o achrdo estabelecido
entre o INC e a Comissio
Federal de Rela¢des Cultu-
rais com o Exterior, da Iu-
goslavia, com o objetivo de

promover manifesta
désse tipo, periddicamente,
em ambos os paises, pro-

porcionando uma visédo dos
avancos de suas respecti-
vas indastrias cinemato-
graficas nos terrenos téc-
nico e artistico e propician-
do negociacies comerciais
nesse campo.
Integraram a Semana do
E‘iém% tgugoslavo: Encon-
Ciganos Felizes,
de Aleksandar Petrovié;
Sagrentas Badas Macedd-
nias, de Trajce Popov; A
Bétula, de Ante Babaja; A
Excedente, de Branko
Bauer; Trés, de Aleksan-
dar Petrovié; 0 Libo de
a, de Miomir Sta-
menkovic; Um caso de
Amor ou A Tragédia de
uma Funcionfiria da Com-
pa.nhia Telefénica, de Du-
san Makavejev.

I Mostra do
Filme
Cientifico

Realizou-se de 1 a 6 de
setembro, a I Mostra In-
ternacional do Filme Cien-
tifico, promovida pela Se-
cretaria de Ciéncia e Tec-
nologia do Estado da Gua-
nabara, em colaboracio
com o INC e a Cinemateca
do MAM. Participaram da
Mostra 12 paises: Africa
do Sul, Alemanha, Brasil,
Dinamarca, Franca, Hun-
gria, Inglaterra, Portugal,
Roménia, Estados Unidos,
Israel e Japéo.

Quase tédas as areas da
ciéncia e tecnologia foram
focalizadas: filmes sdbre o8
vios Apolo, os transplan-
tes realizados no Brasil,
biologia de plantas, ani-
mais e ecélulas, a vida sub-
marina, os raios Laser, ter-
remotos, fisica e quimica
da 4gua, poluicio da 4gua,
ete,

Os filmes que receberam
o Troféu Fx%tz Feigl (no-
me dado em homenagem
ao clentista austriaco que
aqui viveu) foram os_se-

uintes: Microscopia Ele-
ronica (Inglaterra) —
Melhor Filme de Ciéncia

Béasica, Previsfio de Ter
remoto (Japdo) elhor
Filme de Clén-::_1§M Apli-
cada; Esplenectomia (Bra-
sil) — Melhor Filme Cien-
tifico Nacional; e Car-
bono-14 {Frangaj — Me-
lhor Filme Cientifico Edu-
cativo. Receberam men-
¢bes honrosas: Genética
(Estados Unidos) e Estu-
dos Biolégicos (Hungria).

Durante & Mostra foi
prestada uma homenagem
especial a Humberto Mau-
ro. (MH)

Lancamentos
de 1969

Filmes brasileiros lanca-
dos comercialmente no
Brasil, no periodo de 1° de
janeiro a 30 de novembro
de 1969: A Um Pulo da
Morte, de Victor Lima (3/
Fev.: Rio); Aduliério &
Brasileira, de Pedro Car-
los Rovai (3/Nov.: Sio
Paulo); Agnaldo, P a
Vista!, de Reynaldo Paes
de Barros (11/Abril: Sdo
Paulo); Aguias em Patru-

de Ary Fernandes
(17/Nov.: Rio); As Armas,
de Astolfo Aratjo (28/
Agisto: Sdo Paule); Até
Que o Casamento Nos Se-
pare, de Flavio Tambellini
(12/Junho: Rio);
Ano 2000, de Walter Lima
Jr. (16/Junho: S. Paulo); O
Bravo Guerreiro, de Gus-
tavoe Dahl (14/Maijo: Sdo
Paulo) ; -
ce de Todos, -
to Salvd e Daniel Filho
H.’Ag‘ﬁsto Rio); O Can-
aceiro de

swaldo de Oliveira (21/
Abril: S3o Paulo); O Can-
gaceiro sem l}eus. de Os-
waldo de Oliveira (3/Nov.:
Sado Paulo); Como Vai, Vai
Bem?, do Grupo Camara
(2/Maio: Rio); A
decida, de George Jonas (1°

/SEtEn?;;;: de Antd
nténio
Carlos Fontoura (10/Mar-
co: Rio); Corisco, o Diabo
Loiro, de Carlos Coimbra
(29/8et.: Sio Paulo); D
a Louca no Cangaco, de
Nelson Teixeira Mendes
(21/Abril: Rio); A Doce
Mulher Amada, de Ruy
Santos (11/Agésto: Rio);
O Dra da Maldade Con-
tra o to Guerreiro, de
Glauber Rocha (9/Junho:
Rio); As Duas Faces da
Moeda, de Domingos Oli-
veira (10/Nov.: Rio); Go-
lias Conira o Homem das
Bolinhas, de Victor Lima
(‘i’.f‘julho Rio); Gregdrio
38, de Rubens da Silva Pra-
do (18/Agdsto: Sdo Pau-
lo); Incrivel, Fantdstico,
Extraordinirio, de Adolpho
Chadler (22/Set.: Rio);
Macunaima, de Joaquim
Pedro de Andrade (3/
Novembro: Rio); Os Mar-
ginais, de Carlos Pra-
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tes Correia e Moisés Ken-
dler (18/Agosto: Rio);
Miscara da Traiciio, de Ro-
berto Pires (6/Set.: Sido
Paulo); O Matador Profis-
sional, de Jece Valadio (18
/Agbsto: Rlo); Meu Nome
é... Tonho, de Ozualdo R.
Candeias (24/Nov.: Sio
Paulo) ; O Mistério do Tau-
rus 33, de Ary Fernandes
e Oswaldo de Oliveira (25/
Maio: Sio Paulo); Nas
Trevas da Obsessdio, de Pe-
dro Onofre (BiSet.: Sio
Paulo); No Paraiso dag
Solteironas, de Amacio
Mazzaropi (20/Jan.: Sio
Paulo); A Noite do Meu
Bem, de Jece Valadio (6/
Marco: Rio); Os Paqueras,
de Reginaldo Farias (31/
Margo: Rio); Para Pe-
dro, de Pereira Dias (11/
Apgosto: Porto Alegre); A
Peniltima de Fer-
nande Amaral (27/0ut.:
Rio); Pobre Principe En-
cantado, de Daniel Filho
(6/Jan.: Rio); A Psicose
do Laurindo, de Nilo Ma-
chado (9/Junho: Sdo Pau-
lo); Os Raptores, de Au-
rélio Teixeira (26/Junho:
Rio); O Rei da Pilantra-
gem, de Jacy Campos (18/
Marco: Rio); Rifa-se Uma
Mulher, de Célio Goncal-
ves (16/Junho: Sic Pau-
lo); Sete Homens Vivos ou
Mortos, de Leovigildo Cor-
deiro (27/0ut.: Rio); Tem-
po de Violéncia, de Hugo
Kusnet [lﬁlJunho RmJ.
Tesouro de

° S
Adolpho Chadler !Jan
Rio); Um Diamante e Cin-
o Balas. de Libero Luxar-
do (26/Maio: Rio); Um
Sonho de Vampiros, de Ibe-
ré Cavalcanti (24/Nov.:
Rio). (MES)

Registros

Judy
Garland

O verdadeiro nome de
Judy Garland, falecida no
dia 22 de junho déste ano,
em Londres, era Frances
Gumm, nascida na cidade
de Grand Ra 1&3 Minne-
sotta, a 10 unho de
1922, filha de Et el Milne
e Frank A. Gumm, artis-
tas de variedades: a mée,
planista, e o pai, cantor.

Judy tinha duas irmés
mais velhas que formavam
dupla, cantando em teatros
de estados vizinhos, ou em

ue o pai explorava na
clda e de Grand Rapids.
Aos trés anos, Judy subiu
ao palco e cantou dJingle
Bells, cancfio de Natal, pa-
ra surprésa dos pais e en-
canto da platéia.

Em breve, as trés irmis
apresentavam-se. em cine-
mas e teatros com a maie,
ao piano, acompanhan-
do-ag. Em Chicago, ao tra-
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balharem no mesmo pro-
grama com o famoso can-
tor e comediante, George
Jessel, éste lhes sugeriu
gue mudassem o nome pa-
ra Garland. Pouco depois,
a pequena Frances resol
veu também trocar Fran-
ces por Judy.

Com o casamento de
uma irmaia, e a desisténecia
de outra em continuar a
carreira, Judg rmaneceu
sozinha, trabalhando em
variedades, sempre com
Mamie Gumm, ao piano.
Por motivos de salide, a
familia mudou-se para a ci-
dade de Lancaster, & beira
de um deserto, nio muito
longe de Los Angeles.
Judy estudou danca nes-
ta cidade, conseguindo tra-
balho em alguns cine-
mas locais ou em cida-
des vizinhas, sem contu-
do ver a sua carreira pro-
gredir muito. Ao fazer do-
Ze anos, sua mie comegou
a rondar os estidios na es-
peranca de ver a filha con-
tratada. Testes feitos na
Colimbia provaram seu
talento e excelente voz
mas all nao havia Ea éis
a mio em que sua habili-
dade pudesse ser aprovei-
tada. Na Metro-Goldwyn-
-Mayer, porém, Ida Kover-
man, secretiria particular
do magnata uis B.
Mayer, ouviu-a cantar e
aconselhou seu chefe a
contraté-la, o que foi feito
sem o habitual teste ci-
nematografico. Judy pas-
sou a estudar na peque-
na escola do estidio, ao
lado de outros atéres mi-
rins: Mickey Rooney, Jac-
kie Cooper, Fred Bartholo-
mew, Deanna Durbin. A
MGM colocou-a juntamen-
te com a garbta Deanna
Durbin, em um curta-me-
tragem, 08 -
gos/Every Sunday. Ambas
fizeram sucesso, mas a
MGM deixou que Deanna
partisse e f0sse contratada
pela Universal onde alcan-
cou fama em poucos me-
ges. Judy esperou mais
tempo a grande oportu-
nidade, sendo emprestada
4 20th Century-Fox para o
filme Loucuras de Eatu-
dantes/Pigskin Parade, e
trelado por Betty Gra.ble e
outros jovens atores.

Na MGM, teve papel sa-
liente em Melodia da Bro-
adway de 1938/Broadway
Melody of 1938, distribuida
em 1937, até que, conti-
nuande a aparecer em Vva-
rios filmes do mesmo esti-
dio, obteve a consagracio
em 1939 com seu admira-
vel desempenho em O Méa-

co de 0z/The Wizard of

em que cantou Over
the Rainl gque passaria
a ser a cancio-tema de
seus espeticulos de palco e
cassinos.

Entre os seus maiores
sucessos, estfo: Sangue de

Artista/Babes in Arms;
Este Mundo £ Um Teatro/
Ziegfeld Girl; Calouros na
Bmaﬂwny}]hbes on Broad-
way; Louco por Saias/Girl
Crazy; A Filha do Coman-

da.ntaE;‘Thuusnnds Cheer;
Ainda Seremos Felizes/
Meet Me in St. Louis; O
Ponteiro da Saudade/The
Clock; O Pirata/The Pira-
te; Quando as Nuvens Pas-
sam/Till the Clouds Roll
By; Desfile de PaAscoa/Eas-
ter Parade; Nasce uma Es-
tréla/A Star is Born; Jul-
gamento em Nuremberg/
Judgement in Nuremberg;
Na Gloria, a Amargura/I
Could Go On 31"811:5: seu
derradeiro filme, realizado
em 1963, na Inglaterra, sob
a dmegao de Ronald Nea-
m

@,

Judy teve vida bastante
agitada: casamentos e di-
vorcios; crises nervosas,
provocadas por estafa que
a obrigavam a apelar para
trangiiilizantes e, em se-
guida, estimulantes; tenta-
tivas de suicidio; longos in-
ternamentos em hospitais
ou - clinicas especializadas.
Seu comportamentoc na
MGM, especialmente pelos
constantes atrasos as fil-
magens, obrigou o estdio
a despedi-la sumariamente,
substituindo-a por Betty
Hutton na producio de
Annie Get Your Gun.

Foi casada cinco vézes:
1941/43, com o compositor,
David Rose; 1945/50, com
o diretor Vincente Minelli,
com quem teve uma filha,
Liza, hoje, também atriz e
cantora; 1952/62, com o

produtor e Bi ente de nego-
clos Sidney Luft, ex-mari-

Judy Garland

do da atriz Lynn Bari, com
quem teve dois filhos, Jo-

seph e Lorna; em 1965,
com Mark Heron, ator; e
em marco déste ano, des-
iosou Mickey Deans, em

ondres, dono de uma dis-
coteca em Nova York. Os
seus dois Gltimos maridos
eram bem mais mogos que
ela. O uso prolongado e ex-
cessivo de barbitaricos se-
gundo inguérito policial
realizado em Londres, apds
a atriz ter sido encontra-
da morta no banheiro de
sua casa, no bairro de Chel-
sea, foi dado como a causa
de seu falecimento. Em
1939, recebeu da Academia
de Artes e Ciéncias Cine-
matograficas de Hollywood
uma miniatura do Oscan
por seu trabalho e presen-
ca juvenil em filmes. A es-
tatueta foi-lhe entregue,
durante a festa anual dos
Oscars, por seu colega e
amigo de infancia, Mickey
Rooney.

Robert
Taylor

Spangler Arlington Bru-
gh era o verdadeiro nome
de Robert Tayler, nascido
no dia 5 de agodsto de 1911
na cidade de Filey, Nebras-
ka, onde féz seus estudos
primérios. Chegou a cursar
¢ primeiro ano de medici-
na, profissic de seu pai,
homem abastado, ao mes-
mo tempo que estudava
violoncelo, Com a ida de
seu professor para uma
universidade na cidade de
Pomona, Califérnia, é&le



para ali se transferiu, Co-
mecou a tomar parte em
espetaculos teatrais, na
universidade, aparecendo
na peca Jormey’'s End, com
sucesso, funcio a que as-
sistiu um funcionirie da
Metro-Godwyn-Mayer, Es-
te supgeriu ao professor de
arte dramética do estGdio,
Oliver Hinsdell, que assis-
tisse ao trabalho do jovem
estudante, dai ser éle con-
tratado pela emprésa que
lhe mudou o nome para
Robert Taylor. Seu primei-
ro filme foi feito na 20th
Century-Fox, cedido la
MGM, Recelta para a Feli-
cidade/Handy Andy, em
que interpretava o papel
de filho de Will Rogers
(1934); trabalhou ainda na
Universal, ao lade de
Frank DMorgan, em Feli-
cidade /There’'s Al-
ways Tomorrow. De volta
4 Metro, fol incluido no
elenco de um curta-metra-
gem da série, O Crime
N&o Compensa”, intitulada
0 Tesouro Enterrado/Bu-
ried Loot. Logo a seguir,
surgiu, com destaque, em
Especialistas em Amor/So-
ciety Doctor, MGM, 1935,
estrelado por Chester Mor-
ris. Emprestado novamen-
te & Universal, trabalhou
com Irene Dunne em Su-
blime Obsessio/ Magnifi-
cent Obesission, que o con-
sagrou como jovem gald.
Sua popularidade atingiu o
auge quando a MGM lhe
entregou o papel de Ar-
mand Duval em A Dama
das Camélias/Camille, ao
lado da estréla Greta Gar-
bo. Seu sucesso durou mui-
tos anos, durante os quais
representou papéis varia-
dos em filmes como A Pon-
te de Waterloo/Waterloo

Garbe, Robert Taylor

Bridge; Ivanhoé; Gentil Ti-
rano/Bill the Kid; A Pa-
trulha de Bataan/Bataan;
Estrada Proibida/Johnny
Eager; A Canciio da Rus-
siz/Song of Russia; Os Ca-
valeiros da TéAvola Redon-
da/Knights of the Round
Table; Quo Vadis?, e ou-
tros mais.

Em 1939, casou-se com a
estréla Barbara Stanwyck
gue com éle havia traba-
lhade anteriormente em
dois filmes. O casamento
durou até 1951, quando o
divorcio os s%pa.rc-u, No
ano seguinte, Taylor des-
posou a atriz alemi, entédo
contratada pela RKO-Radio
Pictures, rsula Thiess,
ex-espbsa de um diretor
alemao com quem tivera
dois filhos. Taylor adotou
as criancas, educando-as
juntamente com o0s Sseus,
Terence e Tessa, de seu ca-
samento com Ursula. Ulti-
mamente dividia seu tra-
balho entre o cinema e a Te-
vé, havendo estrelado uma
série especial, de muito su-
cesso, The Dectetives, ja
exibida no Brasil.

Trabalhou na Metro-Gol-
dwyn-Mayer durante vinte
e seis anos.

Seus filmes mais recen-
tes foram: Ao Passar do
Vendaval/Miracle of the
White Stallions; Terra Sel-
vagem/Savage Pampas;
A Volta do Platolelm,"!le-
turn of the Gunfighter,
Hondo, 0 Destemido/Hon-
do an the Apache — éstes
dois produzidos para a te-
levisio, nos Estados Uni-
dos, mas exibidos no es-
trangeiro em cinemas; Dia-
bruras dos Anjos Rebeldes
/Where Angels Go - Trou-
ble Follows, seu derradeiro
filme apresentado no Bra-
gil. Deixou inéditos entre
nos dois filmes rodados na
Europa: Le Rouble a Deux
Face e Sfinge Tutta D’Oro.

Cacilda
Becker

Faleceu em S&io Paulo,
a atriz Cacilda Becker
(Piracununga, SP, 1821),
uma das mais desta-
cadas figuras do teatro
brasileiro. Sua marcante
atuacio em dois filmes, in-
corporou-a também & his-
téria do cinema nacional.
Em 1947, em Luz dos Meus
Olhos, de José Carlos Bur-
le, teve a oportunidade de
confirmar na tela seu gran-
de talento, Era a atriz que
se tornava estréla. Mas,
mesmo assim s6 voltaria
a fazer cinema quatorze
anos depois, em 1954, em
Floradas na Serra, de Lu-
ciano Salce, Nesse filme,
que atingiu a melhor linha
de dignidade artistica da
producio da Vera Cruz, Ca-
cilda Becker pode dar ex-

Cacilda Becker

pansio & grande forca de
seu talento dramético. Do-
tada de extraordinaria ver-
satilidade, criou no palco
os mais diferentes papéis,
tendo na maijoria dales al-
cangado um nivel de inter-
pretacdo comparivel aos
das maiores figuras do tea-
tro contemporaneo. Os mo-
mentos maximos de sua
carreira foram alcangados
em “Antigona”, “A Dama
de Pedra’, “A Dama das
Camélias”, “Gata em Teto
de Zinco Quente”, “Maria
Stuart”, “Longa Jornada
para Dentro da Noite”,
“Mulher do Préximeo”, “Ce.
sar e Cleépatra”, "Pinga
Fogo" — em que atingiu
sucesso internacional no
“Teatro das Nacdes”, em
Paris —, ‘‘Rinocerontes”,
‘0 Santo e a Porca’”, “A
Noite de Iguana”, “Quem
tem Médo de Virginia
Woolf”, “A Visita da Ve-
lha Senhora”, “Entre Qua-
tro Paredes”, “0O Baile dos
Ladrges” e “‘Esperando Go-
dot”, durante cuja repre-
gentacio fol acometida do
mal gue terminaria por
mub&ﬂa téo cedo & vida ar-
tistica e cultural brasileira.
Tinha 48 anos. (ARB)

Leo
MeCarey

Diretor de um dos clés-
sicos da comédia sofistica-
da americana, The Awiful
Truth, e de filmes de co-
micos do porte dos Irméaos
Marx (Duck Souﬂ), Harold
Lloyd (The Milky Way),
Eddie Cantor (The Kid
from Spain), Leo McCarey
foi uma das rsonalida-
des mais significativas fa-

‘outros,

lecidas em 1969. Formado
em Direito pela Universi-
dade da Califérnia, chegou
a exercer a advocacia em
San Francisco. Em 1918 in-
gressou na indastria cine-
matografica. Foi assisten-
te de direcio — inclusive
de Tod Browning, em The
Virgin of Stamboul, 1920.
De 1926 a 1931 dirigiu,
atuou como supervisor e
roteirista de comédias de
duas partes interpretadas
por Stan Laurel (o Ma-
gro), Oliver Hardy (o Gor-
do), Charlie Chase e ou-
tros. Também produziu va-
rios filmes,

McCarey realizou, entre
os seguintes fil-
mes: The Kid From Spain
{O Meu Boi Morreu), :
Duck Soup (O Diabo a
Quatro), 1933; The Milky
Way (Haroldo, o Tapa-
Olho), 1936; The Awiul
Truth (Cupido & Moleque
Teimoso), 1937; Going my
Way (O Bom Pastor), 1944
— premiado com o Oscar;
The Bells of St. Mary
(Os Sinos de Santa Ma-
ria), 1945; Good Sam (A
Felicidade Bateu & Por-
ta), 1948; An Affair to Re-
member (Tarde Demais
Para Esquecer), 1957; Ral-
ly Round the Flag Boys
&. Delicia de um Dilema),
1958; Satan Never Sleeps
(Tentacio Diabdlica), 1961.

Adalberto
Kemeny

Adalberto Kemeny nas-
ceu em Budapeste, em
1901. Na metrdpole hanga-
ra foi laboratorista, cine-
grafista e representante da
emprésa francesa Pathé.
Pouco se sabe desta sua
atividade inicial e do que
féz, em seguida, no cinema
aleméo. Transferiu-se para
o Brasil em 1922, sendo
contratado para realizar
documentirios sébre o
Centendrio da Independén-
cia. Sete anos depois diri-
giu (em colaboragic com
Rodolfo Lustig), escreveu
e cinegrafou S#o Paulo, a
Sinfonia da Metrépole, que
com tédas as suas limita-
¢bes, foi confirmado como
um dos titulos significati-
vos de nossa fase silencio-
sa, a partir da Primeira
Mostra Retrospectiva do
Cinema Brasileiro, S. Pau-
lo, 1952. Em 1930, Kemeny
e Lustig produziram uma
edicio reduzida, de 20 mi-
nutos, A Segunda Sinfonia,
posteriormente sonorizada.
0 Panorama do Cinema
Brasileiro, filme-antologia
produzido pelo INC, inclul
imagens de S#o Paulo, a
Sinfonia da Metrépole, re-
conhecendo a importlncia
%ioneira do trabalho de

emeny e Lustig.

Apé6s a Sinfonia, Adal-
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berto Kemeny transferiu
para o setor de laborato-
rio seu impeto realizador.
Fundou em Sio Paulo a
Rex Filmes, emprésa pio-
neira inclusive no trata-
mento de filmes em cores.
Kemeny deixa na Rex um
discipulo de seu c;))rﬁprm
sangue: o filho Osvaldo
Cruz Kemeny, laboratoris-
ta especializado em cinema
colorido, (EA)

Alberto
D’Aversa

O teatr6logo Alberto
D’Aversa, italiano de nas-
cimento, faleceu em Sio
Paulo, no dia 20 de junho.
Sua carreira teve inicio no
cinema italiano, trabalhan-
do depois no teatro e cine-
ma argentinos. No Brasil,

dirigin espeticulos tea-
trais, entre os quais: ‘“Rua
S#o Luils, 27/8", de Abilio

Pereira da Almeida; “Pa-
norama Visto da Ponte”, de
Arthur Miller, seu malor
sucesso; ““Pedreira das Al-
mas"”, de Jorge Andrade;
“M3e Coragem”, 'de Brecht,
Foi um excelente profes-
sor de teatro, tendo lecio-
nado na Escola de Arte
Dramética e, mais recente-
mente, na Escola de Tea-
tro da Bahia. No cinema
brasileiro, D'Aversa diri-
giu alguns curta-metra-
%_ens e dols longos: Seara

ermelha, 1963 e Trés His-
torias de Amor, 1966. Re-
centemente féz o argumen-
to de Golias Contra o Ho-
mem das Bolinhas, de Vie-
tor Lima, 1969. (MES)

QOutros
. Registros

Eric Portman (13-7-1903
/T-12-69) — Ator inglés de
cinema e teatro. Estréia no
cinema em 1934, com The

Murder in the Red Barn. .

Participou, entre outros,
dos seguintes filmes: Ab-
dul the Damned (O Sultio
Maldito), 1935; The Prince
and the Pauper (O Princi-
pe e o Mendigo), 1937 —
éste nos Estados Unidos;
49th Parallel/The Invaders
{(Invasio de Béarbaros),
1941; Men of Two Worls
(Atavismo), 1946; Day-
break (Amanhecer Fatidi-
co), 1948: The Naked Edge
(A Tortura da Suspeita),
1961; The Whisperers,
1967; Dead.tall (Vertigem),
1968.

Hugh Williams (6-3-1904
/T-1269) — Ator inglés de
cinema e teatro, Trabalhou
também em Hollywood.
Alguns titulos de sua fil-
mografia: Charley’s Aunt
(A Tia de Carlitos, 1932;
Bitter Sweet (Dbce Amar-
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gura), 1933; Sorrell and
Son (Légrimas de Ho-
mem), 1934; David Copper
field (David CopperfFeqd]
1935; Inspector Hornle h
(O Inspetor Hornleigh) ;
Wuthering Heights (O
Morro dos Ventos Uivan-
tes), 1938; Dark Eyes of
London/The Human Mons-
ter (O Monstro Humano),
1939; An Ideal Husband
(Uma Mulher no Meu Pas-
sado), 1948;
(Khar-tcum} 1966
ésar Ladeira (1-12:1910
/89-69) — Locutor, ator e
produtor de radio, ator de
cinema, César Rocha Brito
Ladeira nasceu em Campi-
nas, Sio Paulo. Ingressou
na Rédio Recorde de Siao
Paulo em 1931, atuando
nas radios Mayrink Veiga
e Nacional. Participou co-
mo ator, entre outros, dos
seguintes filmes: Ald, Alb,
Brasil!, 1935; Laranja da
China; Direito de Pecar,
1940; Sob a Luz de Meu
Bairro, 1946; Toéda a Vida
em 15 Minutos, 1954; Ga-
rotas e Samba, 1957; Os
Cosmonautas, 1962; O Bra-
vo Guerreiro, 1968 Sals.
rio Minimo, 1969 — é&ste,
realizado por Adhemar
Gonzaga, foi seu Gltimo fil-
me. Escreveu o argumento

Khartoum

de E a Malior!, 1958, de
Carlos Manga
Sharon {1943/9-8-

69) — Atriz americana, Vi-
tima de wum assassinato
com requintes de barbirie
que chocou a opinido pu-
blica. Estudou no Actors'
Studio. Féz comerciais de
TV. No cinema comecgou
em ‘‘pontas” nos filmes
The Wheeler Dealers, 1963,
The Americanization of
Emily (Nio Podes Com-
prar Meu Amor), 1964; The
Sandpiper (Adeus as Tlu-
sbes), 1965. Em 1966 teve
papel mais destacado em
Eye of the Evil (O 0Olho
do Diabo), em cujo elenco
os principais nomes eram
Deborah Kerr e David Ni-
ven. Como estréla inter-
pretou Don't Mike Waves
(Ndo Faca Onda); Valley
of the Dolls (O Vale das
Bonecas); Dance of the
Vampires / The Fearless
Vampire Killers (A Danga
dos Vampiros), 1967. Rste
Galtimo dirigido e interpre-
tado pelo cineasta polo-
nés Roman Polanski, com
quem se casou em 1968
Sharon também trabalhou
para a televisfo, inclusive
nas séries “Beverly Hillbil-
lies” (A Familia Buscapé)
e “Petticoat Junction”,
{20-10-1895/
Setembro-69). Seu homoni-
mo, o diretor Rex Ingram,
morreu em 1950, O ator
Rex Ingram, do teatro e
cinema americanos, nasceu
no Cairo, Egito. Intérprete
teatral de “Porgy”, “Em-

eror Jones”, “The Green

astures’”. Enire outros
filmes, interpretou The
Green Pastures (Mais Pro-
ximo do Céu), 1936; The
Adventures of Huckleber-
ry Finn (As Aventuras de
Huck), 1939; The Thief of
Bagdad (O Ladrio de Bag-
da), 1940; The Talk of the
Town (E a Vida Conti-
nua), 1942; Cabin in the
Sky (Uma Cabana no
Céu); Sahara (Sahara),
1943; Dark Waters (Aguas
Tenebrosas), 1944; A -
sand and One Nights (Ala-
din e a Princésa de Bagda),
1945; Moonrise (Ao Cair
da Noite), 1948,

Ralph Habib — Diretor,
produtor e roteirista do ci-
nema francés, nascido em

de junho de 1912, em
Paris, faleceu no dia 24 de
junho de 1969. Ingressou
no cinema em 1933, Foi as-
sistente de Jean Dreville e
Jean-Paul Le Chanois. En-
tre outros, dirigiu: Rue des
es, ; Le Fardt

de I'Adieu, 1952;: Les Com-
pagnes de la Nuit (Com-
panheiros da Noite), Se-
crets d’Alcdve (Segredos
de Alcova), 1953; Les
Hommes en Blance (M3Aos

Salvadoras), 1954; La Lol
des Rues (Paixdes Sem
Lei), Club de

Femmes
(Clube de Mulheres), 1956;

(Amantes no Pacifico),
1957; Au Voleur, 1960; Le
Solitaire Passe a 'Attague,
1966.

Jeffrey Hunter — Fale-
ceu no dia 27 de malo, o
ator Jeffrey Hunter, cujo
nome verdadeiro era Hen-
ry H, McKinnies Jr., ten-
do nascido em Nova Or-
leans no dia 25 de novem-
bro de 1927. Durante a II
Grande Guerra serviu na
Marinha dos Estados Uni-
dos. Sua estréia no cinema
deu-se em Fourteen Hours
(Horas Interminéveis),
1950. Seus filmes mais im-
portantes foram: The
Frogmen (Os Homens-
-Ris), 1951; Red Skies of
Montana (Montanhas Ar-
dentes), 1952; White Feat-
her (A Lel do Bravo),
1954; Seven Angry Men
(Sete Homens Enfureci-
dos), 1955; The True Story
of Jesse James (Quem Foi
Jesse James?) — no papel
de Frank James; The Sear-
chers (Rastros do Odio);
Gun for a Coward (Arma
Para Um Covarde), 1956;
The Way to the Gold (He-
ranga de Um Forgado),
1957; Hell fo Eternity (Do
Inferno Para a Eternida-
de), 1960, King of Kings
(O Rel dos Reis) — no
pel de Jesus Cristo, 1961;
The Longest Day (O Mais
Longo dos Dias), 1962.
Além do cinema Jeffrey
Hunter participou de espe-

tdculos de televisdo.
Sonja Henle — Sonja
Henie, a mais famosa pati-
nadora do mundo, que se
tornou mundialmente co-
nhecida por participar de
filmes sbbre patinagio no
gélo, faleceu no dia 12
de outubro de 1969,
guando viajava de Paris
para Oslo a borde de um
avidoc-ambulancia. Sonja
Henie nasceu no dia 8 de
abril de 1913, em Oslo, No-
ruega. Comegou sua car-
reira como patinadora aos
8 anos, tendo conquistado
trés medalhas olimpicas:
1928, 1929 e 1936. Sua car-
reira cinematografica teve
inicio em 1936: One in a
Million (A Rainha do Pa-
tim), seguindo-se Thin Ice
(Ela e o Principe), 193T;
Happy Landing (Feliz
Aterrissagem); My Lucky
Star (Minha Boa Estrela),
1938; Second Fiddle (Duvi-
das de UI]E: Corag-z‘:rt] i\T Ev}z
rythin ppens
I.’Id[lio!nos Alpes), 1939;
Sun Valley Serenade (Que-

ro Casar-me Contigo),
1941; Iceland (Bodas no
Gélo), 1942; Wintertime

(Flér de Inverno), 1943;
It’s a Pleasure (E Um Pra-
zer), 1945 e The Countess
of Rotschild (A Condéssa
de Monte Cristo), seu ul-
timo trabalho no cinema.

William Goetz — Um
dos produtores mais anti-
g‘? o cinema americano,

illiam Goetz, faleceu em
Los Angeles, no dia 16 de
agbsto, Era natural de
New York City, Estado de
Nova York, Estados Uni-
dos, onde nasceu no dia 12
de marco de 1903. Em mais
de 40 anos de carreira,
William Goetz trabalhou
em diversos estudios: Fox,
Universal, Columbia, Para-
mount, ete. Foi produtor
associado de muitos filmes,
entre os quais: The House
of Rotschild (A Casa de
Rotschild), 1934; Clive of
India (A Conquista de Um
Império), Cardinal Riche-
lleu (Cardeal Richelieu),
Les Miserables (Os Mise-
raveis), 1935. Entre outros,
produziu: Man From La-
ramie (Um Certo Capitio
Lockhart), 1955; Autumn
Leaves (Fbdlhas Mortas),
1956; Sayonara (Sayona-
ra), 1957; They Came To
Cordura (Herdis de Bar-
ros), 1959; The Mountain
Road, 1260; Cry for Happy,
1961; Assault on a Queen,
1966. Era Presidente da
sua companhia, a William
Goetz Productions.

Redatcres de “Movimento”:
ARB (Antonic Rangel Ban-
deira), GS (Gilberto Seutol,
EA (Ely Azeredo), MES (Mi-
chel do Espirito Santo), MH
(Maria Helena).




inema
rasileiro:

10V0S
jilmes

UM DIA,
NUMA CIDADE

Diretor: Georges Racz
Argumento: Carlos Agquino
Roteiro: Georges Racz, Pedro
Aleyr Becari
Fotografia: Guacyr Aranha,
Georges Racz
Montagem: Guacyr Aranha
Misica: Siman Chuairi Jr.

Intérpretes: Carlos Aguine (Roberto), An-
nik Malvil (S8nia), Enio Gongcalves (Nel-
son), Marly de Féatima (Marta), Maria
Pompeu (Maneguim), Jurema Penna, An-
drews, Jayme Alvim, Vietor Recondo, Ma-
ria Teresa, Irene Albuguergue, William
de Spuza, Fernando Oliveira

Producfio: Georges Racz/Unifo de Produ-
tores Litda.

Drama urbano, cuja acdo se desen-
rola em um s6 dia, numa grande ci-
dade, foecalizando um jovem casal da
classe média, Roberto e Sobnia, cujo
amor estd se desintegrando. Roberto
sai, pela manhi, para mais um- dia
de trabalho. £ empregado de escri-
tério e o salario mal di para viver.
Infeliz, culpa a espbsa pela nio rea-
lizacio de seus sonhos.

Nelson, fotégrafo profissional, gran-
de amigo de Roberto, volta da Euro-
pa, Sénia posa para Nelson, torna-se
sua amante. Sentindo que ndo pode
continuar vivendo com Roberto, con-
fessa suas relagbes com o outro. Ro-
berto explode em reagio inesperada,
numa tentativa de mudar tudo com
um sdé gesto.

Annik Malvil, Carles Aguino



Paule Parto, Adriana Prieto

Djenane Machado

A PENULTIMA

DONZELA

Adriana, Carle Mossy

Fernando Amaral

Fernando Amaral,
com a colaboragio
de Paulo Pérto, Pau-
lo Cesar Pereio, Jor-
e Doria, a partir de
uma idéia de Ger-
mana Delamare

José Rosa (East-
mancolor)

Rafael Justo Val-
verde

Miasica: Egberto Gismonti

Intérpretes: Adriana Prieto (Tania), Pau-
lo Porto (Oswvaldo), Carlo Mossy (Pedri-
nho), Fregolente (o pai), Ida Gomes (tia),
Flavio Migliaccio (padre), Beatriz Veiga
(8. mae), Abel Péra, Angelo Antdnio, Pe-
dro. Camargo, André José Adler, Angela
Binassuly, Maria Helena, Sergio Ramos,
Ouracy de Oliveira, Saul Lachtermacher;
articipacio especial de Fernando Thrres,
lga Danitch, Maria Pompeu, Jacy Cam-
pos; lancamento cinematogrifico de Dje-
nane Machado e Meila Tavares.

R.F. Farlas/Paulo Pérto.

Iviretor:
Roteiro:

Fotografia:

Montagem:

Produchio;

Tania, 17 anos, de familia da classe
média carioca, tem sua visio moder-
na da vida e, em consegliéncia, atri-
ta-se constantemente com os pais, que
consideram “imoral” qualguer muta-
cao de costumes, Pedrinho, o namo-
rado estuda Direito sem muita con-
vicgdo e tem o comportamento que
Tania classifica “de machdo latino”

- uma namorada “familia” e aventu-
ras varias “por fora"”. Nao se confor-
mando com a concorréncia, Tania se
entrega a Pedrinho. Mas o rapaz con-
tinua ativo entre os “pagueras’ Zo-
na Sul. E Tania, que se considera
apta a substituir & perfeigio as fre-
giientadoras da “garconniére”, dece-
peiona-se em definitive com a conduta
do namorado.

Tempos depois, afastada de Pedri-
nho — éle a procura com insisténcia,
sem resultados — Tania estuda com

mais firmeza e trabalha em uma “bou-
tigue”. Nesta vem a conhecer Osval-
do, homem maduro, experiente, foto-
grafo de modas, Vivem um amor in-
tenso: pela primeira vez Tania con-
vive com alguém que a trata como
mulher e nio como menina.

Mas, para a familia, ainda é a
gardta intocada do passado. Quando
Wanda, fascinada pela coragem da
priminha, comete uma indiscricao so-
bre suas aventuras, os familiares se
escandalizam, Pais, tios, tias, avds,
toda a familia se reline em “Conse-
lho" para deliberar sobre “a tragé-
dia”. A partir désse choque de gera-
coes o filme desenvolve sua satira de
costumes,



Rosa Maria Penna

MEMORIA
DE HELENA

Diretor: David E. Neves

Argumento: David E. Meves

Roteiro: David E. Neves,
Paulo Emilio Salles
Gomes .

Fotografia: David Drew Zingg
(Eastmancolor)

Montagem: Jodo Ramiro Mello

Musica: Brahms, Beethoven,

Grieg, Haendel

Intérpretes: Rosa Maria Penna (Helena),
Arduino Colasantl (Renato), Adriana Prie-
to (Rosa), Humberto Mauroc (tio de He-
lena), Olga Danitch (namorada de Re-
nata), Aurea Campos, Joel Barcelos, Ne-
la Tavares

Produgiie: David E. Neves/Filmes da Ma-
triz

Assistindo a diversos filmezinhos
particulares, Renato e Rosa iniciam
uma recordacio relativa as imagens
que os filmes trazem. Sio cenas ca-
racteristicas da vida de uma grande

cidade do interior. Pessoas, casas e

Adriana Prieto, Rosa Maria

objetos sfio lembrancas carregadas de
uma forca especial que o passado re-
forca. E mais Helena, a evocagio ime-
diata provocada pelos filmes. Helena
deixou um diario, com depoimentos
sobre sua relacio com os dois. Com
ésse didrio e os filmezinhos voltamos
no tempo para recuperar fragmentos
perdidos da vida de Helena, a perso-
nagem central.

Primeiro, a familia de Helena. De-
pois Rosa, a fuga aos esquemas Cris-
talizados, na fragil tentativa de as-
piracdo & liberdade. Mais adiante, Re-
nato, o rapaz da cidade em férias no
interior, Marcelo, que Rosa conhecera
enguanto Helena estava no Rio. An-
dré um amigo de Marcelo, brilhante,
meio ecinico, meio sério. E, finalmen-
te, o delirio de Helena.



CORISCO,
O DIABO LOIRO

Joffre Soares

Carlos Coimbra
Carlos Colmbra
Carlos Colmbra
Oswaldo de Ollvelra
({Eastmancolor)
Carlos Coimbra
abriel Migliori

Diretor:
Argumento:
Roteiro:
Fotografia:

Montagem:
Mislea:

Intérpretes: Mauricio do Valle (Corisco),
Lella Diniz (Dadd), Turibio Ruiz (Zé Ru-
fino), Maracy Mello (Maria Bonita), Mil-
ton Ribeiroe (Lampifio), John Herbert
(Bentevl), Dionlsioc Azevedo (Mariano),
Georgla Gomide (Lidia), Anténio Pitanga
(Zé Balano), Tony Vieira (Horténcio), Jof-
fre Soares (Domingos), Antdnio Ferreira
{cabo)

Produefio: Anlbal Massaini Neto/Cinedis-
tri

Desde crianga, Cristino cuvira dizer
gue “homem valente ndo apanha...
Mata, mas nio apanha!” Divertindo-se
em um baile, viu-se obrigado a pér
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em prética aquéle dito. E cometeu seu

_primeiro crime de morte. Em seguida,

procurou viver normalmente, fugindo
para longe., Mas, devido & incompre-
ensio de um delegado intransigente,
féz-se cangaceiro, Seu destino era vin-
gar a morte de Lampido. Teve Cris-
tino — conhecido como Corisco, o
Diabo Loiro — uma inspiracio e um.
esteio na figura de Dad4, companhei-
ra dedicada e valente durante os doze
anos em gque viveram nas caatingas.
Raptada e violentada por Corisco,
Dada odiou-o durante muito tempo.
Entretanto, conhecendo-o melhor, seu
édio transformou-se em amor.

O drama violento da vinganca,
quande Corisco matou e cortou as
cabecas da familia do delator de Lam-
pido, mandando-as ao chefe de policia
que fizera o mesmo com o Rei do
Cangaco, Maria Bonita e outros nove
cangaceiros, foi superado pela como-
vente afeicdo que uniu Corisco e
Dad4 até a morte.




BROWER, Otto (25 de dezembro de
1895, Grand Rapids, Michigan, Estados
Unidos/25 de janeire de 1846) — Come-
cou como assistente na Paramount.
Como diretor destacou-se em westerns,
alguns extraidos de novelas de Zane
Grey: The Avalanche (Avalancha), 1828;
Sunset Pass (No Desfiladeiro do Ocaso);
Stairs of Sand (Escadas de Areia), 1929;
The Border Leglon (A Leglfic dos Cele-
rados): The Light of Western Stars (Es-
trélas do Ocidente), 1930; Flght!ngbcam—
vans (Os Civilizadores), etc. irigiu
também: Paramount on Parade (Para-
mount em Grande Gala); The Sania Fe
Trail (O Caminho de Santa Fé), .
Clearing the Range (Capitio Espalha-
-Brasa); Hard Hombre (O Bamba do Rio
Verde), 1931; Local Bad Man; Gold (Ou-
ro Maldito); Spirit of the West; The
Devil Horse (O Cavalo Infernal) — Se-
riado, 1932; The Scarlet River (O Rlo
Escarlate); Fighting for Justice (Lutan-
do pela Justica); Crossfire (Fogo pela
Frente); Headline Shooter, 1933; Mystery
Mountain (Montanha Misteriosa) — se-
riado; Stralzhv&wagz Speed Wings (Asas
da Velocldade), 1934; The Phantom Em-
pire (O Império dos Fantasmas); The
Outlaw Deputy (Falso Criminoso); The
Three Musketeers (0Os Trés Mosquetel-
ros), de Roland V. Lee — Cenas de
montaria, 1935; Sins of Man (Pecados
dos Homens); Postal Inspector (Inspetor
Postal), 1936; Winner Tade All (O Cow-
boy Lutador), 1939; The Gay Caballero
(Bandolelro Jovial), 1940; Little Tokyo
U.8.A., 1942; Dixie Dugan, 1943; Behind
Green Lights (Audécia de Criminoso).
Fol diretor de segunda unidade em Duel
in the Sun (Duelo ao Sol) de King Vidor,
1946. (MES)

BROWN, Bruce (1940, Estados Uni-
dog)y — Documentarista. Fascinado pelo
zsurfs, e em funcho déste esporte, rea-
lizou um documentério de longa-metra-
gern sobre sua pritica: The Endless
ummer (Alegria de Verdo), 1966. Anl-
mado pelo resultado comercial desta ex-
periéncla como produtor, diretor, foto-
grafo, montador e intérprete (:surhsta»).
prepara outra incursfo no género.

BROWN, Clarence (10 de maio de
1890, Clinton, Massachusetts, EUA) —
Diretor e produtor americano. Engenhel-
ro mecinico, diplomado pela Universida-
de de Tennessee. Trabalhou em fabricas
de automéveis. Fundou emprésa automo-
bilistica prépria, a Brown Motor Com-
pany. Serviu na I Guerra Mundial, como
aviador. Visitando Nova York, foi con-
vidado a conhecer um estddip em Fort
Lee, New Jersey, logo se interessando
pela novidade. Aceitou, entfio, empré

que lhe ofereceu Maurice Tourneur, di-
retor francés, radicado nos Estados Uni-
dos, Serviu a Tourneur como secretéirio,
assistente de producfio, assistente de di-
recAo, montador. Iniclou-se no cinema
comn o filme Trilby (LéAgrimas e Risos
de Boémia), no ano de 1913, interpretado
por Clara Kimball Young, como assis-
tente de Tourneur. Fiecou com o diretor

«Flesh and the Devils, de Clarence Brown

francés cérea de sels anos. Em 1920,
tendo Tourneur formado companhia in-
dependente, dirigiu, sob sua supervisio,
o filme The Great Redeemer (Sublime
Redentor). Co-dirigiu, no mesmo ano,
Foolish Matrons (Mulheres Levianas), e
dirlgiu as seqiiéncias exteriores de um
grande sucesso de Tourneur, The Last
of the Mohicans (O Ultimo dos Molca-
nos)., Em 1922, comegou sua verdadeira
carreira como diretor, realizando The
Light in the Dark (Luzes nas Sombras),
seguindo-se Don’t Marry for Money (Néo
gse Case por Dinheiro); The Acquittal
(Libelo Tremendo), 1923; The Signal
Tower (Herofsmo Sublime), Butterfly
{Mademoiselle Borboleta); Smouldering
Fires (A Mingua de Amor), 1924; The
Eagéle (A Agula); The Goose Woman
(Mée & sempre Mae), 1925; Kiki (Kiki),
1926: Flesh and the Devil (A Carne e 0
Diabo), 1927; The Trall of 98 (Ouro),
1928; A Woman of Affairs (Mulher de
Brio); Wonder of Women (O Prodigio das
Mulheres), 1929; Navy Blues (Turuna da
Marinha); Anna Christie (Anna Chris-
tie); Romance (Romance), 1930; Inspira-
tion (Inspiracdo); A Free Soul (Uma
Alma Livre); Possessed (Possulda), 1831;
Emma (Emma); Letty Lynton (Redimi-
da): The Son-Daughter (Amor de Man-
darim), 1932; Looki Forward (O Fu-
turo & Mosso); Night Flight (Asas da
Noite), 1933; Sadie Mckee (Trés Cora-
edes): Chained (Acorrentada), 1834;
Anna Karenina (Anna Karenina); Ah,

Wilderness! (Filrias do Coraclo), 1933;
Wife Versus Secretary (Ciimes); The
Gorgeous Hussy (Mulher Sublime) 1936;
Conquest (Madame Waleska), 1937; Of
Human Hearts (Ingratiddo), 1938; Idiot'
Delight (Este Mundo Louco); The Rains
Came (...E as Chuvas Chegaram), 1933;
Edison, the Man (Edison, o Mago da
Luz), 1940; Come Live with Me (Pede-se
um Marldo); They Met in Eombay
(Aventura no Oriente), 1941; The Human
Comedy (A Comédia Humana), 1943;
The White Cliffs of Dover (Evocacho);
National Velvet (A Mocldade € Assim
Mesmo), 1944; The Yearling (Virtude
Selvagem), 1948; Somg of Love (Sonata
de Amor), 1947; The Secret Garden (O
Jardim Encantado), sé produtor; Imiru-
der in the Dust (O Mundo nio Perdoa),
1949: To Please a Lady (Agora Sou Tua),
1950; Angels in the Outfield (Anjos e
Piratas), 1951: um episodio de It's a Big
Country (No Palco da Vida); When in
Rome (Uma Aventura em Roma); Ply-
mouth Adventure (O Veleiro da Aventu-
ra), 1952; Never 'Let Me Go (Nunca Me
Deixe Ir), 1953. Com éste filme encerrou
suas atividades cinematograficas, del-
xando Hollywood. Hoje, dedica-se a seus
negéelos particulares, uma firma bancé-
ria. Sua filmografia inclul diferentes gé-
neros: policlal, aventuras, comédias. Mas
o sen forte sempre foi o filme de amor.
Nesse género poucos o execederam como
o provam seus filmes com Greta Garbo,
de quem fol um dos diretores preferidos,
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a comecar por A Carne e o Diabo, com
memoraveis segiiénecias até hoje recor-
dadas e apontadas como exemplo de ero-
lismo, apresentade com extremo bom
Gsto. Fol sempre um diretor cuidadoso,
irme na direcio de atbres, dando énfa-
se aos conflitos psicoldgicos e seus per-
sonagens. (GS).

BROWN, Harry Joe (22 de setembro
de 1892, Pittsburgh, Pennsylvania, Esta-
dos Unldos) — Produtor e diretor. Antes
do cinema, fol produtor e diretor de tea-
tro. Entrou para o cinema em 1919, como
assistente de Daniel C. Poodman. Passou
a produtor de diversas companhias, en-
tre as gquais a F.B.O., a Warner, a Fox,
a Columbia. Tornou-se diretor em 1925,
permanecendo nesta funclo até 1934 A
gartir desta data limitou-se & carreira
e produtor. Seu género de preferéncla
¢ o western, no qual alcancou freglien-
tes éxitos. Em 1851, em associacio com
Randolph Seott, fundou a Scott-Brown
Productions, produzindo muitos tilmes
interpretados pelo ator: Santa Fe (Santa
Fé); Man in the Saddle (Terra do Infer-
ne), 1951; Hangman's Knot (O Laco do
Carrasco), 1952; Lawless Street
(Obrigado a Matar), 1955; The Seventh
Cavalr, (0 Fantasma do General
Custer), 1956; The Tall T (Resgate do
Bandoleiro); Decision at Sundown (En-
tardecer Sangrento), 1957; Ride Loneso-
me (O Homem Que Luta S6) 1958 —
entre outros. Filmes que dirigiu; The
Bashful Buccaneer, 1925; The Windjam-
mer (Valente Como as Armas); The
Hentucky Handicap; Moran of the Moun-
ted (Moran da Policla Montada), 1926
The Land Beyond the Law (Terra de
Ninguém); Royal American, 1927: Rao-
mantic Rogue; Code of the Scarlet (Ti-
rando a Limpo); Wagon Show (Trato &
Trato), 1928; Royal Rider (O Cavaleiro
Real): Sefior Americano (O Prémio do

Amor); Lawless Legion (Legiio Suspel-

ta); Wagon Master (Os Cargueiros do
Deserto); Luecky Larkin (Sela da Sorte),
1929; Fighting Legion (Legific de He-
rols); Mountain Justlee (Missio de Vin-
ancal; Parade of the West (Parada do

este); Sons of the Saddle (Amizade
Redentora); Song of the Caballero (Au-
daz Cavaleiro); The Sq‘genler (A Patru-
Tha do Mal), 1930; A Woman of Expe-
rience (Mulher Experiente), 1931; Ma-
dison Square Garden (Nos Bastidores do
Esporte); 1932: The Billlon Dollar Scan-
dal; I Love That Man (Amo Bste Ho-
mem); Sitting Pretty, 1933 e Knickerboc-
ker Holliday (Revoluciondric RomAn-
tico ou O Governador Diverte-se), 1944
—'também produziu &ste filme que en-
cerrou sua carreira de diretor. (MES).

56

BROWN, Karl (Pennsylvania, EUA) —
Direter e roteirista, Sua carreira no ci-
nema inleiou-se. em 1912, trabalhandeo
na companhia Kinemacolor, como técni-
co de laboratdrio. Depois fol para a Se-
lig como fotdgrafo. Foi assistente do
fotégrafo Billy Bitzer no periedo de
1914 a 1920, principalmente nos filmes
de Griffith, entre éles Intolerance (In-
tolerncia), 1916. Atuou também na Fa-
mous Players-Lasky (hoje Paramount),
em 1920, como operador, tendo fotogra-
fado muitos filmes gue marcaram épo-
ca: One Glorious Day (Um Dia Glorio-
50); The Dietator (O Ditador), 1820;
The Covered Wagon (Os Bandeirantes),
1923; Merton of the Movies (0O Cinema-
niaco), 1924; The Pony Express (Cor-
reio a Cavalo):; Mannequin (Maneguim),
1926, realizados por James Cruze. Pas-
gou a diretor em 1927, tendo realizado:
Stark Love -(Conﬂagracso do Amor);
His Dog (O Amigo dos Homens), 1927;
Prince of Diamonds, 1930; Flames, 1932;
White TLegion (Cruzada Herdlea), In
His Steps (O Pecado dos Filhos), 1936;
Michael O'Halloran (Um Amor Para
Dois); Federal Bullets (Caca aos Mal-
feitores), 1937; Port of Missing Girls
(Lar sem Teto); Numbered Woman (Mu-
lher Numerada); Under the Big Top
(Romance nos Bastidores), 1938, Neste
mesmo ano abandonou a direcéo, pas-
sando exclusivamente a fazer argumen-
tos e rotelros para outros diretores. Seu
ultimo trabalho no ecinema: a histéria
do filme The Vanguished, em 1953,

BROWNING, Tod (Louisville, Kentu-
cky, EUA, [12 de julho de 1882.]1) Um dos
mais originaig diretores do cinema ame-
ricano. Aos sels anos de idade, fugiu
do colégio em que estudava para seguir
um circo — era o iniclo da carreira, o
indicio de uma vocaclo para o espetf-
culo. Apds correr mundo como artista
e diretor de “troupes” mambembes, aos
32 anos chegou a Hollywood. Um ano
atuando, inclusive no episddio moderno
do cldssico Intolerance (Intolerincia), de
Griffith, no que fol, também, ao lado de
Erich von Strohelm e W. S. Van Dyke,
asslstente de direclo para cenas de mas-
sa, No departamento de roteiros, escre-
ve vArios fllmes. Por fim, em 1919, a
primeira oportunidade, gque decide uma
assoclacio e uma tendéncia: dirige Lon
Chaney em The Wicked Darllng ({De
Rico a Pobre). Esta assoclaglio duraria
até a morte do ator em 1930, e durante
10 filmes. A tendéncla ao género de
terror, que Browning estilizaria, vindo
& tornar-se mais que um cultor, o seu
mals expressivo representante, mais tar-
de tendo em James Whale um continua-
dor, e ninguém que o superasse, nem
mesmo 08 diretores da escola de Val
Lewton. Fol The Vir of Stamboul (A
Virgem de Istambul), em 1920, que o

projetou acs olhos dos produtores, deu--

-lhe gabarito profissional. Logo apds,
um *“primitive” de “gangsters”, Outside
the Law (Fora da Lei): o sucesso fol
tal, gque, em 1930, nova versfio fol feita
por Browning, com Edward G. Robinson
substitulndo Lon Chaney. Mas com éste
ator, os malores éxitos de critica e de
ublico, a reafirmarem a extraordindria
nventividade de Browning. Basta ecitar
alguns titulog: The Unholy Three (A
Trindade Maldita), em duas wversdes,
ambas com Chaney (1925 e 1930), em-
bora na segunda substituindo & Wdltima
hora r Jack Conway, The Road to
Mandalay (Tirano e MArtir), The Unk-
nown (O Monstro do Clreco), 1927, Lon-
don After Midnight (0O Vampiro da
Mela-Noite), The Big City (Piratas Mo-
dernos), Where East Is East (Seducfo).
Com a morte de Chaney, a autonomia
do cineasta, comprovada em outros clés-
sicos de terror de uso obrigatéric nos
cineclubes e cinematecas: Dracula (Dra-
cula) 1931, Freaks (Monstros), The
Mark of the Vampire (A Marca do Vam-
piro) The Devil Doll (A Boneca do Dia-
bo). E, nésse processo de aprofunda-
mento criative, a descoberta de outra
figura imortal nos anals da interpreta-
cg%Pde filmes “sinistros”: Bela Lugosl.
! ]

Fllmes:

1817 — Jim Bludso (Cavaleiro do Mar)
— Peggy, the Will 0'th’ Wisp

~— The Jury of Fate

— Which Woman

— The Eyes of Mystery

— The Legion of Death

— Revemge (Revanche)

1918

— The Deciding Kiss (O Beljo De-

cisivo)

— The Brazen Beauty (Bronze Fe-

minho)

— BSet Free (Sangue de Clgano)
1919 — The Wicked Darling (De Rico
: a Pobre)

The Exquisit Thief
The Unpainted Woman
A Petal on the Current

Bonnie, Bonnle Lassie (Fellz
Pintor)
1920 — The Virgin of Stamboul (A Vir-
gen de Istambul)
1821 — Outside the Law (Fora da Lel)
— No Woman Knows
1922 — Wise Kid
— The Man Under Cover
— Under Two Flags (Sob Duas
Bandeiras)
1923 — Drifting (No Turbilhfio do Vi-
cio

— The White Tiger (O Tigre Bran-

co)
— The Day of Falth (Conflanca e
Conviccéio)
1824 — The Dangerous Flirt (Flirte Pe-
rigogo)
— 8ilck Stocking Sall (Como os
Homens Sio Tolos) ;
1925 — The Unholy Three (A Trindade
Maldita) s
— The Mpystic (Amor ¢ Magia)
— Dollar Down (A Tlusfio do Luxo)

1926 The Black Bird (O Falclio Ne-
gro)
— The Road to Mandalay (Tirano
e Martir)
1927 — The Show (Nos Dominios das
Tlusdes)
— The Unknown (O Monstro do
Cireo)
— London After Midnight (0 Vam-
piro da Meia-Noite)
1928 — West of Zanzibar (No Oeste de
Zanzibar)
— The Big City (Piratas Modernos)
1929 — Where East is East (Seducdio)
— The Thirteenth Chair
1930 — Outside the Law (Fora da Lei)
18931 — ;!lejlmu Man (Por Uma Mu-
er
1932 — Freaks (Monstros)
1933 — Fast Workers
1935 — The Mark of the Vampire (A
Marca do Vampiro)
1936 — The Devil Doll (A Boneca do

Diabo)
1939 — Miracles for Sale (O Vendedor
de Milagres)

BRUSATI, Franco (4 de agosto de
1922, Milfo, Itdlia) — Diretor e rotei-
rista itallano. Estudou na Itdlla, Sulica
e Inglaterra. Formou-se em jurisprudén-
cla. Fol assistente de direcfio de Castel-
lani, Rossellinl, Lattuads, Camerini,
Emmer e outros. No mesmo riodo co-
laborou em roteiro de wérios filmes,
entré¢ os quais Domenica d'Agosto (Do-
mingo de WVerfio), 1950; Anna (Ana),
1951; Le Infedell (As Infiéis), 1952; Ulis-
se (Ulisses), 1953; I Tre Ladri, 1955; I
Dolei Inganni (Amantes e Adolescentes),
1860. Em 1956 estreou na direcio com
Il Padrone Sono Me. Em 1882 reallzou
Il Disordine.

BRYANT, Charles (1879, Hartfora,
Inglaterra/7 de agbsto de 1948 Mt Kis-
co, Estados Unidos) — Ator e diretor
do cinema americano. Fol casado com a
famosa «estrélas do clnema mudo Alla
Nazimova. Interpretou vérios papéls des-
tacando-se nos filmes War Brides (Noi-
vas de Guerra), 1918; Revelation (Reve-
lacéio), Eye for Eye (0lho por Olho,
Dente por Dente), 1918; Out of the Fo
(Vénus do Mar), Tales of Fate, 1919
todos ao lado de Nazimova. Dirigiu:
Stronger Than Death, 1920; A Doll's
House, 1922; Salome (Salomé), 1923
todos também com Nazimova,

BUCHANAN, Larry (Estados Unldos)
— Diretor americano. Em 1963, dirlgiu
e féz rotelro de Free, White and ©1
(Livre, Branca e Malor) e, em 1964,
produziu, diriglu, 18z o roteiro, a cancho
e a montagem de Under Age (Proibidos
de Amar),

BUCHOWETZKI, Dimitri / Dmitri

Buchovetski (1895, Russia 1932, Esta-
dos Unidos) — Diretor, produtor e ro-
teirista nos cinemas russo, alemfio, ame-
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ricano, sueco, francés. Com a revolucio
russa emigrou para a Alemanha, onde
desenvolveu suas atividades, recebendo
na época grande influénela de FErnst
Lubitseh, Fllmes: Macbeth; Danton
({Danton); Karneval des Lebens; Die
Drei Lieben der Marie Laroche, 1920;
Die Briider Karamasoff; Der Stier von
Olivera; 1921; Othello (Otelo); Sappho
(Safo); Alles Fiir Geld (Tudo pelo Di-
nheiro), 1922; Peter der Grosse (Pedro
o Grande); Karusellen (Alvo Vivente)
— na Suécia, 1923; Christ (Cristo Re-
dentor); Men (Homens); Lily of the
Dust (O Lirio do Lodo), 18924; The Swan
(Aurora do Amor); Graustark (Amor de
Principe), 1925; The Crown of Lies
(Mentiras); The Midnight Sun (O Sol
da  Mela-Noite); WValéneia (Valéncia),
1926; Welb Iim Dschungel — versfo ale-
mi do filme americano The Letter (A
Carta), 1929; Die Nacht der Entschei-
dung — versfo alemi do filme ameri-
cano The Virtuous 8in (Coragem de
Amar); Magie Moderne versio fran-
césa de Televisione, 1930; La Requisitoire
— felto na Franca, 1931, (MES)

BUCHS, José (16 de janeiro de 1893,
Saniander, Espanha) — Diretor, ator e
roteirista., Um dos ploneiros do cinema
espanhol pelas obras teatrais famosas
e pelas reconstituieSes histéricas. Fol
um dos mals atives direteres do cinema
mudo espanhol, tendo fundado, inclusi-
ve, & Cantabria Cines, em 1918, Em 1919,
co-dirigiu trés filmes com Julio Roes-
set: La Mesonera del Tormes; EI Regalo
de Reyes e El Fantasma del Castillo.
Entre outros, dirigiu: Explacién; La Ven-
ganza del Marino; Cuidado con los La-
drones; La Inaccesigle, 1920; La Seforita
Inutil; Victima del Odio; La Verbena de
Ia I‘a!nnm, 1921: Alma Kifefia; La Reina
Mora; Ga.rceieras. 1922; Dolnu-teu El Po-
bre Valbuena; Curro \'argas‘ Rosarlo la
Cortijera, 1923; Mancha Que Limpia; A
Fuerza de Arrastarse; Diego Corrientes;
La Medalla del Torero; El Abuelo; La
Yirgen de Cristal, 1924: Pillar Guerra;
Una Extrafia Aventura de Luls Can-
delas, 1926; El Conde de Maravillas;
El Dos de Mayo, 1927; Los Misterios de
la Imperial Toledo; Pepe-Hillo, 1928;
El Rey Que Rabié; Prim; Los Apareci-
dos, 1929; El Guerrillero, 1830; Isabel
de Solis Reina de Granada, 1931; Carce-
leras, 1932; Una Morenas ¥ Una Rubia;

!Mu jeres y Un Don Juan, 1933; Diez

Dlas Millonaria, 1934; Madre Alegrla-.
El Nifio de las Monjas, 1935; in.
1936; El Rey Que Rabié — 23 vers

1939: En Poder de Barba Azul, 1940;
Para Ti es el Mundo; Flora y 1 ariana,
1841; Un Caballero Famoso, 1942; El

Ilustre Perea, 1943: Aventuras de Don
Juan de Malrena, 1947; Sol e Touros —
em Pcr’tugal 1949; Brindis ao Cielo,
1953; Cara de Guma., 1957. (MES)

BUCHS, Julio(Espanha) — Diretor e
roteirista do cinema espanhol. B filho
do antigo diretor José Buchs. Iniciou

suas atividades no cinema como assis- °

tente de direcho. Dirlgiu. Pledra de To-
ue, 1963; El Pecador y la Bruja; El
alario del Crimen, 1964; El Angel Cer-
cado, 1965: Mestizo, 1966; Encrucijada
para Una Monja; El Hombre Que Mato
a Billy el Nino/L'Uomo Che Ha Ucciso
Billy the Kid (0 Homem Que Matou
E}{Hé:ﬁ the Kid) — co-produgfio Espanha-
-Italia,

BUCQUET, Harold S. (10 de abril de
1891, Londres, Inglaterra/16 de fevereiro
de 1948, Hollywood, EUA) — Diretor
americano, tendo iniclado no cinema
como cendgrafo e logo depols realizador
de curtas melra ens. Dirigiu filmes das
séries «Dr. arey e «Dr. Gillesplies,
interpretadas por Lew Ayres e Lionel
Barrymore, respectivamente.  Dirigiu:
The Youmng Dr. Kildare (O Jovem Dr.
Kildare), 1838; Callig Dr. Kildare (Cha-
mem o Dr. Klldare); On Borrowed Time
{Horas Roubadas); The Secret of Dr,
Kildare (O BSegrédo do Dr. Kildare),
1988; Dr. Kildare’s Strange Case (O Es-
tranho Caso do Dr. Kildare); We Who
Are Young; Dr. Kildare Goes Home; Dr.
Kildare's Crisis (A Vitéria do Dr. Kil-
dare), 1940; The Penalty; People Vs, Dr.
Kildare (Minha Vida ¢ Tua); Dr. Kil-
dare’s Wedding Day (Sonhos Dissipa-
dos); Kathleen (Kathleen), 1941; Callig
Dr, Gillespie (Dr. Glllespie em Perigo);
The War Against Mrs. Hadley, 1942;
The Adventures of Tartu (Tartu) — na
Inglaterra, 1943; Dragon Seed (A Estir-
pe do Dragfo), 1944; Without Love (Sem
Amor}), 1845, (MES)

BURUEL, Luis (22 de fevereiro de
1900, Calanda, Teruel, Espanha) — A
mals Impor"tante contribuicﬁﬂ da Espa-
nha & arte elnematogréfica, Luis Bufiuel
erijiu sua obra na produclio francésa e
mexicana, tendo realizado em sua pé-
tria somente dois filmes — o documen-
tario Las Hurdes/Tlerra sin Pan e Vi-
ridiana. Nasceu em familia catélica e
foi educado por jesuitas. Como estudan-
te da Universidade de Madrid fundou
o primeiro cineclube espanhol (em 1820).
Em 1925 foi trabalhar numa entidade
cultural em Paris, onde sua paixfio pelo
cinema se féz mais intensa. Ingressou
na Académie du Cinéma (um dos dire-

tores: Jean Epstein) e, com isso, conse-
gulu estagiar como assistente de direcéo
em Mauprat, de Epstein, 1926, e La Si-
réne des Tropigues, de Mario Nalpas e
Henr! Etievant, 1927. No ano seguinte
leva & criaglio cinematogrifica seu fas-
cinio pelo surrealismo realizando Un
Chien Andalou, escrito em colaboracio
com Salvador Dall. Ainda atuou como
assistente de Epstein em La Chute de
la Malson Usher de Germaine Dulac em
Etude Cinématographique sur une Ara-
besque ¢ Thémes et Variations, 1928; e
da mesma diretora em Disque 827%, 1929.
Em guatro décadas de clnema Bufiuel
realizou 29 filmes, fol diretor de pro-
ductio de oltros gquatro (Don Quintin el
Amargao; La Hija de Juan Simén, 1935;
Centinela, Alerta!, Quien me Quiere a
Mi?, 1936), supervisor de Espagne'3s,
1839, de Jean-Paul le Chanols, e co-argu-
mentista de 8i Usted no Puede, Yo B5i,
1950, de Julidn Soler. Os primeiros filmes
que dirigiu foram exemplares e os ulti-
mos completam seu retrato de icono-
clasta, rebelde a mitos e convenches.
Mas, no melo — fase mexicana — reali-
zou vérlos filmes de concessfo. Critleco
social e das instituicGes, mas, também,
conforme assinalou Antonio Moniz Vian-
na «um artista que se compraz em regis-
trar os vicios de nosso tempo, sem obje-
tivar efeitos politicos ou ideol6gicoss,
Bufivel criou algumas inegédveis obras-
=primas, como Un Chien Andalou, L’Age
d'0r, El, Robinson Crusce, Viridiana, El
Angel Exterminador, Belle de Jour. Per-
manece, no egplrito e na forms, um dos
autores mails «jovensy do cinema. O
compromisso de Bufiuel — sSe compro-
misso hdé — é com a humanldade «<tut
courts, humanidade que éle compreende e
interpreta com sensibilidade rara, com a
humildade dos grandes artistas. Serve-se
do cinema como o emelhor instrumento»
para exprimir o mundo dog sonhos, das
emocdes, do instinto, porque «éle parece
ter sido inventado para exprimir a vida
do subeconsciente, cujas raizes penetram
tio profundamente na poesiasx Exige
cﬂ[ue o cinema seja suma testemunha, um
epoimento s6bre ¢ mundo, aquéle que
exple tudo o que & importante no real.
A realldade é miltipla e pode ter mil
slgnificactes diversas para homens dife-
rentes. Quero ter uma visdo Integral da
realidade. Quero entrar no mundo ma-
ravilhoso do desconhecidos., (SCP).
Filmografia:
1928 — Un Chien Andalou
1930 — L’Age D'Or
1932 — Las Hurdes/Tlerra sin Fan
1937 — Espaiia Leal en Armas/L'Espag-
ne Loyale en Armes

1947 — Gran Casine (Gran Cassino)
1848 — El1 Gran Calavera
1950 — Loz Olvidados

Susana ou Car Demonlo
{Susana, Mulher Dlab-&lica)
1851 — ILa Hijs del Engaiio

Una Mujer sin Amor (Uma Mu-
lher sem Amor)
Bubida ao Cielo
1952 El Bruto (O Bruto)
1953 — Ablsmos de Pasidn
do Rancor)

El (O Alucinado)
Robinson Crusee (Robinson Cru-

{Escravos
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La Iluslén Viaja em Tranvia

1854 —
— El Rio y la Muerte
1955 — Emnsayo de un Crimen
1956 — Cela s’Appelle TI'Aurora / Gli
Amanti di Domani
— La Mort en ce Jardin/La Muerte
en este Jardim
1958 — Nazarin
1959 — Los Ambiciosos/La Figvre Monte

& el Pao (Os Ambiciosos)

1960 — The Young One/La Joven (A
Adolescente)

1961 — Viridiana (Viridiana)

1962 — El1 Angel Exterminador (O Anjo
Exterminador)

1964 — Le Journal d'une Femme de
Chambre (O Diario de uma Ca-
mareira)

1965 — Simdén del Desierto

1967 — Belle de Jour/Bella di Glorno
(A Bela da Tarde)

1969 — La Vole Lactée

BURTON, David (22 de malo de 1890,
Odessa, Russia) — Diretor do cinema
americano. Estudou nos Estados Unidos.
Fol diretor de teatro em Nova York.
No ecinema, sua carreira teve inicio em
1930, como «extrax em Freed and Easy
(O Jeca de Hollywood), com Buster
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Keaton. No mesmo ano dirige The Bishop
Murder Case (O Bispo Misterdoso). En-
tre outros, dirigiu: Strictly Unconven-
tional; The Spoilers (Inferno Dourado)
— co-direcdo com Edwin Carewe, 1930;
Skippy (Skippy) — co-direcdo com Nor-
man Taurog, Confessions of a Co-Ed
(ConfissGes de Uma Jovem): Fighting
Caravans (Os Civilizadores) — co-dire-
¢Bo com Otto Brower, 1931; Dancers in
the Dark (Dancando no Escuro), 1932:
Brief Moment (As Mulheres Ganham
Sempre), 1933; Let's Fall in Love (B
Hora de Amar), Sisters Under the Skin
(A Mulher de Meu Marido), Lady by
Choice (Dama por Vontade), 1934: Prin-
cess O'Hara (Princesa O'Hara), The Me-
lody Lingers On (A Melodia Perdura),
1985; Make Wag for a Lady (Nos Lacos
do Himeneu), 1936; Jennie (Jennie), The
Man Who Wouldn't Talk (Labios Sela-
dos), 1940; Private Nurse, 1941,

BUSHELL, Anthony (19 de maio de
1904, Westerham, Kent, Inglaterra) —
Ator, diretor e produtor Inglés. Fol
educado no Colégio Magdalen e diplo-
mou-se pelo Colégio Hertfor, ambos em
Oxford. Frequentou a Academia Real de
Arte Dramdtica. Por muitos anos fol

Bufiuel: «La Vole Lactées

ator de teatro em Londres e em Nova
York. No cinema, estreou como ator em
Disraeli (Disraell), 1929. Atuou em
muitos filmes, nos Estados Unidos e na
Iglaterra. destacando-se em Chanees
(Chances), 1931; A Woman Commands
(Ralnha e Martir), 1932; I Was a Spy
(Eu Fui uma Espii); The Ghoul (Dra-
lg_’oré). 1933; The Searlet Pimpernel (O
impinela Escarlate), 1935; The Return
of the Scarlet Pimpe
Pimpinela Escariate), 1937; The Lion Has
Wings (O Lefio tem Asas), 1940: The
Purple Plain (Terra Ensangiientada),
1955; A Night to Remember (A Noite
Sonhamos), 1958. Em 1947, assoclou-se
a Laurence Ollvier na producdo de
Hamlet (Hamlet), 1943: Richard III
{Ricardo III), 1956; The Prince and the
Show-girl (O Principe Encantado), 1957
e outros. Em 1951, passou a dirigir:
The Long Dark Hall (Entrevista com a
Morte). Em 1957, fol co-diretor de The
Frince and the Show-girl, de Olivier.
Em 1961, liiri% The Terror of the Tongs
(A Seita do Dragio Vermelho).

BUTLER, David (17 de dezembro de
1894 San Francisco, Califérnia, Estados
Unidos) — Diretor, roteirista ¢ ator do
cinema americano, David Wark Criffith
o descobriu guande trabalhava como
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rnel (A volta do .

ator de teatro, em 1918, No mesmo ano,
contratou-o para The Greatest Thing in
Life (O Tambor da WVitéria) e outros.
Trabalhou iInclusive sob a direcio de
King Vidor, John Ford e Frank Borzage.
De seus filmes como ator destacam-se:
The Other Half (A Outra Metade), 1919;
The Sky Pilot, 1921 The Village Blacks-
mith (O Ferreiro da Aldeia), 1922: The
Blue Eagle (A Aguia Azul), 1926: Se-
venth Heaven (Sétimo Céu), 1927;
Salute (Em Continéncia), 1929. Estréia
na direcdo em 1927, com High School
Hero (Her6i Escolado). £ um dos mals
prolificos diretores do eclnema americano,
Também féz o argumento e o roteiro
para a maioria de seus filmes, transi-
tando pelos géneros musical, western,
capa-e-espada, comédia, drama. Dirigiu:
Win That Girl (Um Beijo Por Gloria),
1927; Masked Emotions (Aparéncias
Falsas); The News Parade (Com a CA-
mera a0 Ombro); Prep and Pep; 1928;
Fox Movietone Follies of 1928 {Follies);
Chasing Thru FEurope (Percorrendo a

Europa); Sunny Side Up (Sonho Que
Viveu), 1929; Just Imagine (Fantasias
de 1880); High Society Blues, 1930: De-
licius (Deliciosa); A Connecticut Yankee
{Um Yankee na Cérte do Rel Artur),
(Meu Beguim);

1931: My Weakness

Business and Pleasure; Down To Earth
(Voltando a Realidade); Handle with

Care, 1932 Bottoms Up (Loucuras de
Hollywood); Hold Me Tight (Abraca-me
Bem), 1933; Handy Andy (Receita Para
a Fel'lcidade]; Have a Heart (Coracdes
Doces); Bright Eyes (Olhos Encantados),
1934; The Little Colonel (A Mascote do
Regimento); The Littlest Rebel (A Pa-
uena Rebelde); Doubting Thomas, 1935:

ptain January
White Fang (Pressas de Ldbo); Pigskin
Parade (Loucuras de Estudantes), 1936:
You're a Sweetheart (O Amor é Uma
Delicia); Ali Baba Goes to Town (Al
Babd ¢é Boa Bola), 193T; Hentucky
Moonshine (Caipiras da Fuzarca); Ken-
tucky (Remance do Sul); Straight, Place
and Show (Sweepstake do Barulho),
1938;: East Side of Heaven (Caildo do
Céu); That's Right You're Wrong (Isso
Mesmo, Estd Errado), 1939; If I !iul My
Way (Se Fosse Eu), 1940; Caught in the
Draft (Sorte de Caho de guadra);
You'll Find Out (O Paléclo dos Espl-
ritas); Pla: tes, 1941: Reard to Mo-
roeco (A Seducho de Marrocos), 1942;
Thank Your Lucky Stars (Gracas a Mi-
nha Boa Estréla); They Got Me Covered,
1943; The Princess and the Pirate (A
Princesa e o Pirata); Shine On Harvest
Moon; 1944; San Antonio (Cidade sem
Lei), 1845; The Time, the Place and the

(C Anjo do f‘aml}:'

Girl (Um Sonho e Uma Cancéo); Two
Guys from Milwaukee, 1946; My Wild
Irish Rose (Minha Rosa Silvestre), 1947;
Two Guys from Texas (Dols Aventurei-
ros do Texas), 1948; The Story of Sea-
biscuit (Témpera de Vencedor); Look for
the Silver Lining (Crepisculo de Uma
Gloria); It's a Great Feeling (Mademol-
selle Fifl); John Loves Mary (Cupido
Faz das Suas), 1949: Tea for Two (No,
No, Nanette!); The Daughter of Rosie
0'Grady (Vocachio Prolbida), 1950; Pain-
ting the Clouds with Sunshire (Garotas
e Melcdias); The Lullaby of Broadway
({Rouxinol da Broadway), 1951:; Where's
Charley?; 1952; April In Paris (Paris em
Abril); By the Light of the Silvery Moon
(Lua Prateada), 1953; The Command

¢ Comando da Morte); King Ri-
chard and the Crusaders (Rleardo Cora-
cio de Lefio), 1954; Jump Into Hell
(Um Salto na Inferno); Glery (Sangue

Selvagem), 1955; The Right Approach
(O Canalha), 1961; C'Mon Let's Live a
Little. (MES

BUZZELL, Edward (13 de novembro
de 1897, Nova York, EUA) — Diretor e
roteirista do cinema americano. Comecou
como ator de comédias musicais, em

TLuis Bufinel

1929, com Little Johnny Jones, de Mer-
vyn LeRoy. Em seguida, dirigiu e inter-
pretou uma série de filmes de duas
ﬁartes, entre os quals Eddie Buzzell in

ello Thar; Fddie Buzzell in Keepin
Company; Eddie Buzzell in the Roya
Fourflusher, 1930. Desde entfo firmou-se
na industria como diretor de comédias.
Outros filmes que dirigiu. The Big Timer
(Gléria de Campefio), 1931; Virtue (Vir-
tude); Hollywood Speaks, 1932; Child of
Manhattan (Anjo de Nova York): Anm
Carver's Profession (Mulher & mulher);
Love, Honor and oh Baby! (Mel, Amor
e Vlna%n}. 1933; Human Side (Papal
Boémio); Cross Country Cruise (O 8nibus
Misterioso), 1934; Transient Lady (Pal-
x80 Salvadora); The Girl Friend (A
Amiguinha), 1935; The Luckiest Girl in
the orld (Que Delicia & o Amor ou
/A Noiva Indecisa); Three Married Men
(0s Trés Casadfes), 1936; As Good As
Married (Proposta Tentadora); Paradise
for Three (O Hotel das Surprésas), 1937;
Fast Company (Duplo Enigma), 1938:
At the Cireus (Os Irm@os Marx no Clr-
co); Honelulu (Honolulu), 1839; Go
West (No Tempo do Onca), 1940: Married
Bachelor (Ele sem Ela), The Get-Away,
1941; The Omaha Trail; Ship Ahoy, 18 ¥
The Youngest Profession, 1943: Best Foot
Forward (A Rainha dos Coracdes),
1844; Keep Your Powder Dry, 1945; Easy



to Wed (Quem Manda & o Amor); Three
Wise Fools (Trés Tolos Sabidos), 1946:
The Song of the Thin Man (A Canglo
dos Acusados), 1947; Neptune's Daughter
tA Filha de Netuno), 1949; A Woman of
Distincetion (Dama Sem Coracgho): Emer-
geney Wedding (Doutdra, Tenho Febre),
1950; Confidentially Connie, 1953; Ain’t
Misbehavin' (Perdoa-me, Amor!) 1955;
Mary Had a Little (Uma Garita em
Apuros), 1981, realizado na Inglaterra,
fol seu altimo trabalho no cinema.

CABANNE, William Christy (1838,
Saint Louls, Missouri, Estados Unidos/
1950, Filadélfia, Estados Unidos) — Di-
retor e rotelrista americano, Iniclou-se
como ator no Teatro de Nova York,
passando, anos mais tarde, para o cine-
ma, também como ator, e depols assis-
tente, sob a direcfo de Griffith, Nesse
periodo escreveu alguns rotelros e conso-
lidou seu trabalho dirigindo Douglas
Fairbanks, as Irmis Dorothy e Lilllan
(Gish. Colaborou com Fred Niblo em Ben
Hur (Ben Hur), Nessa época j4
era um estimado e ativo diretor, cuja
atividade deixou em 1948, dois anos
antes de sua morte. Entre outros, dirigiu:
The Lamb; The Martyrs of the Alamo;

Bufiuel: «Virldianms

Double Trouble, 1915; Flirting with Fate;
The Great Secret (O Grande Segrédo) —
seriado; Reggie Mixes In, 1916; The Hun
Within (Entre Dois Améres), 1918; The
Fatal Marrisge ou Enoch Arden, 1922;
The Midshipman (O Guarda-Marinhal,
1825; Altars of Desire (O Altar dos Pra-
zeres), 1927; Nameless Men (Homnens
Anfnimos); Annapolis (Entre Cadetes);
Driftwood (Vendaval da Sorte), 1928;
Conspiracy (Conspiragdo); The Dawn
Trail, 1930; Hearts of Humanity; Hotel
Continental (Hotel Continental); The
Midnight Patrol; Unwritten Law; Red
Haired Alibi, 1932; Daring Daughters;
The World Gone Mad; Midshipman Jack
(Aspirantes), 1933; Money Means No-
thing: Jane Eyre {Jane Eyre); The Girl
of the Limberlost (Vivendo em Sonho),
1934; Behind the Green Lights (Defen-
sores da Lei); Storm Over the Andes
(Tempestade Sobre os Andes); Rendez-
vous at Midnight; One Frightened Night
{(Uma Nolte Angustiosa); Keeper of the
Bees; Another Face (Um Dla em Hol-
lywood), 1835; The Last Outlaw (O Ulti-
mo Bandoleiro); We Who Are About to
Die (Fatalidade); Criminal Lawyer (Eu
Me Acuso), 1936; The Outcasts of Poker
Flat (Coracio de Jogador); Don't Tell
the Wife; You Can’t Beat Love; Annapo-
lis Salute (O Amor Nio Espera); The
Westland Case (O Caso Westland), 1937;
Smashing the Spy Ring; The Legion of

Lost Tlyers (Bandeirantes Perdidos);
Mutiny on the Blackhawk (Carga Re-
belde), 1939; Alias the Deacon (Disfarce
de Um Impostor); The Mummy's Hand
(A MAo da Mimia), 1940; Scattergood
Baines; Scattergood Pull the Strings;
Scattergood Meets Broadway, 1941: Secat-
tergood Rides High; Scatergood Survives
a Murder (O Mistério da Gata Préta);
Top Sergeant; Drums of the Congo (Tam-
bores do Congo); Timber (Audaclosa
Chantagem), 1942; Cinderella Swings it;
Keep'em Slugging, 1943; Dixie Jamboree,
1944; The Man Who Walked Alone, 1945
Sensation Hunters (A Procura de Sen-
sacdes), 1946; Scared to Death; Robin
Hood of Monterey (Robin Hood de Mon-
terey); King of the Bandits (O Rei dos
Bandidos), 1947; Back Trall (O Terror da
Fronteira), 1948. (MES)

CABEZAS, Juan Antonio /José Anto-
nio Cabezas Cantel (Espanha) — Escri-
tor, jornalista e diretor espanhol, Colabo-
rou, entre outros nos roteiros de El Tes-
tamente del Vierey, 1944; La Manigua
Sin Dios, 1949; La Sirena Negra, 1950; El
Sol Sale Todos los Dias, 1958, Em 1963
dirige Asi es Asturias.

CACOYANNIS, Michael 1922, Chi-
pre) — Diretor grego. O pal, advogado
em Atenas (para onde a familia se
transferiu), enviou Cacoyannis g Londres
— estudos de Direito, formatura aos 21
anos. Era a época da guerra. Ele nfo
podia regressar, precisava ganhar a vida:
oportunidade no rédio, tornando-se pro-
dutor dos programas da BBC para a
Resisténela Grega. Nas horas de folga,
estudava teatro, interpretacdo e direcio
na Central School, representacgio (pouco
depois) no Old Vie, Estréia, até que
enfim: Cacoyannis personificou Herodes
em montagem de «Solomés, de Oscar Wil-
de, Em seguida, «Captaln Brassbound's
Conversions, ao lado de Flora Robson,;
«Purple Fig Trees, ao lado de Jack
Hawkins: protagonista de «Caligulas, de
Camus.

Tendo figurado em «pontass de alguns
filmes ingléses, Cacoyannls Interessou-se
pela idéia de tornar-se diretor, mas néo
conseguiu persuadir nenhum produtor da
Inglaterra a financlar sua estréia. Desl-
ludido, regressou & Grécla, onde reall-
zow seu primeiro filme, em 1953: Kiria-
katike Xypnima. O cilnema grego, pra-
ticamente, comegou com @sse filme. Em
1955, realiza Stella  (Stella), [rilme-
-revelacfio — tanto de Cacoyannis como
de Melina Mercouri, surgindo esta em
memoravel atuacho numa narrativa de

grande intensidade emocional, percorren-
do & distAneia, geralmente curta, entre
& paixdo e a violéncia. Seu terceiro fil-
me, realizado em 1956, To Koristsi Me Ta
Mavra (A Mulher de Negro), continua
sendo, para alguns, o melhor filme de
Cacovannis. Haektra (Electra, a Vinga-
dora), 1961, o sétimo da sua filmografia,
obteve uma série de Prémios Interna-
cionais: Prémio Especial do Jurl do Fes-
tival de Cannes (1962), também o
Prémio de melhor adaptacio e de su-
perior realizacio técnica; melhor filme,
melhor direcAo, melhor atriz (Irene
Papas), entre outros prémios eoncedidos
pelo Jirl do Festival de Salénica; Diplo-
ma de Mérito, considerando-o uma reali-
zacho extraordindria, no Festival de
Edimburgo. Em 1964, realiza Alexig Zor-
ba/Zorba the Greek (Zorba, o Grego), o
filme inesguecivel, com uma extraordi-
néria atuacio de Anthony Quinn, no
papel-titulo, apresenta duas outras inter-
pretacdes admirdveis ainda: a de Irene
Papas, a bela e altiva viiva, por todos
desejada e por todos os despeitados com
sua recusa apedrejada e, a despelto da
intervenciio de Zorba, esfagqueada por
um dos amantes frustrados, um ver-
dugo que representa a masgsa nessa achdo
que &, a0 mesmo tempo, um monstruoso
homleldio ¢ um organismo coletivo; a
outra atuacéo, a de Lila Kedrova — e,
na hora de sua morte, mails uma se-
quéncia memoravel, com as velhas se-
nhoras de negro da ilha parecendo abu-
tres, agindo como abutres, no saque que
deixa a morta sé no quarto completa-
mente despida. Nessas duas segiiénclas,
Cacoyannis ilustra soberanamente a ini-
qiiidade da aclo coletiva, a sordidez da
massa — g mesma em gqualquer parte do
mundo, nido apenas a de Creta que, de
aclrdo com a revelacio da vidva de
Kazantzakis, demonstrou o malor des-
prézo pelo escritor. (AMV)
Filmes:
1953 — Kiriakatike Xypnima,/Windfall in
Athenps
1955 — Stella (Stella)
1956 — To Koritsi Me Ta Mavra (A
Mulher de Negro)
1957 — To Telefteo Pséma/A Matter of
Dignity/Fin de Crédit
1960 — Erocica/0ur Last Sprlnf
— 11 Relitto/The Wastrel/L'Epave
(Naufragos da Vida)
1861 — Haektra (Electra, a Vingadora)
1964 — Alexis Zorba/Zorba the Greek
(Zorba, o Grego)
1967 — The Day the Fish Came Out
(Quando os Pelxes Sairam da
Agua)

CADEAC, Paul (28 de junha de 1918,
Agen, Franca) — Diretor de producfo
de muitos filmes franceses, funcho Tm
exerce desde o ano de 1942 Em 1953 féz
uma experiéncia na direcdo com Qual
des Blondes. ® diretor geral adjunto da
Production Artistlque Cinématographi-
que.

CAHEN SALABERRY, Enrigue
(Argentina) — Diretor argentino. Fol as-
sistente de Luls Cesar Amadori e se
iniclou como diretor em 1943 com Su
Hermana Menor, seguindo-se de: Su
Esposa Diurna, 1944; El Capitdn Pérez;
Lauracha (Lauracha, Uma Estranha
Mulher), 1946; Un Angel Sin Pantaloneés,
1947: Rodriguez, Supernumerario; Re-
cuerdos de Un Angel, 1848; Avivato,
1949; El Ladrén Canta Boleros; Don
Fulgencio, 1950; El Herolco Bonifficio;
Concierte de Bastin; Especialista de
Senoras, 1951; Mi Mujer Estd Loca; El
Infortunato Fortunate, 1952; Fin de Mes,
1953; Sucedié en Buenos Aires; Mi Viudo
¥y Yo, 1954; En Carne Yiva, 1955, La
Dama del Milldn; Enigma de Mujer,
1959; El1 Bote, el Rio y la Gente, 1960;
El Turista, 1963; Psique y Sexo, 1965;
Como Te Extrafio Mi Amor; El Galle-
guite de la Cara Sucia, 1966; La Mucha-
chada de a Bordo, 1967: La Novela de
Un Joven Pobre, 1968. Estéve radlcado
na Espanha por sete anos, tendo reali-
zado all, entre outros: Susana ¥ Yo,
1957; Juego de Nifios; Parque de Madrid,
1958: Carlota, 1959; Mentirosa, 1961;
Milionfrio por un Dia, 1963. (MES)

CAHN, Edward L. (12 de fevereiro
de 1899, Brooklyn, Nova York, Estados
Unidos) — Diretor e montador. Na época
do cinema mudo trabalhou como assis-
tente de direcio e na montagem. Com
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o advento do falado dirlglu westerns,
filmes de aventuras e indimeros curta-
-metragens. De 1936 5 1938, fol produtor
de curtos na Metro-Goldwyn-Mayer. Em
1950 passou a produzir a maioria de
geus filmes. De 1956 a 1961 fol um dos
mals ativos diretores do cinema ame-

ricano.
Filmografia: Merry-Go-Round; Homicide
Squad (Facinoras); Cavalier of the

est, 1931: Radio Patrol (Réadip Patru-
l1ha); Afraid te Talk (Fala e Morrerds);
Laughter in Hell (Inferno dos WVivos);
Law and Order (Lei e Ordem), 1932;
Emergency Call, 1933; Confidential (Ba-
talha Contra ¢ Crime), 1835; Bad Guy
(Condenado & Morte), 1937: Red Head,
1941: Main Street After Dark, 1944;
Dangerous Partners (Os Quatro Testa-
mentos), 1945; Born to Speed; Gas House
Kids in Hellywood, 1947; The Checkered
Coat; Bungalow 18, 1948; Prejudice; I
Cheated the Law, 1949; The Great Plane

bbery; Experiment Alcatraz; Destina-
tion Murder, 1950; Two Dollar Better,
1951; The Creature with the Atom Brain
{0 Cadéver Atdmico); Betrayed Women
(Mulheres Acorrentadas), 1955; Girls in
Prison (Lobas da Penitencidria); The
She-Creature; Runaway Daughters; Sha-
ke, Rattle and Rock!, 1956; Flesh and
the Spur; Veodoo Woman; Zombies of
Mora-Taun (0O Fantasma de Mora-Tau);
Dragstrip Girl; Invasion of the Saucer
Men; Motocyele Gang, 1957; Sulelde
Battalion; Jet Attack; Curse of the Fa-
celess Man (A Maldicio do Homem Sem
Cara), 1958; Inside the Mafia (Os se-

edos da M4afla); Guns, Girls and
g:mgst.ers (Gatllhos, Garotas e Gangs-
ters): Hong Kong Confidential (O Mundo
Morre Mela-Noite); Pler 35, Havana
(Corja de Traldores); Riot in a Juvenile
Prison (Motim no Reformatéirio), 1958;
Twelve Hours to Kill; Three Came to
Kill (Chegaram Trés Assassinos); The
Walking Target (Alve Ambulante);

Cacoyannis

Frontier Uprising (Fronteira em Cha-
mas); Cage of Evil; Gunfighters of Abi-
lene (A Sombra do Enforcado); Oklaho-
ma Territory (Terra dos Renegados);
Noose for a Gunman (Braco € Braco);
The Music Box Kid, 1960; Five Guns to
Tombstone (Gatilhos do Mal); Police
Dog Story; Gum Fight (Tiroteio Infer-
nal); The Gambler Wore a Gun (Cartas
na Mesa); Operation Bottleneck (Guer-
rilheiros da Selva); You Have to Run
Fast; Boy who Caught a Crook Secret
of Deep bor; Gun Street (Tirania no
Oeste), 1961; Beauty and the Beast (A
Bela e a Fera), 1962, (MES)

CAJANO, Mario (Italia) — Diretor
1taliano. Nos tltimos sete anos realizou
filmes em co-producfio Itdlia-Espanha-
-Franca-Alemanha, usando os pseudodni-
mos de Allan Grunewald, Mike Perkins
e William Hawkins, principalmente nos
westerns, Entre outros, dirigiu: Ulisse
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Contro Ercole (Ulisses Contra Hércules),
1961; Goliath e la va Ribelle (Go-
llazg e a2 Escrava Rebelde); El Capltin
Intrepido; Vengador de 'ornia,
1963; I Due Gladiatorl (O Dols Gladia-
dores); Maciste, Gladiatore dl Sparta;
Le Pistole Non Discutono/Las Pistolas
No Discuten (As Pistolas Nio Discutem),
1964; Erik, i1l Vichingo/Erik el Vikingo
(Erik, o Viking), 1965; Le Spie Uccidono
in Silenzlo/Los Espias Matan en Silen-
cio; Rlngo, i1 Volte della Vendetta/Los
Cuatros Salvajes (A Vinganca de Rin-
go); Una Bara Per lo BSeceriffo/Una
Tumba Para el Sheriff (Frente a Frente
Com Pistoleiros); Per FPiacere, Non Spa-
rate Col Cannone/ El Gran Golpe de
Niza; Adios, Hombre ou Hondo Spara
Pifi Forte/Con el Carazdén en ln Garganta
(Adlos, Hombre), 1967.

CAILLARD — Diretor do cinema fran-
cés, fase silenciosa. Realizou 30 Ans ou
La Vie 4'Un Joeur; Eternel Amour; Sa
Majestéd l’A{gent (Sua Mejestade, o Di-
nheiro}, 1913; La Maison du Balgneur;
Le Révell, 1914,

CALDERON, Gérald (29 de dezembro
de 1926, Paris, Franca) — Realizou cin-
co filmes curtos: Terre d'Insectes; Terre
d'Oiseaux, 1957; Terre Sousmarine; Vi-
varlum, 1958; Vie Cristaux, 1959, Depois
dessas experiéncias realizou dols lon-
gos: Le Grand Secret, 1958, e Bestlaire
d'Amour, 1963.

CALEF, Henri (20 de julho de 1910,
Filipoll, Bulgéria) — Diretor francés.
Laureado pela Faculdade de Filosofia
de Paris, dedicou-se ac jornalismo. Em
1938, féz o roteiro de L'Affaire Lafarge,

e L

«Haektras, de Michael Cacoyannis

de Plerre Chenal. Fol assistente de
Chenal, André Berthomieu e outros. Em
1945, estreou na direcfo com L'Extrava-
gante Mission. No mesmo ano, realizou
Jericho, um de seus trabalhos mals apre-
ciados, sobre a Resisténcia, Outros fil-
mes yue dirigiu: Les Chouans, 1946; La
Maison Sous la Mer, 1947; Les Eaux
Troubles; Bagarres, 8; La Sourcidre,
1949; Ombres et Lumiére; La Passante,
1950: X Carrefour des Passlons/GlI
Uomini Sono Nemiel — 8ste terminado
por Ettore Gianninl, 1951; Les Amours
Finlssent & 1'Aube, 1952; Le Secret d'Hé-
l¢ne Marimon/Il Tradimento di Elena
Marimon, 1953; Parls — curta metragem,
1955; Xes Violents (O3 Vieolentos se
Destroem), 1957; Deit-on les Punir? —
curta metragem, 1959; L'Heure de la
Vérité (A Hora da Verdade), 1965, fil-
me que representou a Fran¢a no I Fes-
tival Internacional de Filmes, realizado
no Rio de Janeiro em 1985. (MES)

CALINESCO, Paul (23 de agdsto de
1902, (Galatzi, Roménia) — Comecou rea-
lizando documentérios culturais e artis-
ticos, sendo premiado em Paris com
Rominia, 1934, e, em Veneza, com Tara
Motilor, 1938. Em segulda dedlcou-se aos
filmes de ficclio de longa metragem. En-
tre putros, dirigiu: Rasuna Valea, 1948;

Desfasurarea, 1955; Pe Raspunderea
Men, 1956.
CALLAMAND, Lucien (Marselha,

Franga) — Ator e diretor frances. Sua
carreira teve iniclo como ator de teatro.
em 1912, fol para o Gaumont. No perio-
do de 1919-21 interpretou uma série de
filmes cdmicos, de curta-metragem, ba-
seada no personagem Agenor. No fim do
cinema mudo e durante o falado, prota-
gonizou numerosos fllmes, como ator
caracteristico, destacando-se em Son
Premier Film, 1926; Un Seoir an Front,
1931: On a Volé un Homme, 1934; Avec
le Sourire (Com Um Sorriso), 1936; Les
Mystéres de Parls (Os Mistérios de
Paris), 1943; Atoll K/Atoll K (A Ilha
da Bagunca), Fanfan la Tulipe (Fanfan
la 'I‘ul?pe}. 1952; Les Aventures de Till
I'Espiggle (As Aventuras de Till), 1956.

CALLEGARI, Gian Paolo (7 marco de
1912, Bolonha, Itdlia) — Diretor e rotei-
rista italiano. Apés formar-se em Jjuris-
rudéncia, dedicou-se ao jornalismo,
rabalhando especialmente para «La
Tribunas, na Africa e Asla. Em 1938,
esereveu o romance «La Terra e il San-
gues (Prémio Billa), a comédia «Ombre
~Negli Occhi» e alguns livros. Participou
dos roteiros de alguns fllmes: L'Ebbrezza
del Clelo, de Giorglo Ferroni, 1939; Bri-
vido, de Giacomo Gentilomo, 1940; Dagli
Appenini Alle Ande de Flavio Calzavara,

1842; Stromboli (Stromboli), de Roberto
Rossellini, 1949; I1 Tesoro del Bengala,
de Gianni Vernuccio e outros. Apds 13
anos como roteirista, em 1939, relizou
Eran Trecento. Dirigiu ainda I Piombi
dl Venezia; I Misteri della Giungla Nera;
La Vendetta deli Tughs (Prisioneira das
Selvas), 1852; Accade di Notte, 1955;
Ponzie Pilate (Pdncio Pilatos), 1961;
i&g%%nte Sigma 3-Missién Goldwather,

CALMETTES, André (18 de abril de
16861, Paris, Franca,/1842) — Ator e di-
retor francés. Comegou como ator do
Teatro Odeon na peca «Don Juans de
Moligre, em 1886. Em seguida, entrou
para o Teatro Sarah Bernhardt, em 1889.
05 irmfos Laffite, em 1908, convida-
ram-no para ocupar o cargo de diretor
artistico da Film d'Art, emprésa para
a qual dirigiu (e as vézes interpretou) di-
versog fllmes, a malor parte tratando de



assuntos historicos, biblicos ou mitold-
gleos. Dirigiu filmes de 1908 a 1913,
reaparecendo em 1922 como ator em Le
Petit Chose, de André Hugon e XLa
Closerie des Genets, de André Liabel.
Entre outros, dirigiu: L'Assassinat du
Duec de Guise; Le Retour d'Ulysses, 1908;
Le Secret de Myrtho; Le Lépreux de la
Cité d’Aceste; Un Duel Sous Richelieu;
Ie Bois Sacré; L’Arlésienne; La Tosca;
Macheth; Resurrection, 1909; L'Avare;
L'Epi; Werther; Le Luthier de Crémone;
Héliogabale; Rival de Son Pére ou Don
Carlos; L'EBcharpe; Le Moujik Jaloux; La
Reddition d'Huningue; Le Maitre de For-
ges; La Main, 1910; Camille Desmoulins;
Jésus de Nazareth (Jesus de Nazaré); Le
Chevalier d’Essex; Madame Sans-Géne;
La Grande Bretéche, 1911; Les Trois
Mousguetaires; L'Usurpateur; La Grande
Marniére, 1912; Ferragus, 1913,

CALTABIANO, Alfio (Italla) — Ator
e diretor italiano. Com o pseuddénimo de
Al Northon atuou em diversos filmes,
destacando-se em Erik, il Vichingo/Erik
el Vikinge (Erik, o WViking), realizado
por Mario Calano em 1965, Em 1967,
c¢om o seu nome dirigiu a co-produclo
hispano-alemf Ballata per un Plstole-
ro/Roeceo, der Einzelganger wvon Alamo
{Meu Lugar & no Inferno), temdo tam-
bém atuado no filme com o pseuddnimo
de Al Northon, Em 1868, dirigiu e atuou
em Comandamenti per un Gangster
. (Mandamentos de Um Gangster).

CALZA-BINI, Gino (14 de dezembro
de 1883, Mildo, Itdlla) — Escritor e di-
retor italiano, Realizou apenas cinco
filmes: Buon Natale!; Extra-Dry (Extra-
-Dry); Lo Scrigno dei Milioni (O Estéjo
dos Milhdes), 1914; La Vergine del Mare,
1915: e I Cavaliere della Primavera,
1920,

CALZAVARA, Flavio (21 de feverei-
ro de 1900, Istrana, Treviso, ItAlia) —
Diretor italiano. Apds ter-se diplomado
em Direito foi para a América do Sul,
como diretor de teatro. Regressando &
Itaiia, em 1938 fol assistente do filme
Bentinelle di Bronzo. Nop mesmo ano
estreou na direcio com Plceoll Naufra-
ghi. Em segulda realizou: Il Ladre, 1939;
Il Signore a Doppio Petto; Confessione;
Don Buonaparte, 1941; La Contessa Cas-
tiglione; Calafuria; Carmela, 1942; Dagli
Appennini  Alle Ande; Resurrezione,
1943; Peccatori, 1944; Sigillo Rosso;
Contro la Legge, 1950; I Due Derelittl,
1952; Diecl Canzoni d’Amore da Salvare;
La Pattuglia dell’Amba-Alagi, 1953;
Napoli Piange e Ride, 1954,

CAM, Maurice/Maurice Camugli
(25 de setemnbro de 1901, Marseltha, Fran-
ca) — Diretor francés. Embora lgado ao
cinema durante 29 anos — no periodo de
1938 a 1967 — realizou poucos filmes,
todos sem importincia. Dirigiu: Métro-
politain, - 1938; Blfur III, 1939; L'Tle
d’Amenr, 1943; Au Pay des Clgales,
1945; On Demande un Ménage, 1946; Ce
Pauvre Léopold — curta metragem; Téte
Blonde, 1949; Drame au Vel' d'Hiv, 1950;
Mannequins de Paris — curta metragem;
Bouquet de Jole, 1851; Une Fille dans
Ie Soleil; Le Chemin de Damag — diretor
técnlco, 1952; Le Monde Invisible —
curta metragem; L'Harmonica & Travers
les Apes — curta metragem, 1954; Bon-
Jour Jeunesse; L’Amour Descend du Ciel;
Printemps 4 Parls — supervisor, 1936;
Les Racines du Mal, 1967.

CAMAGNI, Bianca Virginia (Mo,
Itdlia) — Atriz e diretora do cinema
itallano. Estreou no cinema em 1914,
como  atriz da Mediolanum Film, de
Mildo, Em seguida trabalhou para a
Tespl Fllm e Fert Film. Fundou, em
1821, em Roma, a sua companhia Ca-
magnl Film, dirlgindo e interpretando
quatro  flimes: mosciuta; Fantasia
Bianca; Il Cuore e I'Ombra e La Bella
Nonna.

CAMERINI, Augusto (21 de janeiro
de 1894, Roma, Itdlla) — Comegou no
cinema juntamente com seu irmfo Ma-
ric Camerini, em 1919, tenda abandonas

do a direcio para dedicar-se agp jorna-
lismo. Feéz também roteiros para seus
filmes e outros diretores. Dirigiu: 11 Fio-
re del Caucaso, 1919; L'Altra Razza; Ma
Non & Una Cosa Seria, 1920; La Casa
Santo; Saracinescea, 1921; Cento di
Questl Giorni, 1933, Fol assistente de
direcio em Che Templ!, de Glorgio Blan-
chi, e Molti Sogni per le Strade, de Ma-
rio Camerini, ambos de 1948 Em 1953,
{8z roteiro de Cinema a'Altri Tempi, de
Steno.

CAMERINI, Mario (6 de fevereiro de
1895, Roma, It4lia) — Entre os direto-
res italianos da velha guarda ainda ati-
vos na década de 60, Camerinf ¢ um dos
dols (Blasetti, o outro) gque tiveram car-
reira de real importincia. ® impossivel
obscurecer a significacio da fase conhe-
cida como o0 primeiro cinema sonoro
italianos», ante tudo o gue déle saiu
para fecundar o c¢lnema que a Italla
teria durante e apés & «explosio néo-
realistay. Impossivel, também, nfio ver
em Camerini o artista sincero e res-
pongdvel, senfic um mestre e um pre-
cursor através da «descobertar em suas
comédias do mundo pequeno burgués —
pelo menos um precursor no sentido em
que €& visto, J4 apontando o caminho
para o néo-tealismo em um ano tho fas-
cista quanto 1833, o Blasetti de 1880.
O cinema_ fol ensinado a Camerinl por
Augusto Genina, seu primo e jA famoso
diretor em 1920, quando o jovem Mario,
aos 235 anos, se tornou seu assistente.
Trés anosg depols era promovido, e ini-
ciava sua verdadeira carreira dirigindo
uma das Gltimas «divass ainda em ewvi-
déncla: Diomira Jacobini. Seu quarto
filme, Maciste Contro lo Sceicco, fol por
um critico da época conslderado <uma
obra genlalissimas — mas nem assim
garantiu um lugar de honra na Histdria

«furse of the Faceleas Mans, de Cahn

do Cinema. Camerini precisou fazer sels
filmes antes de realizar um verdadeira-
mente importante. Rotale, na agonla do
cinema silencioso, jA assassinado em ou-
tros lugares e gue, no ano seguinte
(1830), se extinguiria definitivamente
na Itdlia, gquando Gennaro Righelli rea-
Hzou La Canzone del Amore. Um filme
mudo, Rotale mals tarde fol sonorizado
para exploracho comercial, em quatro
versdes. As suas gualidades artisticas
j& na época despertaram muiltos entu-
slasmos: para um critico severo como
Ettore Margadonna, «&# um dos primei-
ros filmes itallanos dignos de certo in-
terésse, e de fato, a elra seqiiéncla,
espécle de doloroso idilio de dois jovens
pobres, é ecinematograficamente realiza-
da, sinceramente sentida e felta com
sobria dramaticidades, Foi notada tam-
bém em Rotale a primeira influéneia no
estilo de Camerini. Diz Antonlo Pletran-
gelli: «a reallzacBo tral a Influéneia da
eseola alemB intimista, mas os amblen-
teg diversos, as cenas da estacho e dos

bancos de terceira classe sfio estudados
com uma atencio minuciosa ¢ uma ter-
na indulgéncia; é visivel como a aven-
tura sentimental em &i interessa menos
ao diretor do que a animacfo de um
mundo, uma clagse, observados de acér-
do com seus habitos, suas manias, seus
lugares-comuns, seu jarglos. Nio pas-
sou despercebida a outro critico, Glulio
Cesare Castello, ésse influxo, em Rotale,
do «kammerspielfilms gque Lupu Pick
iniclara anos antes, na expressionista Ale-
manha — mas fol fugaz essa Influéneia.
Um filme depois e estava lnaugurada
— em Figaro e la Sua Gran Glornata —
0 que virla a ser a mals tiplca comédia
cameriniana, também tipicamente ita-
liana, cujo Apice, para muitos, é Gl
Uomini, Che Mascalzoni! (1932), a pri-
meira da sérle em que Camerini teve
De Slea como ator, sendo as outras:
Dard um Millione (1935), Ma Non @& una
Cosa Serig (1936), Il Signor Max (1937),

randl Magazzinl (1939). Neste quinteto,
principalmente, mas também em algu-
mas outras comédias, estd o «universo
camerinianos, o seu «plccolo mondo ple-
colo borgheses. Nesse universo faz-se
ver a mals llustre das possiveis in-
fluéncias, a de René Clair, o Clair dos
«quartiers populairess, de Sous les Toits
de Paris e 14 Julllet. A carreira de Ca-
merini tem seus melhores momentos
entre 1929 e 1938, 11 Capello a Tre Pun-
te (1934), baseado em Pedro de Alar-
con — uma espécle de Un Chapeau de
Paille d'Italie em costumes do século 18
— &, no minimo, uma das obras mais
importantes do diretor, o que o proprio
Camerini parece reconhecer, tanto que
a refilmou sob o titulo La Bella Mug-
nala (1955). Esta segunda versfio cons=
titul, talvez, o malor triunfo do diretor
em uma fase guase apagada de sua
carreira. Diriglu: Jolly, Clown da Cireo,
1923; La Casa del Pulcini; Saetta, Prin-

cipe per Un Gilorno, 1924; Voglio Tradire
Mioe Marito; Maciste Contro Io Sceleco
(Maciste na Africa), 1925; Kiff Tebbi,

1927; Rotaie, 1929; Riva dei Bruti —
versdo itallana de Dangerous Paradise,
de William A, Wellman, 1930; Figaro e
Ila Sua Gran Giornata; L'Ultima Avven-
tura, 1931; Gli Uominl, che Mascalzoni!,
1932; T'amerd Sempre; Je Vous Ameral
Toujours — versfio francesa do anterior;
Cento di Questi Glorni, Glalle, 1933; 11
Cappello a Tre Punte; Come le Foglie,
1934; Dard un Millione, 1835; Ma Nom &
Una Cosa Seria; Der Mann, der Nicht
Nein Sagen Kann — versfio alemid do
anterior; Il Grande Appello (O Grande
Apéio), 1936; Il Signor Max, 1937; Bat-
ticuore, 1938; I Grandi Magazzini; 11 Do-
cumento, 1939; Centomila Dollari; Una
Romantica Avventura; I Promessi Sposi
(0s Nolvos); Una Storla 4'Amore (Uma
Histéria de Amor), 1940; T'amerd Sem-
pre — 28 versdo, 1943; Due Lettere Ano-
nime, 1945; T’Angelo e il Diavolo, 1946;
La Figlin del Capitano (A Filha do Ca-
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pitho), 1947; Molti Sogni per la Strade
{0 Sonho das Ruas), 1948; 11 Brigante
Musoline (O Flagelo de Deus); Due Mo-
gli Sono Troppe (Duas Mulheres é De-
mais), 1950; Moglie per una Notte (Es-
pdsa por uma Noite), 1952; Gli Eroi del-
la Domenica, 1953; Ulisse (Ulisses), 1954;
La Bella Mugnala (A BEela Moleira),
1955; Suor Letizia (Irmé Letizia), 1956;
Vacanze ad Ischia Ferien auf der Son-
neminsel (Férias no Paraiso), 1957; Pri-
mo Amore (Primeiro Amor); Via Mar-
gutta, 1959: Crimen, 1960; I Brigantl
Italiani (Legenda Heréica), 1961; 11 Mis-
tero del Tempio Indiano/Hali-Yng, das
Geheimnig des Indischen Tempels; Kali-
-¥Yug, la Dea della Vendetta/Kali-Yug,
Gottin  der Rache (Kall-Yug, a Farla
dos Bdrbaros), 1963; Delitto Quasi Per-
fetto, 1966. Roteirista de Guerra e Pace/
War and Peace (Guerra e Paz), de King
Vidor, 1856. (AMV)

CAMINO, Jaime (1936, Barcelona, Es-
panha) — Diretor espanhol. Antes de
tentar o cinema, escreveu nas revistas
¢Indices e <¢Nuestro Cines. Estreou em
1961, com o curta-metragem Contrastes,
ao gue se seguiram outros dols. Reali-
Zou: Los Fellces 60, 1964; Mafiana Sera
Otro Dia, 1957; Espafia Otra Vez, 1968
Também autor dos argumentos e rotel-
ros dos seug flimes.

Mario Camerini

CAMMAGE, Maurice (1904/1948, Pa-
ris, Franca) — Diretor francés. Modes-
to artesfo, especializou-se em adapta-
¢les de «vaudevillerx. Obteve um certo
prestigio comercial nos filmes comicos In-
terpretados por Fernandel, MNoel-Noel e
outros. For volta de 1936 a 1938, estéve
em grande atividade, realizando de gua-
tro a cinco rilmes por ano. Dirigiu; Aller-
Retour; Vive la Classe!; Les Gaités de
I'Escadron, 1932; La Fille du Régiment;
La Terreur de la Pampa, 1933; Une Nuit
de Folie; Les Bleus de la Marine, 1934;
La Caserne en Folie; La Mariée du Ré-
giment; Un Soir de Bombe, 1935: La Pe-
tite Dame du Wagon-Lit; Les Maris de
Ma Femme; Préte-Moi ta Femme; Trois
Artilleurs au Pensionnat, 1936; Mon Dé-
puté et sa Femme, Une Femme Qui se
Partage, 1937; L’'Innocent; Un de Cava-
lerie; La Belle de Montparnasse; Vacan-
ces Payées, 1938; Les Cing Sous de La-
varéde; Le Chasseur de Chez Maxim’s,
1939; Monsieur Hector, 1940: Une Vie de
Chien, 1941; Un Chapeau de Paille
d'Italie, 1944; L'Ennemi Sans Visage —
terminado por seu assistente, 1946.
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CAMPANILE, Pasquale Festa (1907,
Melfi, ItAlia) — Roteirista e diretor ita-
Hano. Iniciou sua atividade intelectual
como escritor e jornalista, passando a
interessar-se pelo cinema em 1955, onde
se inieiou como roteirista. Entre outros
féz os roteiros de Gli Innamorati, 1955:
Belle Ma Povere (Pobres, Porém Formo-
sa8), 1957; Totd e Marcelino; Poveri Mil-
lionari, 1958; I1 Magistrado (Todos So-
mos Culpados); L’Assassine (0O Assassi-
no); Roeeo e i Suol Fratellli (Roco e
Seus Irméos); Le Tre Ece, del Colonnel-
lo (Os Trés Ete. do Coronel), 1960; La
Viaccia (Caminho Amargo), 1981: Il
Gattopardo (0O Leopardo); La Beauté
d'Hippolyte (A Beleza de Hipdlita). Ce-
narizou e diriglu: Un Tentative Senti-
mentale; Le Vool Bianchi, 1963; Il Cuore
in Gola; La Costanza della Regione,
1964; Una Vergine per il Principe (Uma
Virgem para o Principe), 1985; Adulterio
All'Italiana (Adultério & Itallana), La
Ragazza e il Generale (A Jovem e o
General) 1966; La Cintura di Castitd
(Cinturio da Castidade); Tl Marito 2
Mio... Ammazzo Quande Mi Pare (O
Marido € Meu... e 0 Mato Quando Qui-
ser), 1867; La Matriarca (O Mando &
das Mulheres).

CAMPAUX, Frangois (14 de abril de

1806, Auxerre, Yonne) — Autor, diretor -

L
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& produtor francés. Féz seus estudos se-
cundéarios em Nancy e Paris. Escreveu
pecas pars teatro: «Chérie MNolres, ¢Les
Enfantes de Coeurs, ete. Fol assistente
dos diretores Jacques de Baroncell,
Léon Poirier, Gaston Ravel e outros. Em
1945 realizou guatro curtos: Henri Ma-
tisse; Paul Langevin; Louis de Broglie o
Charles Fabry e um em 1946: Le Palais
de la Découverte. Dirigiu os seguintes
longa-metragens: Ronde de Nuit, 1949;
Bel Amour, 1950 e Grand Gala, 1952, Foi
também produtor de vArios filmes.

CAMPBELL, Colin (1883, Falkirk, Es-
eocia/25 de marco de 1968, Woodland
Hills, Califdérnia, Estados Unidos) —
Foi ator de teatro na Inglaterra, Amé-
rica do Sul, Africa do Sul, Australia e
Nova York, onde foi empresdrio teatral
Ingressou no cinema, sem deixar o tea-
tro. Realizou cérca de 500 filmes, inclu-
sive filmes para a Selig, Vitagraph, Lu-
bin e outras companhias . Era conside-
rado um diretor de certo talento vencido
pelas exigéneias da indudstria cinemato-
grifica da época e a maloria de seus
filmes era do género dramdtico. Entre

outros, dirigiu: Cinderella, 1911; Sammy
Orpheus; The God of Gold; The Count
of Monte Criste (O Conde de Monte
Cristo); Kings of the Forest, 1912; The
Spoilers (Pulsos de Ferro); In the Long
Age; Alone in the Jungle, 1913; Man of
Stone; Cardigan; Salvation of Nance
O’'Shaughnessy; The Story of the Blood-
Red Rose; Ship of the Flying U, 1914:
Sweet Alyssum; The Neler-do-Well, 1915
The Crisis — extraido do Iivro de Wins-
ton Churchill; The Garden of Allah (O
Jardim de Al4), 1916; A Hoosier Ro-
mance; City of Purple Dreams, 1918;
The Corsigan Brothers, 1919; The First
Born (C Primogénito); Black Roses
(Rosas Negras); The Swamp (O Char-
co), 1921; Three Who Paid, 1922: World’s
a Btage (A Vida € um Dramasa), Buck-
ing the Barrier; The Buster; The Grail
(O Poder da Fé), 1923: Pagan Passions,
1924, Abandonou a direclio, ficando
como ator onde se destacou em: Road
to Singapore (Convencfes Humanas),
1931; Aliee in Wonderland (Alice no
Pals das Maravilhas), 1933.

CAMPOGALLIANI, Carlo (10 de ou-
tubro de 1885, Concordia, Modena, It4-
lia) — Diretor, roteirista e ator italiano.
Desenhista e decorador, ingressou mais
tarde numa companhia teatral Em 1909,
comecou no cinema como ator em II Re
Lear, de Giuseppe de Liguoro. Em 1915,

dirigiv seu primeiro filme: II Rivale di
Papa, e inlclou uma extensa carreira de
diretor e ator, quase gsempre ao lado de
Letizia Quaranta, com quem se CASOU.
Asslduo desportista, interpretou cenas di-
ficels e perigosas nos filmes dos guais
participou eomo ator. Em 1920, fundou
a sua companhia, a Campogalllani® Fiim,
que durou cérea de trés anos. Reslizou
filmes na Itdlia, Alemanha, Argentina
e nho Brasil, Sua mailor obra.no cinema
foi Montevergine ou La Grande Luce (A
Grande Luz), 19389 — apresentado na
Mostra de Veneza. Dirigiu e interpretou:
II Treno Reale; II Violino di Ketty,

15; Da Boxeur a Detective; L'Tsola
Tenebrosa; La Serenata d’Onore di Buf-
falo; IT Tenente del 9* Lancieri, 1916:
L'Aeronave in Fiamme; L'Ombra Che
Parla, 1918; L’Inverosimile; La Casa della
Paura; Maciste Contro la Morte
ciste Contra a Morte); La Rivincita ai
Maciste (A Desforra de Maciste); Scaeco
Matto; IT Testamento di Maciste (O Tes-
tamento de Maciste); II Viaggico di Ma-
ciste (A Viagem de Maciste), 1919; I Mi-
lioni di Donald; Scalabrino; La Signora
delle Miniere; Un Simpdtico Mascalzone:
La Tempesta in Un Cranlo, 1920; II Tes-
chio d'Oro, 1921; 1T Bersaglic Umano;



L'Antéenato; Ted 1'Immortale, 1922: El
Consultorio de Mme. Remée (O Consul-
torio de Mme. Rende) — na Argentina,
1923: El Toro Salvaje de las Pampas
— na Argentina, 1923; La Mujer de Me-
dignoche — Argentina, 1924; La Esposa
del Solteire (A Espisa do Solteiro) —
co-producio Brasil/Argentina, 1926; Ich
Habe Mein Hertz Verloren — na Alema-
nha, 1928, Dirigiu: II Rivale di Papi;
Quando si Ama, 1915; L'Amazzone Ma-
cabra (A Amazona Macabra), 1916; II
Marchio Rosso, 1918; II Cortile — seu
primeiro filme falado, 1930; TI Medico
per Forza, 1931; La Lanterna del Dia-
volo; Campane n Festa — documentario;
1932; Stadio, 1934; I Quattro Moschettiori
({Os Quatro Mosqueteiros) — filme de
marionetes, 1936; Montevergine ou ILa
Grande Luce (A Grande Luz), 1939; La
Notte delle Beffe, 1940; Cuori nella Tor-
menta; II Cavaliere di Kruja; IT Bravo di
Venezim (0 Espadachim de Veneza),
1941; Perdizione; Musica Proibita, 1942;
Il Treno Crociato; Silenzio, si Gira!, 1943;
L'Innocente Casimiro, 1945; La Gondola
del IMavole (A Géndola do Diabo), 1946;
La Mano della Morta; Bellezze in Bi-
cicletta, 1850; Bellezze in Motoscooter;
La Figlia del Mendicante, 1952: Foglio
di Via; L'Orfana del Ghetto, 1954; Tor-
na Ficecina Mia!l; La Canzone del Cuore,
1955, Mamma Sconosciuta, 1956; T/ Ange-
lo delle Alpi; Ascoltami, 1957; Serena-
tella Sciué Sciud; Capitan Fuoco (Capi-
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tdo Fogo); Das Lied von Neapel, 1935;
IT Terrore dei Barbari (Gollas Contra
08 Bérbaros), 1959; Ursus (Ursus); Fon-
tana di Trevi, 1960; Rosmunda e Alboi-
no {(Espada do Conguistador), 1861; TI
Fonte dei Sospirl, 1964. (MES)

CAMPOS, Henrique de (9 de feve-
reirc de 1909, Santarém, Portugal) —
Diretor portugués. Inlciou-se na vida
artistica como ator dramAtico amador,
gquando alnda era estudante, freguen-
tando em seguilda o Conservatdrio. No
cinema aparece pela primelra vez co-
mo ator no filme Os Fidalgos da Casa
Mourisea (Os Fidalgos da Casa Mourls-
ca), 1938, de Artur Duarte. Em 1940, in-
terpreta papel mais importante em 0O
Phio Nosso, de Armando Miranda, no qual
foi também assistente de diregdo. Fi-
cou enfusiasmado com o© cinemg e Se-
gulu para a Espanha onde féz estagio
como assistente de Florian Rey e de ou-
tros realizadores espanhois. De volia a
Portugal, dirigiu: Um Homem do Riba-
tejo (Um Homem do Ribatejo), 1946, Ri-
batejo (Ribatejo); Cantiga da Rua (Can-
tiga da Rua), 1949; Duas Causas, 1952;
Rosa de Alfama, 1953; Quando o Mar

Galgou a Terra (Quando o Mar Galgou
a Terra), 1954; Perdeu-se Um Marido,
1956; 0 Homem do Dia (O Homem do
Dia), 1958; A Lmna Vem do Alte, 1959;
Pio, Amor e Totobola, 1963; A Cancio
da Saudade, 1964; A Estrada da YVida,
1968; O Ladriio de Quem se¢ Fala e O
Destino Marca a Hora, 1969, Em 1950,
dirigiu o0s curtas-metragens musicals:
Cancfio Serrann; Santa Luzia; Fade Hi-
lirio; Guadiana; Rainha Santa: O Ci-
gano, Canciio Fadista; Candeeiro da Es-
“’Hli[:,lgi Catrain do Porto e Santa Isabel,
{ME

CAMUS, Marcel (21 de abril de 1812,
Chappes, Ardennes, Franca) — Tendo
terminado os estudos secunddrios, tor-
nou-se professor de desenho especiali-
zando-se na pintura e escultura. Mas a
guerra de 1939-1945, interrompeu suas
atividades. Ocupou os longos lazeres de
quatro anos de cativeiro desenhando ce-
nérios de pecas de teatro gue éle en-
cenou e representou nos campos de pri-
sioneiros na Alemanha. Terminada a
guerra, ingressou no cinema como gssis-
tente de Henri Decoin, Jacques Feyder,
Marcel Blisténe, Andrée Feix, Jean Be-
ker, Georges Lampin, G. Rouguier, Ale-
xandre Astruc e Luls Bufiuel. Realizou
em 1950, o curta-metragem Renaissance
du Havre e, em 1956, dirigiu seu primei-

ro longa-metragem Mort en Fraude., Em
1958, realizou Orfeu Negro (Orfeu do
Carnaval) — filmado no Brasil — e que
obteve a Palma de Ouro no Festival de
Cannes (1959), um «Oscars, e outros
prémios: o Bambi, o Globo de Ouro, ete.
Em 1839 dirigiu Os Bandeirantes (Os
Bandelirantes) — também no Brasil. Em
seguida féz: L'Oisean de Paradis, 1961;
Le Chant du Monde, 1965; Vivre la Nuit,
1968,

CAMUS, Mario (1935 Santander, Espa-
nha) — Diretor do cinema espanhol, Di-
plomou-se em direcio na Escola de Cl-
nematografia, Dirigiu: Los TFarsantes;
Young Sénchez (8sle apresentado no Fes-
tival de Mar del Plata);, 1963; Muere una
Mujer, 1964; La Visita que no Tocbd el
Timbre; Con el Yiento Solanoe, 1965;
Quande Tu No Estis (Quando Tu Nio
Estds) 1966; Al Ponerse el Sol; Volver a
Vivir, 1967; Digan lo Que Digan (Quando
o Amor se Val) 1968,

CANNON, Raymond (Long Hollow,
Tennessee, Estados Unidos) — Ator, ro-

teirista e diretor americano. Filho de
Newign Cannon e Sarah Bollinger, féz
seus primeiros estudos na Academia Mi-
litar. Comecou a carreira no teatro, co-
mo ator. Seu {)rtmeiw passo no cinema
ocorrew em 1913, escrevendo roteiros pa-
ra Thomas H. Ince; fol também assisten-
te em alguns filmes de David W. Grif-
fith. No mesmo ano, interpretou um pe-
queno papel no seriado que marcou épo-
ca The Adventures of Kathlyn (As Aven-
turas de Kathlyn). Em 18 escrevey o
roteiro de Go West (O Vaqueire), de
Buster Keaton. Passou & direcfo, em
1928, sem contudo obter méritos parti-
culares, e seus altimos fllmes foram con-
slderados da categoria B. Entre outros,
dirigiu: Life’s Like That; Red Wine (O
Vinho do Prazer), 1928; Joy Street (Rua
Alegre); Why Leave Home, 1929; Ladies
Must Play (Maridos Ricos), 1930; Swanes
River; Night Life in Reno, 1931; Hotel
Variety, 193%; Two Brothers; The Trea-
sure of Wong Low, 1936: Behind Prison
Bars; Swing It Sallor!. (MES)

i

CARO, Manuel — Diretor espanhol,
dirigin em 1964: Sonria, Por Favor.

CARNO, Mateo/Mateo Cano Jiménez
— Diretor espanhol. Reallzou seus dois
primeiros filmes em colaboracio com
José Luis Merino: Aquellos Tiempos del
Cuplé; 1959 e El Vagabundo y la Es-
trella; 1960, que obtiveram sucesso co-
mercial na Espanha. Em segulda, diri-
giu; Plaza de Oriente, 1963; Uncas, el
Fin de Una Raza, 1965, &ste nltimo ba-
seado no romance de James Fenimore
Cooper, «O Ultimo dos Moicanoss.

CANTO, Jorge Brum do (10 de fe-
vereiro de 1910, Lisboa, Portugal) — Di-
retor, produtor, roteirista e ator do ci-
nema portugués, Comecou a interessar-se
pelo cinema quando estudante de Direito.
Ags 17 anos ji fazia eritica para o jor-
nal «O Séculos, coluna gque manteve até
1929, Escreveu regularmente para as re.
vistas especializadas «Cinéfilos e «Ima-
gems. Em 1926 Interpreta um pequenc
papel em O Desconhecide, de Rino Lupo.
Em 1929 dirige, produz, escreve e inter-
preta A Danca dos Paroxismos. Palsa-
gem, 1931, uma experiéncia de «vanguar-
das, também, como o primeiro filme, nfo
chegou a ter lancamento comercial, Foi
assistente de direcio em As Pupilas do
Sr. Reitor (As Pupilas do Sr. Reitor)
1935, de Leitfo de Barros, e O Trevo de
Quatre Falhas (O Trevo de Quatro Fa-
Ihas), 1936, de Chianca de Garcia. Su-
pervisor Bola ao Centro, 1947, de Jodo
Moreira. Seu primeiro filme de reper-
cussho artistica foi A Cancéio da Terra
(A Cancio da Terra), no gual acumulou
com direco as funcies de roteirista e
produtor associado, 19288, Dirlgiu tam-
bém: Jofie Ratio, 1940; Os Ldbos da
Serra, 1942; Fatima, Terra de Fé (Fa-
tima, Terra de Fé), 1943; Um Homem
s Direitas (Um Homem #as Direitas),
1944; Ladriio, Precisa-se, 1946; Chaimite,
1953 — também ator; Retalhos da Vida
de um Médico, 1962; Fado Corride, 1964
também ator; A Cruz de Ferro, 1968 —
também ator. A Cruz de Ferro represen-
tou Portugal no II Festival Internacio-
nal do Filme, do Rio de Janeire, 1969,
obtendo honrosas referénclas da eritiea.
Realizou o3 curtas-metragens Nada de
Novo em Obides; Sintra; Cendirio de Fil-
me Romantico; Uma Tarde em Alcficer,
1933; O Bicho da S&da, 1934; A Hora H,
1938, ® o presidente do Sindicato Naclo-
nal dos Profissionais de Cinema.

CANUTT, Yakima (29 de novembro
de 1895, Colfax, Washington, Estados
Unidos) — Ator e diretor do cinema
americano. Fol campefio mundlal de «ro-
deor. Estd no cinema desde 1924, quando
se iniciou como smocinhos tendo atuado
em 20 filmes como ator principal: Ridin'
Mad; Branded a Bandit, 1924; Romance
and Rustlers; Two-Fisted Sheriff; The
Strange Rider; Wolves of the Road, 1925:
The Outiaw Breaker; Desert Gold, 1926;
The Devil Horse, 1927; Bad Man's Mo-
ney; Captain Cowboy; Riders of the
Storm, 1929; Canyom Hawks, 1930, ete.
De 1930 em diante passou a ator secun-
dario, tendo Interpretado malis de 100 fil-
mes, ao lado dos famosos «cowboys: da
época; John Wayne, Harry Garey, Bob
Livingston, Ray Corrigan, Hoot Gibson
e outros. Na década de 1940 trabalhou
também como «stunt mans (especialista
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em cenas arriscadas) e assistente de di-
recio. Realizou: Sheriff of Cimarron: Fe-
deral Operator 89 (Agente Federal 99) —
seriado, 1945; G-Men Never Forget (0Os
Vingadores do Crime) — Seriado, 1947;
The Adventures of Frank and Jesse Ja-
mes (As Aventuras de Frank e Jesse
James) — seriado; Dangers of the Ca-
nadian Mounted (Os Perigos da Real Po-
livia Montada) — seriado; Oklahoma
Badlands (A Terra do Terror); Carson
City Ralders (Vinganca Tenebrosa);
Sons of Adventure (Amigos da Aventu-
ra), 1948. Fol também diretor de segun-
da unidade de muitos filmes, entre os
quais The Topeka Terror, 1945; Under
Nevada Skies (Sob o Céu de Nevada);
Sun Valley Cyclone (O Demdnio Negro),
1846; Wyoming (Uma Nova Aurora Sur-
gird); Angel and the Badman (0O Anjo
e o Malvado); Northwest Outpost (Can-
¢io de Duas Vidas); That's My Man;
Twilight on the Rie Grande (Conflito
na Frontelra), 1947; Hellfire (Fogo do
Inferno); The Doolinsg of Oklahoma (A
Lej é ImplacAvel); Red Stallion in the
Rockies (O Fantasma das Montanhas),
1949, Ivanhoe (Ivanhoé, o Vingador do
Rel), 1953; Knights of the Round Table
(Os Cavaleiros da Téavola Redonda),
1954; Ben Hur (Ben Hur), 1959; Fl1 Cid
(El Cid), 1961; EI Hijo del Capitin Blood
{0 Filhe do Cag!t&o Blood) — na Es-
panha, 1962, (MES)

CANZIO, Stefano (28 de novembro
de 1915, Catanzaro, Itdlia) — Diretor
do cinema itallano, Dedicou-se aos cur-
tas-metragens e documentérios. Em 1955,
realizou um filme de longa-metragem de
~ficcAo. Motive in Maschera. Teve tam-
bém atividades na televisfo Itallana.

CAP, Franz/Frantisek Cap (7 de de-
Zembro de 1913, Cachovice, mia) —
Diretor dos cinemas tcheeo e alemfo. Co-
meg¢ou como ator em 1932, atuando em
Pred Maturitou. De 1933 a 1938, foi autor
de alguns argumentos e roteiros, estrean-
do na direcho em 1939, com Ohnivé Léto,
em colaboracho com Véeclav Krska, Em
1949, trabalhou em teatro na Alemanha.
Entre ontros, realizou: Babicka; Jan Cim-
bura; Preludium, 1940; Noeni Motyl;
Nachtfalter, 1941; Tanecnine, 1943: u-
zi Bez Kridel, 1946 — premiado no Fes-
tival de Cannes de 1946; Manner Ohne
Fiugel; Bil4 Tma, Znameni Kot;g, 1947;
Muzikant, 1948; Kronjuwelen, 1 ; Das
Ewige Spiel, 1951; Die Spur Fiihrt Nach
Berlin, 1952; Am Anfang War es Stinde,
1954, Entscheldug em Fluss, 1955; Hilfe-
Sie Liebt Mich!; Die Gelerwally, 1956;
Harte Miinner Helsse Liebe ou Salz und
Brot/La Ragazza della Salina, 1957
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CAPELLANI, Albert (1870/1931, Pa-
ris, Franca) — Diretor do cinema fran-
cés, gue também realizou filmes nos
Estados Unidos, de 1915 e 1922, Princi-
piou no cinema em 1905, dirigindo, em
colaboraciio com outros, comédias inter-
pretadas por André Deed, da série Boi-
reau. Colaborou nas primeiras comédias
de Charles Prince {(Rigadin) e de Max
Linder. Em fins de 1908 passou a diretor
artistico geral e para tratar da direcdiio
dos filmes mais importantes da Société
Ciném&togrﬂlque des Auteurs et Gens
de Lettres, 1915, foi para os Estados
Unidos e 1& fundou sua propria compa-
nhia produtora, a Albert Capellani Pro-
duction Ine. Terminada a I Grande Guer-
ra, em 1918, sua fama decal rapidamente.
Filmografia: La Peine du Tallion; Ala-
din, 1906, Don Juan; La Vestale; Cen-
drillon; Le Pied de Mouton; Samson,
1907; Le Chat Botté; Pean d'Ane; Jeanne
D'Arc; L'Homme aux Gants Blancs, 1908;
L’Assommoir; Le Corso Tragique; Un
Monsieur Qui Suit les Dames; Le Coup
de Fusil; Le Roi 8’Amuse; L'EBvasion de
Monsieur de la Valette; La Mort du Duc
d’Enghien, 1909 Les Deux Orphelines;
Le Flibustier; La Retraite; L'Bvadé des
Tuilerles; L'Epouvante, 1910; La Tour de
Nesle; Notre-Dame de Paris (Esmeralda);
Olivier Cromwell; Le Courrier de Lyon;
Cyrano de Bergerac, 1911; Les Miséra-
bles (Os Miseravels); Patrie, 1912; Ger-
minal (Germinal — ou — Uma Guerra
Violenta), 1913; Quatre-Vingt-Treize,
1914; The Flash of an Emerald, 1915;
The Common Law (A Lei Comum); The
Feast of Life; La Boheme, 1916; Camille;
The Easiest Way (O Caminho Mais Fa-
cil), 1917; The House of Mirth (Amor é
Ouro); Eve for Eye (Olho por Glho, Den-
te por Dente), 1918; Out of the Fog (Vé-
nus do Mar); The Red Lantern (A Lan-
terna Vermelha), Oh, Boy (Que Rapaz!y,
1919; A Damsel in Distress (Atribulacfes
de Mademoiselle), 1920; The Imnslde of
the Cup, 1921; Sisters; The Young Diana
(A Jovem Ddana), 1922. (MES)

CAPELLANI, Roger— Diretor fran-
cés. Entre outros, dirigiu: Quand Te
Tues-Tu?, 1931; Avec D'Assurance; Cite
d’Azur, 1932; Feu Toupinel: Voici Mont-
martre, 1934; Le Mari Révé, 1936,

CAPITANI, Giorgio (Italia) Ci-
neasta e diretor de dublagem do cinema
italiano. Comegou como assistente de dl-
recio com Vittorio Cottafavi. Dirigiu:
Delirio (Delirio), 1853; FPescatore 'e Po-
silleco, 1954; I1 Picecolo Vetraio, 1955; La

Trovatella di Milano, 1956; Teseo Con-
tro il Minetaure (Teseu e o Minotauro),
de Silvio Amadio — diretor de segunda
unidade — 1960; L'Affondamento della
Valiant, 1961; Ercole, Sansone, Maciste,
Ursus Gli Invincibili/Combate de Gigan-
tes, 1964: Che Notte, Ragazzi/Que No-
che, Muchaches (Que Noite, Rapazes),
1966; La Notte & Fatta per... Rubare/
Aqui Rebamos Todos (A Noite Fol Feita
i’g&é‘g Roubar), 1967; Ognuno Ier Se,

Nota: a Enciclopédia FILME CULTURA
publicou, na sua edicio n@ 8 os seguin-
tes verbétes relativos a diretores do ci-
nemsa brasileiro, letras B e C:

BARRETO, Victor Lima
BARROQ, Jodo de

BARROS, Carlos Alberto de Souza
BARROS, Fernando de
BARROS, Luiz de

BARROS, Reynaldo Paes de
BARROS, Tedfilo de
BARROZO NETTO, Hélio
BASAGLIA, Maria

BATINI, Tito

BENEDETTI, Paulo
BERNOUDY, Edward
BIAFORA, Rubem
BOLLINI, Flaminio
BONFIOLI, Igine

BORGES, Itamar 5.
BORGES, Miguel
BRANCATO JUNIOR
BRASINI, Mario

BRESCIA, Ettore
BRESSANE, Julio

BURLE, José Carlos
CAJADO FILHO, José
CAMPOS, Fernando Coni
CANDEIAS, Ozualdo Ribeiro
CAPELLARO, Vittorio
CAPOVILLA, Maurice
CARVALHO, Aloisio T. de
CAVALCANTI, Alberto de Almeida
CELI, Adolfo

CENSONI, Oswaldo

CESAR, Amaro

CHADLER, Adolpho
CHERQUES, Sanin
CHRISTENSEN, Carlos Hugo
CIVELLI, Mario

COIMBRA, Carlos
COMELLO, Pedro

COSTA FILHO, Anténio Marques
COSTA, Rui

COUTINHO, Eduardo
COUTO, Armando

COUTO, Glauro
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FILME
CULTURA

acredita que a cultura cinematografica é um acervo

amplo demais para admitir fronteiras. A contribuicGo que @
experiéncia internacional pode trazer o cinema

B brasileiro sempre encontra espaco em suas pagings.

Filme Cultura” j& publicou entrevistas exclusivas com
personalidades de prestigio planetdrio, como Stanley Kramer (FC
9), Elmer Bernstein, Jacques Demy e Agnés Varda (FC 12).

reflete, com permanente empenho de pesquisa,

a trajetdria dos cineastas brasileiros e estrangeiros.
Como Adhemar Gonzaga (FC 8) e Humberto

Mauro (FC 3). Domingos Oliveira (FC 6) e Luis Sérgio
Person (FC 5). Dreyer (FC 10) e Hitchcock

(FC 7). Antonioni (FC 6) e De Sica (FC 10). Khouri (FC
12) e Bidfora (FC 7). Kurosawa (FC 9) e Wyler (FC 2).

procura superar as tradicionais dificuldades de contatos

com a critica dos Estados. Criticos de S@o Paulo, Minas Gerais,
Bahia e Guanabara responderam as “‘enquétes’’ sébre “‘os

filmes mais importantes' (do cinema brasileiro) e “‘as maiores obras
do cinema”, publicadas em seus nimeros 8 e 7. Em seus

nimeros 12 e 13, “Filme Cultura” apresenta trabalhos de

criticos radicados no Rio Grande do Sul, Paraiba e Parand.

edita, em capitulos, a Unica Enciclopédia
cinematografica em lingua portuguésa. Desde o
numero 7 esta Enciclopédia — criacGo de

uma equipe de criticos e pesquisadores, sob a
supervisdo de Anténio Moniz Vianna — vem
divulgando verbétes sbbre cineastas de todo o mundo.

. considera a divulgagdo do cinema brasileiro

um de seus objetivos capitais e permanentes.

Objetivo concretizado em algumas centenas de
pdginas de seus nimeros de 1 a 13. Perto

de duas centenas de cineastas brasileiros —
profissionais e artistas de tédas as tendéncias e
épocas — figuram na "‘Enciclopédia: Diretores’’ do
numero 8, inteiramente dedicado ao cinema brasileiro.
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