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Fste nimero de FILLME & CULTURA foi edi-
tado pelo Instituto Nacional de Cinema Kduca-
tivo, do Ministério da Educacao e Cultura, na
aestao do prof. Raymundo Moniz de Aragio.
Os artigos assinados nao representam, neces-
sariamente, o pensamento do INCI.




grandeza.

'{‘H,M.E & CULTURA" apresenta o seu segundo numero, com nova
feicao grdfica. E registra, especialmente, em suas pdginas, a integra

da mensagem e do projeto do Instituto Nacional de Cinema, cuja criagdo
propord ao desenvolvimento do cinema no Pais wma nova escala de

Que os leitores nos remetam as suas sugestoes, para que “"FILME &
CULTURA" venha a ser, cada vez mais, uma contribui¢io ao debate e
ao estudo dos problemas de cinema.

Flavio Tambellini
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Antonio Moniz Vianna escreve
sobre o cineasta de «0 Colecio-
nadors, Filmografia completa.

Toda a verdade sobre o cinéma-
vérité, eou cinema-direto, um
balanco de P. R. Browne,

Roberto de Oliveira Campos
fala do «jeito», adequacio en-
tre a lei e a hostil realidade.

Paule Perdigio aponta em duas
décadas algumas bases do ci-
nema italiano moderno.

Trés vozes da critica: primeiras
respostas ao inguérito sébre a
incognita do «cinema névos.

Jurandyr Noronha traz um de-
poimento sobhre esta evocagio
de Santos Dumont em filme.

Alguns informes rcsumidog‘; s~
bre os diafilmes do Instituto
Nacional de Cinema Educativo.

Ronald F. Monteiro expoe a
natureza dos obstdculos a boa
compreensio do cinema japonés.

Mestres ¢ atdres opinam sobre
as limitaches e caracteristicas
da interpretacio em cinema.

Guy Boris Lebrun explica a
série de filmes e diafilmes in-
titulada «0O Alfabeto Animadox.

Informe sdébre a cinegrafia ba-
geada na peca de Albee e foto-
grada por Haskell Wexler.

O eritico de arte Geraldo Fer-
raz fala do Expressionismo,
suas raizes e sua atualidade.

0 Projeto e a Exposicio de
Motivos para a criagio do Ins-
tituto, erigindrios do GEICINE.
Tépico a proposito do convénio
MEC/GEICINE, de objetivos
culturais e estimulo a producio.,
Ensaio de Alfredo Stodhart: a
necessidade de preparar o pi-
blico para compreender cinema,

REDACAOQO: A transcricao de artigos de FILME & CULTURA, na
Praca da Republica, integra ou em parte, s6 pode ser feita mediante autori-
141-A — 2° andar. zacao prévia, por escrito, da Diregao da revista, Coorde-
nador: Ely Azeredo, Secretario: Paulo Perdigio. Foto-

orafia da capa: Jean-Paul Belmondo, René¢ Clément,

Alain Delon, filmagem de

‘Paris Briile-t-11?".




A trajetoria

de William Wyler

William Wyler ressuscitou em
1965, com a realizacio de The Col-
lector (O Colecionador) .

A histéria eomegou ha 63 anos,
no dia 1° de julho de 1902, na ci-
dade alsaciana de Mulhouse, entre
o Reno e os Vosges, desde a guer-
ra franco-prussiana de 1871 ane-
xada & Alemanha. A mée, alema:
Melanie. O pai, suico: Leopold.
Dos dozes aos dezesseis anos Wil-
liam podia tomar conhecimento da
guerra debrucado & janela de sua
casa ou no portio. Pelas ruas da
estratégica Mulhouse, desfilaram

sucessivamente tropas alemaes,
francesas, inglesas, americanas.

Em 1818, a Alsacia voltou a fazer
parte do territério frances.

O jovem alsaciano, apdés haver
cursado a escola comercial em
Lausanne (Suica) e estagiado no
Conservatorio Nacional de Musica
em Parisg, arranjou o primeiro em-
prégo: caixeiro de armazém. Com
a visita a Mulhouse de um primo
de sua mie, a sorte chegou. O
homem era Carl Laemmle, o big
hoss dos estidios da Universal —
o cinema ja era uma indistria, o
prestigio de Laemmle garantia ao
primo pobre uma promissora car-
reira. Aos 19 anos, em 1921, Wil-
liam Wyler desembarcava em Nova
York, onde sua funcfo era cuidar
do setor da publicidade da Univer-
sal no exterior, a 15 ddlares por
semana.

Afirma Wyler que, ainda nos es-
critorios de Nova York, ja ambi-
cionava tornar-se diretor de filmes.
Ao fim de um ano, obteve trans-

Antonio Moniz Vianna

1. Wyler, 34 anos & dépoca de

¢Dead End» (Béco Sem Saida),

j4 consagrado realizador. 2.

Wyler, 60 anos, filmagem de

&«The Children’s Houry (Infa-

mia), segunda versio de ¢These
Threes

feréncia para a Califérnia: era a
vida de estidio, que iniciou como
prop-man, logo passando ao setor
de roteiros, depois a assistente de
montagem, a terceiro assistente
de direcio (inclusive em The Hun-
chback of Notre Dame). Mas qua-
se sempre westerns de dois ro-
log. E foi nesses «quickie wes-
ternss que comecou sua carreira de
diretor. Na série Mustang, em
1925-27, Wyler dirigiu 20 — outros
foram dirigidos por seu primo
Edward Laemmle e Ray Taylor.
O salirio era de 60 doélares por se-
mana, os Mustang eram rodados
em trés dias ou, no maximo, sete.
Rapidez € economia: 2.500 ddlares
cada um.

De acérdo com informacio de
William K. Everson — o maior
especialista em westerns de pro-
ducdo B, C ou Z — os mais in-
teressantes foram The Fire Bar-
rier, com um espetacular incéndio
na floresta; The Ore Raiders, con-
siderado o melhor pelos reviewers
da época; e, historicamente, Daze
of the West, éste «um western
satirico, presumivelmente o primei-
ro encontro de Wyler com a co-
medias.

Da gérie Mustang, passou Wyler
a série Blue Streak — com 5 wes-
terns em 5 rolos; e, sempre na
Universal, dirigin mais trés, na
chamada Adventure Series. Ao to-
do, 28 westerns em dois anos
e meio. Os herdis eram Art Acord,
Hoot Gibson, Fred Humes, Ted
Wells. O éxito era modesto, mas
constante. Uma preciosa, iniguala-
vel experiéncia, essa de Wyler, néo






muito diferente, quando nao idénti-
ca, a4 de outros grandes do cinema,
Ford, Wellman, Walsh, Stevens,
Me¢Carey. Uns saindo do western,
outros do slapstick — todos co-
mecando do coméco, nio saltan-
do barreiras, mas desmontando-as
com energia, paciéncia, talento —
e aplainando o caminho dos segui-
dores. Os citados e outros nao sio
apenas diretores ou cineastas —
sdo, de muitas maneiras, constru-
tores de toéda uma linguagem, toda
uma técnica, tudo o que é vilido,
permanente, insubstituivel no e¢i-
nema. E Wyler é um dos que vém
assistindo, imperturbivel, a quan-
tas renovacées tém sido feitas com
ou sem razdo, com ou sem éxito.
Mais tolerante do que Ford, pode
até aplaudir os que julgam estar
superando ésse sentido de cinema
acima da técnica, do método, do
entusiasmo e da perseveranca, ésse
sangue cinematografico que se tem
ou nao se tem. E que, assim como
niao pode ser legado pelos constru-
tores aos que ainda os estiio se-
guindo embora camuflando ou ape-
nas negando qualguer influéneia,
também é o traco que nitidamente
separa um Ford, um Wyler, um
Stevens, um Capra, um Hathaway,
um Marshall de qualquer realiza-
dor moderno, mesmo aquéles que
demonstram argicia e sensibilida-
de.

Em 1928, Wyler foi promovido
a producio A da Universal. S6 vol-
taria ao Oeste trés vézes mais: em
1929 (Hell’s Heroes), 1940 (The
Westerner), 1958 (The Big Coun-
try). A partir de A House Divi-
ded, 1931, comecou a ascencio que
teve outros pontos de impulso em
Counsellor-at-Law, The Good Fairy
(quando conheceu Margaret Sulla-
van, do que resultou o casamento,
em 1934: o divorcio em 1936) e
The Gay Deception — éste o pri-
meiro filme wyleriano a obter uma
nomination da Academia, ¢andida-
tando-se a0 prémio de «melhor
historia originals, que nio conquis-
tou. A associacio com Samuel Gol-
dwyn parte da segunda metade de
Come and Get It; Wyler foi chama-
do a substituir Howard Hawks e
o filme reflete nitidamente dois
estilos, alids ajustados aos dois

«tempos» da histéria: o primeiro |

tempo, de agio (Hawks) ; o segun-
do tempo, de conflitos psicologicos
(Wyler). A prova de maior habi-
lidade foi Goldwyn quem deu.

produzidos por Goldwyn — todos
entre os mais prestigiosos de sua
carreira.
em que recebeu a primeira nomi-
nation da Academia, a The Best
Years Of OQur Lives (1946), com
o qual ganhou seu segundo Oscar
(o primeiro veio com Mrs Miniver,
feito na MGM). Sem didvida um
de seus maiores triunfos, The Best
Years assinalou também éste raro
incidente: gragas ao diretor obteve
o produtor um prémio, o Irving
Thalberg Memorial Award., E jus-
tamente o filme que menos reflete
0 (que se poderia chamar de «Gol-
dwyn touch», perceptivel nos fil-
mes confiados pelo astuto e incon-
trolavel Samuel a varios diretores
— inclusive alguns de Wyler, em-
bora, nesse caso, seja superficial
a goldwyniana influéncia. Alguns
criticos, em regra franceses (os
«Cahiers» sempre subestimaram
Wyler, apesar de ter sido o dire-
tor um dos favoritos, na ancestral
«Révue du Cinémas, de André Ba-
zin), tém procurado ultimamente
diminuir e até negar a importancia
de todos os filmes de Wyler pro-
duzidos por Goldwyn. A falta de
perspectiva critica é evidente.

| 1. &«The Little Fo-
xesy, Wyler41l:
Bette Davis, Dan
Duryea, Charles
| Dingle, Carl Ben-
{ ton Reid. 2. «The
| Best Years of Our
Livess, Wyler-46:
| Fredric March,
|  Mirna Loy, Teresa
Wright

De Dodsworth (1936), | ial :
| Olimpo do cinema americano. A

A rigor, todos os filmes de Wyler
a partir de Dodsworth tém in-
declindvel significacio — até The
Big Country, vinte e dois anos de-

| pois. Nesse periodo, poucos cineas-

Wyler dirigiria mais sete filmes | tas se destacaram tanto: ao lado

de Ford, Stevens e os mais novos
Huston, Zinnemann e Kazan, ins-
talou-se Wyler numa espécie de

realizacio de Ben-Hur foi, de certa
forma, uma licenca-prémio. O dire-
tor ganhou seu milhio de dédlares,
a superproducio ganhou uma dazia
de Oscars. As melhores seqiiéncias,
no entanto, foram as realizadas,
na segunda-unidade, por Andrew
Marton e Yakima Canutt e seus
stunt-men. Ben-Hur 59, nunca
wyleriano, perdeu longe, além dis-
s0 ,para o Ben-Hur 26, ainda silen-
cioso.

Antes de chegar a The Collector,
passou Wyler, pela segunda vez,
pela peca de sua amiga e colabora-
dora Lillian Hellman, The Chil-
dren’s Hour. Na primeira versio,
dezesseis anos antes, foi necessa-
rio suprimir referéncias diretas ao
lesbianismo do drama — por isto
o titulo fol outro (These Three).
Na versio de 1962, derrubados héa
varios anos os tabus do Codigo de
Producio, Wyler enfrentou a ques-
tio. Mas ndo obteve o esperado
éxito — o vigor estilistico do eine-
asta estaria deeclinando? Veio a
resposta com The Collector: nio.



filmograiia

William
Wyler

® WESTERNS

Série Mustang, Universal:
20 westerns em 2 rolos

1925 * CROOK BUSTER
Historia e roteiro: Leigh
Jacobson

1926 * THE GUNLESS
BADMAN

Historia: John Hall

* RIDIN' FOR LOVE
Roteiro original; William
Wyber * Adaptacio: Joseph
Murray

* THE FIRE BARRIER
Historia: C. D. Lenington *
Roteiro: William Lester

* THE TWO FISTER
Hisiéria e roteiro: George
Plympton

* DON'T SHOOT

Histéria e roteiro: William
Lester

* THE HORSE TRADER
Historia: Brandt Riley

* MARTIN OF THE
MOUNTED

Historia e roteiro: George
H. Plympton

1927 * KELLY GETS HIS
MAN

Histéria e roteiro: William
Lester

* TENDERFOOT
COURAGE

Historia: F. V. Lanzenthiser
* THE HAUNTED
HOMESTEAD

Historia: L. V, Jefferson

* GALLOPING JUSTICE
Historia e roteiro: George
Mergan

* THE SILENT
PARTNER

Histéria: Basil Dickey * Ro-
teiro: George Morgan

* THE LONE STAR
Historia e roteiro: William
Lester

1927 * THE ORE RAIDERS
Historia e roteiro: William
Lester

* THE HOME TRAIL
Historia: Rhea Mitchell

* GUN JUSTICE
Historia e roteiro: William
Lester

* THE PHANTOM
OUTLAW

Histdria: William Lester

* THE SQUARE
SHOOTER

Historia: Kenneth B. Lan-
gley

* DAZE OF THE WEST
Histdria: Billy Engle * Ro-
teiro: Willia m Lester

Blue Streak Westerns, Uni-
versal, 5 rolos

1926 * LAZY LIGHTNING
Historia: Harrison Jacobs #
Herdi: Art Acord

* STOLEN RANCH
Historia: Robert F. Hill *
{{oteim: George H. Plymp-
on

1927 * BLAZING DAYS
Histéria: Florence Ryerson
* HARD FISTS
Reteiro: William Lester,
George H. Plympton — ba-
seado mna  histéria «The
Grapplers, de Charles A.
Logue
* THE BORDER
CAVALIER
Histéria: Basil Dickey *
Herdi: Fred Humes
Adventure series, Universal
1927 * STRAIGHT
SHOOTIN®
Histéria e roteiro: William
Lester * Herdi: Ted Wells
* 5 rolos (Com o mesmo ii-
tulo, John Ford ja havia
feito dois westerns, o pri-
meiro em 1917, o segundo
em 1924).
* THE DESERT
DUST
Historia e roteiro: William
Lester * Herdi : Ted Wells
* THUNDER RIDERS
Historia: Basil Dickey, Karl
Krusada * Heréi: Ted Wells
* 5 rolos

@ PROMOCAO
1928 * ANYBODY HERE
SEEN KELLY?
Histéria: Leigh Jason * Ro-
teiro: John B. Clymer
Universal, 7 rolos
* THE SHAKEDOWN
Histéria e roteiro: Charles
A. Logue * Adaptacio: Cla-
renee Marks
Universal, 7 rolos

1929 * LOYE TRAP
Histéria: Edward J. Mon-
tagne
Universal, 8 relos
* HELL’S HEROES /
Herdis do Inferno
Adaptacio, didlogo: Tom
Reed — da histéria «Three
Godfatherss, de Peter B.
Kymwe, Intérpretes: Charles
Bikford, Raymond Hation.
(Refilmagem de THREE
GODFATHERS (1916), da

Bluebird, e de MARKED
MEN (1926) de John Ford.
A hisiéria de Kyne teria
outras versdes, ambas com
o titulo de THREE GOD-
FATHERS: uma dirigida
por Richard Boleslawsky,
outra de Ford (1949, colori-
da). Entre as duas, hou-
vie readaptacio camuflada,
RANGERS OF FORTUNE/
Figuras do Mesmo Nai-
pe, 1940, dirigida por Sam
Wood). Universal, 7 roloes
— Primeiro filme sonore
de Wyler.

1930 * THE STORM ;

A Invernada

Roteiro: Wells Root * Adap-
tagio: Charles A. Logue *
Dislogos: Tom Reed *# Ba-
seado na peca de Langdon
McCormick * Intérpretes:
Lupe Velez, William Boyd,
Paul Cavanagh. Universal,
9 rolos.

(Segunda versao do filme
homénimo, dirigide por Re-
rinald Barker em 1922),

1931 * A HOUSE DIVIDED
/ A Casa da Discordia

Roteiro de John B. Clymer,
Dale van Every * Intérpre-
tes: Walter Huston, Kent
Douglass (Douglass Mont-
gomery), Helen Chandler,
Yivian Oakland, Frank
Hagney. Universal, 7 rolos.

1932 * TOM BROWN OF
CULVER / Cadetes de
Honra

Roteiro: George Green, Tom
Buekingham * Didlogo adi-
cional: Clarence Marks *
Intérpretes: Tom Brown, H.
B. Warner, Slim Sumervil-
le, Richard Cromwell, Tyro-
ne Power. Universal, 8 rolos,

1923 * HER FIRST MATE
/ Piloto de Agua-Doce
Roteiro: Earle Snelli, Cla-
rence Marks — da peca de
Daniel Jarrett, John Golden.
* Intérpretes: ZaSu Pitts,
Slim Summerville, Univer-
sal, 7 rolos.

# COUNSELLOR-AT-LAW
/ O Conselheiro

Roteiro de Elmer Rice —
aadptado da peca de sua
autoria * Fotografia: Nor-
bert Brodine * Inférpretes:
John Barrymore, Bebe Da-
niels, Doris Kenyon, Thel-
ma Todd, Isabel Jewell,
Melvyn Douglas, Onslow
Stevens, Mayo Methot, Vin-
cent Sherman, Richard
Quine, Universal, 9 rolos.

1934 * GLAMOUR ; Fas-
cinaciio

Roteiro: Doris Anderson,
Gladys Unzer — da novela
de Edna Ferber * Intérpre-
tes: Constanee Cummings,

Paul Lukas.
rolos.

14935 * THE GOOD FAIRY
/ A Boa Fada !

Producio: Carl Laemmle Jr.
* Roteiro ¢ adaptacio:
Preston Sturges — da peca
de Ferene Molnar * Foto-
grafia: Norbert Brodine *
Montagem: Daniel Mandeil
* Intérpretes: Margaret Sul-
lavan, Herbert Marshall,
Reginald Owen, Frank Mor-
gan, Beulah Bondi, Cesar
Romero, Alan Hale, Eric

Universal, 8

* Blore, June Clayton. Uni-

versal, 10 rolos.

* THE GAY DECEPTION
/ Suva Alteza, o Gargon
Roteiro eriginal: Stephen
Avery, Don Hartman * Di-
recio musical: Louis de
Franceseo ¥ Intérpretes:
Francis Lederer, Frances
Dee, Benita Hume. Fox,
75 minutos,

1936 * COME AND GET IT
/ Meu Filho é Meu Rival
Direcao: Howard Hawks e
William Wyler * Producio:
Samuel Goldwyn * Roteiro:
Jules Furthman, Jane Mur-
fin — do romance de Edna
Ferber * Fotografia de Ru-
dolph Maté e Gregg Toland

* Miusica: Alfred Newman
* Montagem: Edward
Curtiss * Intérpretes: Ed-

ward Arnold, Joel MeCrea,
Frances Farmer, Walter
Brennan, Mady Christians,
Mary Nash., Goldwyn/UA,
11 partes.

(Wyler substitniu Hawks
além da metade da filma-
gem. Algumas cenas foram
refeitas, mas no total hou-
ve uma divisio perfeita: a
primeira metade ¢ de Haw-
ks; a segunda, de Wyler))

@ MATURIDADE

1936 * DODSWORTH /
Fogo de Outono

Producio: Samuel Goldwyn
* Roteiro: Sidney Howard,
do romance de Sinclair Le-
wis, dramatizado por Ho-
ward e produzido no paleo
por Max Gordon ¥ Fotogra-
fia: Rudelph Maté * Misi-
ca: Alfred Newman * Mon-
tagem: Daniel Mandell *
Intérpretes: Walter Huston,
Ruth Chatterton, Mary As-
tor, David Niven, Paul Lu-
kas, Spring Byington, Ma-
ria (uspenskaya, John Pay-
ne, Odette Myriil, Gregory
Gaye. Goldwyn/UA, 11 par-
fies,

* THESE THREE /
Infimia

Produgio: Samuel Goldwyn
#* Roteiro de Lillian Helman
— de sua peca The Chil-



dren’s Hour * Fotoprafia:
Gregg Toland * Misica:
Alfred Newman * Monta-
gem: Daniel Mandell * In-
térpretes: Merle Oberon,
Miriam Hopkins, Joel Me-
Crea, Bonita Granville, Wal-
ter Brennan, Marcia Mac
Jones, Catherine Doucet,
Alma Kruger, Goldwyn/UA,
90 minutos,

1937 * DEAD END / Béco
sem Saida

Producio: Samwel Goldwyn
¥ Produtor-associado: Mer-
ritt Hulburd * Rotfeiro de
Lillian Hellman — adapta-
do da peca de Sidney Kings-
ley, produzida na Broadway
por Norman Bel Geddes *
Fotografia: Gregg Toland
¥ Misica: Alfred Newman
* Montagem: Daniel Man-
dell * Intérpretse: Sylvia
Sidney, Joel McCrea, Claire
Trever, Humphrey Bogart,
Wendy Barrie, Allen Jen-
kins, Marjorie Main, The
Dean End Kids (Billy Ha-
lop, Hmitz Hall, Leo Gor-
cey, Bobby Jordan, Gabriel
Drell), Minor Watson, Ward
Bond, Esther Dale, James
Burke, Elizabeth Risdom.
Goldwyn/UA, 10 partes.

1938 * JEZEBEL ; Idem
Producie: Hal B. Wallis *
Roteiro: Clements Ripley,
Abem Finkel, John Huston
— adaptade da peca de
Owen Davis Sr. * Fotogra-
fia: Ernest Haller * Musica:
Max Steiner * Montagem:
Warren Low * Intérpretes:
Bette Davis, Henry Fonda,
George  Brent, Margaret
Lindsay, Donald Crisp, Fay
Bainter, Richard Cromwell,
Henry (O'Neill, Spring
Briyngion, John Litel, Ir-
ving Pichel, Georges Rena-
vent. Warner Brothers, 12
partes.

1939 * WUTHERING HEI-
GHTS / O Mérro dos Ven-
tos Uivantes

Producao: Samuel Goldwyn
* Roteiro de Charles Me-
Arthur ¢ Ben Hecht — ba-
seado no romance de Emily
Bronte * Fotografia: Gregg
Toland * Mauasica: Alfred
Newman * Mentagem: Da-
niel Mandell * Intérpretes:
Merle Oberon, Laurence Oli-
vier, David Niven, Flora
Robson, Donald Crisp, Hugh
Williams, Geraldine Fitzge-
rald, Leo . Carroll, Cecil
Humphreys, Ceeil Kellaway,
Rex Downing, Romaine Cal-
lender, Sarita Wooton, Dou-
glas Seott, Goldwyn/TTA, 11
partes.

1940 * THE LETTER ; A
Carta

Producio: David Lewis *
Roteiro de Howard Koch —
da histéria de W. Somerset
Maugham * Fotografia:
Tony Gaudio * Musica: Max
Steiner * Intépretes: Bette
Davis, Herbert Marshall,
James Stephenson, Frieda
Ineseort, Gale Sondergaard,
Bruce Lester, Sen Yung,
Doris Lloyd, Tetsu Komai.
Warner Brothers, 95 minu-
tos.

* THE WESTERNER / O
Galante Aventureiro
Produciao: Samuel Goldwyn
* Roteiro: Jo Swerling, Ni-
ven Busch — baseado na
historia de Stuart N. Lake
# Fotografia: Gregg Toland
* Misica: Dimitri Tiomkin
#* Mentagem;: Daniel Man-

dell * Intérpretes: Gary
Cooper, Walter Brennan,

Doris Davenport, Dana An-
drews, Minna Gomhbell.
Goldwyn/UA, 10 partes.

1941 * THE LITTLE FO-
XES ; Pérfida

Produgio ; Samuel Goldwyn
* Roteiro: Lillian Hellman,
da peca de sua autoria, pro-
duzida na RBroadway por
Herman Shumlin * Fotogra-
fia: Grege Toland * Misica:
Meredith Wilson * Monta-
gem: Daniel Mandell * In-

térpretes: Bette Davis,
Herbert Marshall, Teresa
Wright, Richard Carlson,
Patricia Collinge, Charles

Dingle, Dan Duryea, Carl
Benton Reid. Goldwyn /
RKO-Radie, 116 minutes.
1942 * MRS, MINIVER /
Rosa de Esperanca
Producao: Sidney Franklin
* Roteiro: Arthur Wimpe-
ris, George Froeschel, Ja-
mes Hilton, Claudine West
— do livro de Jan Struther
* Fotografia: Joseph Rut-
tenberg * Musica: Herbert
Stothart * Montagem: Ha-
rold F. Kress * Intérpretes:
Greer Garson, Walter Pid-
geon, Teresa Wright, Dame
May Whitty, Reginald
Owen, Henry Travers, Ri-
chard Ney, Henry Wilcoxon,
Christopher Severn, Brenda
Ferbes, Clare Sandars, Ma-
rig De Beckey, Helmut Dan-
tine, John Abbott, Connie
Leon, Rhys Williams. MGM,
14 partes.

@® INTERVALO: GUERRA
1943 * MEMPHIS BELLE
1944 * THUNDERBOLT,
com a eolaboragio de John
Sturges

Documentdrios produzidos
por Wyler enguanto servia

no Army Air Corps, em
Londres. Wyler participou
de 5 missées de combate a
bordo das B-17 ¢ realizou
Memphiz Belle no ar e no
solo, assim concebendo um
auténtico documentirio si-
bre as operacies de um
hombardeiro pesado — num
filme que éle coneeheu, pro-
duziu, dirigiu e parcialmen-
te fotografou. Thunderbolt
resultou  da transferéncia
do major Wyler para a ba-
se da Air Force no Medi-
terrineo. Wyler, durante a
filmagem, quase ficou surdo
em conseqgiiencia da altitude
do vio. Em 1945, foi des-
mobilizado no péste de te-
nente-coronel.

® MATURIDADE (II)
1945 * THE BEST YEARS
OF OUR LIVES ; Os Me-
Thores Anos de Nossa Vida
Producio: Samuel Goldwyn
* Roteiro: Robert Emmett
Sherwood — do livre Glory
for Me, de MecKinlay Kan-
tor * [Fotografia: Gregg
Toland * Miisica: Hugo
Friedhofer * Diregio musi-
cal: Emil Newman * Mon-
tagem: Daniel Mandell *
Intérpretes: Fredric March,
Myrna Loy, Teresa Wright,
Dana Andrews, Virginia
Mayo, Harold Russell, Ca-
thy O'Donell, Steve Co-
chran, Hoagy Carmichael,
Roman Bohnen, Howland
Chomberlainn. Goldwyn/
RKO-Radio, 172 minutos.

1949 * THE HEIRESS /
Tarde Demais

Producao: Wiliam Wyler *
Roteiro: Ruth ¢ Augustus
Goetz -—- da peca de sua
autoria, baseada em Wa-
shington Square, novela de
Henry James * Fotografia:
Leo Tover * Misica: Aaron
Copland * Desenho de pro-
ducido: Harry Horner * In-
térpretes: Olivia de Havil-
land, Ralph Richardson,

Montgomery Clift , Miriam
YVanessa Brown,
"aul Lees,

Hopkins,
Mona Ireeman,

Selena Royle, Ray Collins.
Paramount 120 minutos.
1951 * DETECTIVE STO-
RY / Chaga de Fogo
Produgio: William Wyler *
Roteiro: Philip Yordan,
Robert Wyler — da peca
de Sidney Kingsley * Folo-
grafia: Lee Garmes * Mon-
tagem: Robert Swink * In-

térpretes: Kirk Douglas,
Eleanor I'arker, William
Bendix, Cathy O'Donnell,

Lee Grant, Frank Faylen,
Craig Hill, William Phipps,
Grandon Rhodes, Luis Van
Rooten, Horace MeMahon,
George Macready, Joseph
Wiseman. Paramount, 103
minutos,

1952 * CARRIE ; Perdicio
por Amor

Producao: William Wyler *
icoteiro: Ruth e Augustus
Goetz — baseado no roman-
ce Sister Carrvie, de Theo-
dore Dreiser * Fotografia:
Vietor Milner * Misica:
David Raksin * Intérpretes:
Jennifer Jones, Laurence
Olivier, Eddie Albert, Mi-
riam Iopkins, Basil Ruys-
dael, Ray Teal, Charles
Halton, Harry Hayden. Pa-
ramount,

1953 * ROMAN HOLIDAY
/ A Princesa ¢ o Plebeu
Producio: William Wyler *
Roteiro de Tan MeLellan
Hunter ¢ John Dighton *
Historia de Ian MeLellan
Hunter * Fotografia: Franz
Planer e Henri Alekan *
Musica: Georges Aurie *
Montagem: Robert Swink *
Intérpretes: Gregory Peck,
Audrey Hepburn, Eddie Al-
bert, Hartley Power, Har-
court Williams, Margaret
Rawlings, Tullio Carminati,
Paole Carlini, Claudio Er-
melli, Paola Borboni, Alfre-
de Rizzo, Laura Solari, Go-
rella Gori. Paramount.
1955 * THE DESPERATE
HOURS ;s Horas de Deses-
péro

Producio: William Wyler *
Roteiro: Joseph Hayes, de

«Ben-Hurs, 11 Osecars em 359. A segiiéncia da
| «eorridg de quadrigas» foi dirigida por Andrew

Wyler levou o prémio

‘ Marton, Yakima Canutt e Mario Soldati, mas




sua peca * Fotografia: Lee
Garmes * Misica: Gall
Kubick * Intérpretes: Hum-
phrey Bogart, Fredric
March, Arthur Kennedy,
Martha Scott, Dewey Mar-
tin, Gig Young, Mary Mur-
phy, Richard Eyer, Robert
Middleton, Alan Reed, Bert
Freed, Ray Colling, Whit
Bissell, Ray Teal, Beverly
Garland, Ann Doran. Para-
mount.

1956 * FRIENDLY PER-
SUASION ; Sublime Ten-
tacio

Producido: William Wyler *
Produtor-associado: Robert
Wyler * Roteiro de Michael
Wilson, Jessamyn West —
baseado na novela de Jes-
samyn West * Fotografia
{De Luxe Color) de Ells-
worth Fredricks * Mauasica:
Dimitri Tiomkin * Cancoes
de Paul Francis Webster:
«Friendly Persuasions,
«Marry DMes, «Coax Me a
Little», «Indian Holiday»,
«Mockingbird in a Willow
Tree» * Intérpretes: Gary
Cooper. Dorothy MeGuire,
Anthony Perkins, Marjorie
Main, Richard Eyer, Robert
Middleton, Mark Richman,
Richard Hale, Walter Ca-
tlett, John Smith, o ganse
Samantha. Allied Artists.

1958 — THE BIG COUN.
TRY ; Da Terra Nascem
os Homens

Producdo: William Wyler e
Gregory Peck * Roteiro: Ja-
mes R. Webb, Sy Bartlet,
Robert Wyler * Adaptacio:
Jessamyn West, Robert
Wyler — do romance de
Donald Hamilton * Fotogra-
fia (Technirama & Techni-
color) de Franz Planer *
Miusica: Jerome Moross *
Intérpretes: Gregory Peck,
Jean Simmons, Carroll Ba-
ker, Charlton Heston, Burl
Ives, Charles Bickford, Al-
fonso Bedoya, Churck Con-
nors, Chueck Hayward, Buff
Brady, Jim Burk, Dorothy
Adams, Chuck Robertson,
Bobh Morgan, John Morgan,
Jay Slim Talbet. Anthony-
Worldwide/UA, 166 minu-
tos.

1959 * BEN-HUR ; idem

Producio: Sam Zimbalist *
Roteiro ¢ adaptaciio: Karl
Tunberg — do romanece de
Lew Wallace * Colaboragao
no roteiro: Maxwell Ander-
gon, 5. N. Behrman, Gore
Vidal * Fotografia (Techni.-
color) : Robert L. Surtees *
Fotografia adicional: Ha-
rold E. Wellman, Piero Por-
talupi * Cenografia: Wil-

Gregory Peck,
Wyler : filmagem
de ¢Roman Holi-
days (A Princesa
e o Plebeu), na
Ttdlia, 1953. Unica
comédia da dltima
fase de uma obra
marcada pelo dra-
ma psicologico

liam A. Horning, Edward
Carfagno * Direfores de 2*
unidade: Andrew Marton,
Yakima Canutt, Mario Sol-
dati * Misica: Miklos Rozsa
#* Intérpretes: Charlton Hes-
ton, Jack Hawkins, Stephen
Boyd, Haya Harareet, Hugh
Griffith, Martha Scott, Ca-
thy O'Donnell, Sam Jaffe,
Finlay Currie, Frank
Thring, Terence Longdon,
André Morell, Marina Ber-
ti, George Relph, John Le
Mesurier, Adi Berber, Stel-
la Vitteleschi, Richard Co-
leman, John Horsley, Ri-
chard Hale, Reginald Singh,
Claude Heater, Mino Doro,
Aldo Silvani, Neel Sheldon,
Mello Capanna, Hector
Ross, Hugh Billingsley.
MGM, 65mm, 213 minutos.

1962 * THE CHILDREN'S
HOUR ; Infamia

Producio: William Wyler *
Produtor-associado: Robert
Wyler * Roteiro: John Mi-

chael Hayes * Adaptacio de
Lillian Hellman, de sua pe-
ca * DMisica: Alex North
* Intérpretes: Audrey Hep-
burn, Shirley MacLaine, Ja-

mes Garner, Miriam Hop-
kins, Fay Bainter, Karen
Balken, Veronica Cartwri-
ght. The Mirisch Compa-
ny / United Artists.
(Refilmagem de THESE
THREE, dirigida por Wyler
em 1936.)

1965 * THE COLLECTOR
/ 0 Colecionador
Producio: William Wyler *
Produtores-associados: Jud
Kinherg, John Kohn * Ro-
teiro: Stanley Mann e John
Kohn — do romance de
John Fowles * Fotografia
(Technicolor): Robert L.
Surtees (Hollywood), Reo-
bert Krasker (Inglaterra)
* Montagem: Robert Swink
# Misica: Maurice Jarre *
Intérpretes: Terence Stamp,
Samantha Eggar, Mona
Washhourne, Maurice Dalli-
more. Columbia, 120 minu-
tos.

® WW / OSCARS

# Melhor direcio — 1941/
MRS, MINIVER:; 1946/THE
BEST YEARS OF OUR
LIVES: 1959/BEN-HUR.

#* Melhor filme — 1941/
MRS. MINIVER; 1946/THE
BEST YEARS OF OUR
LIVES; 1959/BEN-HUR.

* Atdres premiados em fil-
mes dirigidos por Wyler —
Bette Davis (JEZEBEL),

Greer Garson (MRS. MINI-
VER), Fredric March (THE
BEST YEARS OF OUR LI-
VES), Olivia de Havilland
(THE HEIRESS), Audrey
Hepburn (ROMAN HOLI-
DAY), Charlton Heston
(BEN-HUR).

* Atores coadjuvantes pre-
miados por filmes de Wyler
— Walter Brennan (COME
AND GET IT ¢ THE
WESTERNER), Fay Bain-
ter (JEZEBEL), Teresa
Wright (MRS. MINIVER),
Harold Russell (THE BEST
YEARS OF OUR LIVES),
Burl Ivez (THE BIG COUN-
TRY), Hugh Griffith
(BEN-HUR).

* s Oscars concedidos aos
diversos setores de filmes
de Wyler salientam a exi-
géncia e a meticulosidade
artistica do diretor, A lista
¢ grande:

DODSWORTH : cenografia
(Richard Day). WUTHER-
ING HEIGHTS: fotografia
(Gregg Toland). MRS. MI-
NIVER : roteiro (Arthur
Wimperis, George Froes-
chel, James Hilton, Claudine
West) ¢ fotografia (Joseph
Ruttenberg). THE BEST
YEARS OF OUR LIVES:
roteiro (Robert E. Sher-
wood), montagem (Daniel
Mandell), misica (Hugo
Friedhofer), produtor (Sa-
muel Goldwyn). THE HEI-
RESS: ecenografia (Harry
Horner, John Meehan), de-
coracio de interior em pre-
to-e-branco (Emile Kuri),
costumes (Edith Head, Gile
Steele), masica (Aaron Co-
pland). ROMAN HOLI-
DAY : histdria original (Ian
MeLellan Hunter), costumes
(Edith Head).

* Mesmo nio chegando a
obter Oscars, vdries (prati-
camente todos) filmes de
Wyler, a partir de The Gay
Deception, tiveram uma ou
mais nominations (isto &,
foram selecionados para
concorrer aos Prémios: as
listas tém cinco nomes e a
inclusio significa, de saida,
uma mencio honrosa). Wy-
ler, como diretor, alem dos
trés Oscars, foi selecionado
outras vézes, pelog filmes:
Dodsworth, Wuthering Hei-
zhts, The Letter, The Little
Foxes, The Heiress, Detecti-
ve Story, Roman Holiday.
Comeo candidatos ao prémio
de «melhor filmes, foram
selecionados: Dead End, Je-
zebel,



1. Jean Rouch. 2. Edgar Morin em cena de «Chronigue d’un Etés

o cinema-verdade, etapa mais
recente do documentirio de
ideologia politica e social, consti-
tui hoje um dos ramos mais pro-
dutivos da realizacio cinematogra-
fica. O desenvolvimento do instru-
mental de 16 mm e a criacdo de
aparelhagens portateis ou transis-
torizadas de sonorizacio possibili-
taram aos amadores profissionali-
zar-se na pratica do documentério,
instituindo um névo e revoluciona-
rio sistema de producio de filmes
curtos ou de longa-metragem em
substituicio aos velhos métodos da
indistria pesada. O sonho de pio-
neiros como Dziga-Vertov e Robert
Flaherty tornou-se realidade nos
tltimos dez anos: a filmagem «di-
retas (imagem e som sincroniza-
dos) como forma de investigacdo
e revelacio dos problemas huma-
nos. A tal ponto chegou o exerci-
cio do cinéma-vérité que a sua som-
bra, ja com o carater de influéncia

realmente estética, vem se proje- |

tando sébre o cinema de fiecio e
sbbre a dramaturgia de autores
tio consagrados como Godard,
Alain Resnais, Rossellini e Anto-
nioni.

A procura da verdade documen-
tada remonta as origens da arte

cinematografica, sobretudo ao pe- |

&

riodo posterior & primeira Grande |
Guerra. O russo Dziga-Vertov, in- |

ventor do «cinema olhos, procura-
va com seus documentarios da vida
cotidiana atribuir ao cinema o pa-
pel, que julgava indispensivel, de
arma revolucionaria de conguista
social. A partir de 1922 pdz-se a
realizar o célebre cine-jornal
«Kino-Pravdas cujo titulo («cine-
ma-verdade» na traducio) iria ba-
tizar o movimento surgido décadas
depois. Vertov foi o primeiro a en-
derecar o cinema a descoberta et-
nografica e socioldgica. Ao mesmo
tempo, Flaherty punha-se a reve-
lar & eAmera, embora quase gsempre
por reconstituiciio encenada, a na-

Panorama
do cinema
direto

—P. R. Bro wﬂeﬂ

Richard Leacock lidera
a escola norte-americana

tureza real dos esquiméaus
(Nanouk), dos pelinésios (Moana
of the South Seas) e dos pescado-
res de Aran (Man of Aran), des-

| locando-se até longinglias regides

e familiarizando-se com o cotidia-
no de seus protagonistas.

Jean Vigo, Henri Stork, Luis
Buiiuel, Jean Epstein e, sobretudo,
o inglés John Grierson (pai da es-
cola documentéria britanica), pros-
seguiram esses ensaios até a 11
Guerra, ap6s a qual o movimento
nio cessou, embora, como sempre,
tivesse contra si todo um conjunto
de problemas técnicos. Até por
volta de 1960, continuava o domi-
nio dos grandes estudios ditando as
regras do mercado de realizacio.
Como ainda, por falta de outros
recursos, os documentaristas ti-
nham de lancar mio de equipamen-
tos onerosos e pesados, cAmeras
movidas a gerador, carrinhos, re-
fletores, e até tinham de se haver
com peliculas pouco sensiveis e




complicados engenhos sonoros, €
natural que o cinema-verdade ti-
vesse de esperar muitas conquistas
téenicas, ou mesmo uma reforma
das eoncepedes da indistria de fa-
bricacdo, a fim de consolidar-se.
Para essa mudanca muito contri-
buiu a acdo da TV, vista a certa
altura como rival ameacadora do
cinema. Na verdade, esse temor
s6 resultou numa campanha no
sentido do «espetacular» — super-
producbes histéricas, vastas me-
tragens, generalizaciao de colossais
inventos #udio-visuais( Cinema-
Scope, Cinerama, Som Estereofo-
nico) . A experiéncia, porém, en-
sinou que, longe de prejudicar a
indistria de filmes, a televiséo
abriu a esta novas perspectivas es-
téticas. Ao invés de competir com

o video, o cinema colaborou com |

éle, passando da fase do «gigantis-
moy para a da «minimizagao», das
grandes aparelhagens e das gran-
des equipes para os pequenos equi-

Filmagem de «Shadowss,

pamentos manuais controlados por
dois ou trés técnicos.

Quanto & banda sonora, desde o
advento do filme falado, em 1929,
era realizada, até hd bem pouco
tempo, por poés-sincronizacio em
estudio (dublagem) ou mediante
gravadores tipo Edison. Em 1948
surge o gravador magnético por
fio metalico, depois por fita plés-
tica, que veio a promover a apari-
cdo dos discos long-play e do mer-
cado de magnetofones. Com a in-
vencio do «transistor» o gravador
de fita passou a ser empregado em
larga escala nas reportagens «di-
retas» da televisio, estas também
beneficiadas com a gravacdo da
imagem (video-tape). Simultanea-
mente, em 1958, surge na Suica a
fabricacdo de gravadores portateis
«Nagra», de alta precisio, transis-
torizados, que simplificaram a ta-
refa da cine-reportagem e confe-
riram a esta uma nova dimensao
de «autenticidade sonoras. Tanto

por Cassavettes: ¢Escola de Nova Yorks

a eminimizacios da técnica de fil-
magem quanto a exploracio do

| som portatil sincronizado comeca-

ram a surtir efeitos na area da TV,
cujos objetivos de informacio e
atualidade demandavam recursos
rapidos e diretos de trabalho.

Por outro lado, o fim da guerra
trouxe uma nova politica de agdo
profissional: os norte-americanos
faziam prosperar o cinema de
16 mm., muito solicitado nas re-
portagens do front de combate, e
os italianos depuravam o seu mo-
vimento neo-realista, cuja fidelida-
de ao cotidiano e cujo approach
gincero aos problemas humanos,

| fomentando o gosto da autenticida-

de, prepararam o advento do cine-
ma-direto. No entanto, pesava o
desinterésse dos etnografos e dos
sociologos pelo cinema enquanto
instrumento de pesquisa e
documentaciio, embora inimeros
filmes pudessem despertar-lhes
atencio e, do ponto-de-vista do pu-
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blico, suscitassem meditacdes so-

ciologicas e mesmo etnogrificas.
Essa deficiéncia seria corrigida
pelo professor André Leroi-
Gourhan, do «Musée de L’'Homme»
de Paris.

. =i I
Em 1952, o professor fundou no

Museu, com o apbio de Jean Rouch,
o «Comité International du Film
Ethnographique et Sociologiques,
destinado a inventariar todos os
filmes de valor etnogrifico exis-
tentes, a examina-los e a conserva-
los, além de se encarregar de pro-

duzir novos trabalhos e da sua di- |

fusado. Dispendo de uma filmoteca
e de um laboratorio aparelhado
para filmagem, montagem, sonori-
zacio e mixagem, o Comité produ-
ziu varios filmes «cientificoss, al-
guns (como os de Rouch) tendo al-
cancado o mercado comercial. Mas
éste grupo pioneiro lutava contra
dificuldades consideriveis que re-
tardavam o crescimento do cinema-
verdade: a falta de equipamentos
capazes de corresponder is condi-
¢oes impostas pelo gravador porta-
til (Nagra ou Perfectone), uma
vez que as cdmeras disponiveis

niao eram suficientemente silencio- |

sas para permitir a gravaciio sin-
cronizada. Isso, até 1960.

E quando Jean Rouch propoe ao
engenheiro André Coutant o aper-
feicoamento de sua cimera portitil

K.M.T., a fim de capaciti-la a '
«pilotars o Nagra. O névo invento,

reunindo ecaAmera, gravador, micro-
fone e bateria, era ficilmente ma-

nejado por dois homens. Surgia |
assim o que os franceses chamam |
de «groupe synchrone audio-vi- |

suel», fenomeno a alastrar-se pelo
Estados Unidos, pelo Canadi e pelo
resto da Europa.

Os americanos Richard Leaeock |

e Robert Drew — o primeiro, ex-
cameraman de ecine-jornais, foto-
grafo do dltimo filme de Flaherty,
Louisiana Story (1948);: o segun-
do, ex-engenheiro de som e produ-
for — comecaram, mais ou menos
em 1954, no terreno das reporta-
gens filmadas para a TV, forman-
do ao mesmo tempo equipes volan-

tes com aciio ramificada por diver- |

s0s setOres da vida administrativa,
social e esportiva do pais. Deno-
minados Filmmakers, esses gru-

pos repetiam as antigas concepcoes |

1. Rouch, Michel Brault (na cimera):

filmagem de «Chronique d'un Btés.

2. David e Albert Maysles. 3. Robert

Drew fundou os grupos «Filmmakerss
¢ idealizou o sincronismo sem fio




de Vertov, representadas pelo
«Kino-Pravdas, empenhando-se
por filmar livremente e de perto
acontecimentos e temas sociais
oportunos. Sua atividade foi di-
ficultada diante do elevado custo
da mao de obra americana e da
inexisténcia de cAmeras leves, o
que impeliu Drew e Leacock a im-
provisarem, por sua conta e enge-
nhosidade, pecas especiais, com as
quais puderam filmar prodigiosa-
mente, entre outros, Primary
(1961), Eddie Sachs (1960) e The
Chair (1962). A principal conquis-
ta desse grupo foi a inovacao do
sineronismo sem fio — camera e
gravador independentes —, o cha-
mado sistema Accutron.

O National Film Board of Cana-
da, fundado por Grierson, respon-
‘deu, de sua parte, pela formacio
de numerosos realizadores, forne-

cendo-lhes saldrio, equipe téenica, |

material, filme-vircem e monta-
gem, e total liberdade criadora.
Desde a guerra, o instituto de Mon-
treal vem dando um exemplo aos
paises onde o filme documentario
vem encontrando campo na televi-
S80.

0O NFB produz anualmente |

centenas de shorts etnogrificos e |

sociologicos cuja difusdo se faz

através de cadeias anglo-francésas |

do TV. Do team de Montreal sai-
ram Colin Low (L’Or, Le Soleil
Perdu), Norman MecLaren, Roman
Kroitor (Lonely Boy), Michel
Brault (La Lutte, Les Inconnus de
la Terre) e técnicos de som e mon-
tagem, assistentes, musicos e ce-
naristas. As experiéncias de Rouch
influenciaram o NFB, que passou
a desenvolver a técnica, hoje em
ugo, da filmagem sincronizada a
longa distancia, isto &, a camera,
munida de tele-objetiva, localizada
longe dos protagonistas e do mi-
crofone, o que resulta em boa solu-
¢fio para os ruidos do mecanismo do
aparelho e di espontaneidade aos
personagens, pois ignoram gquando
estio sendo filmados., Os técnicos
canadenses também aprimoraram
um sistema especial de intensifica-
¢io da revelacdo dos negativos. Um
laboratiério consegue revelar a pe-
licula Plus X de 50 ASA com in-
tensidade surpreendente de 1.200
ASA . Dessa forma, foram dispen-
sados os refletores e os floods,

nenhuma iluminaciio adicional ne-
cessitando a rodagem em interio-
res escuros.

Finalmente, na Franca, Rouch e
Edgar Morin co-realizam Chroni-
que D’Un ¥té, 1960, considerado
o filme-chave do cinema-direto.
Uma ecamera KMT de 16 mm,
impressionando 40 horas de pe-
licula (das quais a montagem apro-
veitou apenas uma hora e 50 mi-
nutos), foi utilizada pela primeira
vez nas maos firmes de Michel
Brault, e observou-se o seguinte:
conquanto discutivel no que toca
i clareza das intensdes do filme,

Chronique D’un Eté provou que o !

cinema poderia «vivers» com o0s |

seus personagens, surpreendé-los
com o olhar continuo do homem
vivo. Os personagens deixaram de
submeter-se & cAmera para que ela
0s acompanhasse, empenhada em
descobrir seus segrédos, os deta-
lhes do comportamento.

O nome cinema-verdade, com
gue a escola dos «groupes synch-
roness foi batizada, pode levar a
contestactes perfeitamente justas.
Sem duvida, a associagéo de «cine-
mas (arte de fragmentacio e de se-
leciio, logo, de opinidio sbbre a rea-
lidade) com «verdade» é um con-
tra-senso, Mas Dziga-Vertov usa-
va a expressio para designar tio
somente «autenticidade de fatoss
e ndo «registro da verdade», e
Chris Marker observa que o ciné-
ma-vérité nio é um fim em si, con-
tudo um meio de conhecimento, da
mesma forma que a cimera nio
pode captar a verdade no sentido
absoluto, mas apenas éste ou aqueé-
le aspecto, neste ou naquele ins-
tante, de um conjunto simultineo.
Vertov proclamava um cinema de
testemunho imparcial do fato so-
cial, do comportamento do homem,
do grupo. Evidentemente, o pro-
blema grave reside na montagem,
pois que, a partir de fragmentos
reais, é possivel forjar-se qualquer
propaganda. A montagem tem a
seu dispor a facilidade de subver-
ter a realidade documentada, alte-
rar-lhe o sentido, deformar-lhe as
caracteristicas. Logo, nas maos de
realizadores tendenciosos ou deso-
nestos, o cinema-direto pode con-
verter-se numa mensagem destina-
da a lograr, doutrinar ou pertur-
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bar a opinido publica. Esta, natu-
ralmente, eré na evidéneia aparen-
te da exposicio cinematografica,
quandoe, afinal. foram-lhe impingi-
dos conceitos ao invés de certezas.

Todavia, é irrecuzavel que o
cinema-direto constitui um elemen-
to relevante e fundamental para
a difusio da cultura em todos os
seus niveis, O grupo sineronico
possibilita a realizacio de todos os
tipos de documentério, econdémica-
mente falando: sObre problemas
sociais, emissoes escolares e técni-
cas, difusao televizada de métodos
agricolas, colecdo de arquives fol-
cloricos, etnograficos e sociologi-
cos. Faz-se ainda precioso instru-
mento de conquista nas pesquisas
cientificas e médicas, onde suas
aplicacoes sdo numerosas e insubs-
tituiveis. Nos paises em fase de
desenvolvimento, o cinema-direto
deve participar do programa de
centros culturais, obtendo divulga-
ciao através de cadeiaz de TV,
como ocorre com os filmes produzi-
dos pelo National Film Board of
Canada.

O antigo cardter exético que de-

' finia o cinema documentéirio pra-

| ticamente extinguiu-se com o ei-

néma-vérité. Dessa caracteristica
nao fugiram Flaherty (Nanook),
nem Bunuel (Tierra Sin Pan),
nem Eiseinstein (Que Viva Meéxi-
co!), até porque a politica de rea-
lizachio levava os cineastas a re-
gides remotas geografica e cultu-
ralmente a fim de rodar filmes que
seriam projetados em outros cen-
tros. O névo documentirio traz o
cineasta de wvolta a seu préprio
pais, empenha-0 em examinar as
suas tradicdes e os seus costumes.
Também nisse ha um precedente
em Dziga-Vertov e seu «Kino-
Glas» (cinema-6lho). Conguanto
primitivamente, as experiéncias
vertovianas exploraram o terreno
da sociedade russa ainda sacudida
pela efervescéncia rewcsluciondria.
Em 1923, Vertov escreveu o que,
hoje, parecem palavras de ordculo:
«Com a captacio de improviso.
mostramos gente sem maquilagem,
o 6lho da cimera a surpreende no
momento em que ela nio represen-
ta, pondo a nu os seus pensamen-
tos. O cinema é assim uma pos-
sibilidade de tornar visivel o invi-
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sivel, de iluminar a obscuridade,
de descobrir o que esta escondidos,

Os principais exemplares de ci-
nema-direto (16 mm., sincronismo
audio-visual, gravador portatil)
voltam-se para a observacio autén-
tica do homem na sociedade, eli-
minando até onde for possivel a
intromissio subjetiva do cineasta.
Primary, de Drew e Leacock, foca-
liza a luta eleitoral entre os sena-
dores Kennedy e Humphrey para
a obtencio de maioria dentro do
Partido Democratico. Os autores
ignoravam a vitoria de Kennedy, e
seu filme participa integralmente
do «supense» real, ndo se tratando
de um trabalho de propaganda. Em
Eddie Sachs, Drew e Leacock
acompanham a carreira do cam-
pedo automobilistico durante trés
anos, na sua campanha para con-
quistar o Grande Prémio de India-
napolis. Como o filme seguia a rea-
lidade e nao cacava o excepcional,
Eddie Sachs, no epilogo, perdia a
prova. Ji o condenado a morte de
The Chair obteve afinal a comuta-
¢do da pena na hora H, mas isso
foi, para a dupla de realizadores
americanos, um capricho da reali-
dade. A politica de Drew e Lea-
cock consiste em escolher seus per-
sonagens nos momentos criticos de
sua vida, sem que a camera inter-

Depoimentos

FERNAND LEGER (1881/
1955): «Uma nova verdade vem
por ai — se um homem de génio

fira no curso natural dos aconte-
cimentos.

O National Film Board of Cana-
da produziu, entre outros, Lonely
Boy, Saint-Henry ¢ Pour la Suite
du Monde. O primeiro, acérea de
Paul Anka e o fenémeno das teen-
agers; Saint-Henry, uma reporta-
gem sobre a vida cotidiana num
bairro de Montreal; e o altimo, co-
dirigido por Michel Brault e Michel
Perraut, premiado no Festival de
Cannes de 63, retrata a decisio
tomada pelos habitantes da ilha de
Coudres de recomecar a peseca do
salméo, interrompida durante trin-
ta anos.

Na Franca, merecem mencio,
além de Chronique I’Un Eté, dois
filmes de Mario Ruspoli, Les In-
connus de la Terre e Regard Sur

la Folie, respectivamente a respei- |

to das condicoes sociais da popula-
cio rural de La Lozére e acérea
de um hospital psiquidtrico. Chris
Marker, com seu Le Joli Mai, ope-
rou um verdadeiro levantamento
da opinido publica francésa quanto
a guerra da Algéria. Por outro
lado, ha que se destacar a existén-
cia de um cinema-direto rodado em

ficilmente dramatizado, com ato-
res profissionais improvisando os

ticidade da sistemética de realiza-
¢ao do cinema-verdade é outro as-
pecto que lhe confere amplo campo
de acéo, livre de ortodoxias e limi-
tes inexpugnaveis.

As grandes vertentes que culmi-
nariam na atual epidemia de filmes
sincronicos, como foi viste, tém
origem em Flaherty e Dziga-Ver-
tov. Esses dois pioneiros encontra-
ram seguidores no holandés Joris
Ivens, discipulo de Vertov, autor
de Valparaiso e Zuyderzee, no so-

| viético Roman Karmen e no aleméo

Walter Ruttmann (Berlin, Sinfo-
nia de uma Metrépole). Flaherty,
sobretudo, desempenhou destacada
acdo mobilizadora na constituicio
da escola documentaria britanica
(Grierson, Wright, Watt) e nova-
ioquina (Paul Strand, Pare Lo-
rentz, Leo Hurwitz). No apés--
guerra, surge o neo-realismo ita-
liano e, com éle, Zavattini, que su-
pervisaria em 1953 a coletinea
I’Ameore in Ciita, até entfio tnico
em seu genero (o filme-enquete).

| Com o neo-realismo, também, o

principioc da filmagem nas ruas

| sem atores profissionais, num con-
36 mm., pos-sineronizado ou arti- |

texto de reivindicacio social. A

| Inglaterra contribui com o Free

personagens (La Punition, Sha-

| dows, Adieu Philippine). A elas-

aproveitar-se um dia desse mate-
rial formidavel, sera terrivel. Ima-
ginemos um filme sobre as 24 hs.
de um casal escolhido a ésmo, de

‘uma vida qualquer, de um trabalho

qualquer, seguido durante esse
tempo por um aparelho misterioso,
a ser inventado ainda, que nos per-
mitird, sem que as personagens
saibam, observar todos os menores
gestos, as menores expressoes, no
trabalho e no amor, sua vida em
24 horas». (1931).

DZIGA-VERTOV (1896/1954) :

«0 cinema-dlho é escrito pela ci- |

mera na mais pura cine-linguagem.

Cinema de Lindsay Anderson e
Karel Reisz e seus documentarios

| no seio do proletariado fabril do

Foi feito para o espectador. No
sentido literdario da palavra, foi
feito por uma percepcao visual,
para a inteligéncia visual. O espec-
tador ndo mais terd de traduzir a
linguagem visual do filme para a
linguagem das palavras. Nada de
documentos verbais, mas cine-
documentos. Uma turbina de ima-
gens visuais, eem por cento na
linguagem do cinema». (1924).

JEAN VIGO (1905-1934) : «Gos-
taria de realizar um c¢inema social
mais definido: o documentario so-
cial, ou mais exatamente, do ponto-
de-vista documentado. Nio sei se 0

| :
! resultado serid uma obra de arte,



mas de uma coisa estou certo: é
isso que serd o cinema. Cinema no
sentido de que nenhuma outra arte,
nenhuma ciéncia podera o substi-
tuir nessa missio. O objetivo sera
o de revelar o motivo oculto de um
gesto, o de extrair de uma pessoa
banal sua beleza interior ou sua
caricatura, o de revelar o espirito
de uma coletividade através de
uma de suas manifestacies pura-
mente fisicas». (1930).

JOHN GRIERSON (1898): «Pri-

meiro principio: pensamos que as |

possibilidades do cinema em desco-
brir, observar e fazer uma escolha
na propria vida podem ser empre-

gadas numa forma de arte nova e
essencial. Segundo: acreditamos
que o ator natural e o décor origi-
nal sio as bases mais firmes de
uma interpretacio do mundo. Ter-
ceiro: cremos que o material e os
temas captados de tal modo podem
ser mais significativos (mais reais
no sentido filosofico) que a histé-
ria interpretada».

CESARE ZAVATTINI (1902):
«Que os cineastas se habilitem a
desenvolver o tema infinito ofereci-
do pela realidade. Creio que a coisa
realmente dificil ndo é desenvolver
as varias maneiras pelas guais se
tornam possiveis as nossas rela-
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norte. £ a Franca lanca por inter-
médio da Nouvelle Vague o estilo
de improvisacio e a liberdade de
recursos de linguagem que dariam
repercussio no movimento de
touch, Reichenbach, Lionel Rogo-
sin, Mario Ruspoli, Jean Herman
e Gian-Vittorio Baldi.

Marcel Martin situou cinco ca-
racteristicas béasicas do ecinema-
verdade: a presenca ativa da cA-

| mera, a filmagem <«ao vivos do

material temAtico, a desdramati-
zacdo do relato, anegacio dos esti-
dios, dos refletores e dos décors
artificiais, a mobilizacio de atores
nao-profissionais. Tracos esses,
alids, que expressam nio s6 o ci-
nema-direto mas o préprio estagio
atual da dramaturgia cinemato-
grafica de vanguarda. Como acres-
centa Martin, «o cinema-verdade
é, afinal de contas, mais uma ques-
tio de moral que uma questio
estética: consiste menos num estilo
novo de mise-en-scéne do que num
estilo novo de testemunho, numa

| atitude nova em face da realidade».

1. Frangois Reicheinbach traz
ao cinema-direto a imagem po-
derosa de Orson Welles, 2.
¢Tcheloviek S Kinoapparatoms
{0 Homem com a Cimara), de
Dziga-Vertov, o «kino-pravdas,
ou cinema-olho de 1929

coes com os objetos de nossas en-
guefes, mas sim nos convencermos
da necessidade desses contatos com
0s outros», (1953).

ROBERTO ROSSELLINI
(1906): «0 que me interessa no
mundo é o Homem e esta aventura
tinica para cada um — a aventura
da vida. Sou sobretudo um indivi-
dualista. Nio tenho médo da ver-
dade e sou curioso como deve ser
o ser humane, porisso me faco de
grande realista. E eu o sou, sim,
caso o realismo seja abandonar o
individuo diante da cimera e
deixa- lo construir sua historia por
si mesmo». (1948).
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Nao sei se ja repararam, mas que é verdade, é... Trés coisas,
dizia-me ha tempos um amigo, fazem falta na civilizacio anglo-
saxonica, seja na Inglaterra, nos Estados Unidos, no Canada ou
nos rebentos mais recentes da Comunidade Britinica: a rua, o

namoro e a instituicdo do ““jeito”.

A sociologia
do “jeito”

Roberto de Oliveira Campos

Comecemos pela rua. Os paises
anglo-saxonicos conhecem o
parque e o clube. Porém néo a rua.
A rua no sentido latino e continen-
tal, isto é, um lugar onde se pode
estar sem nenhum proposito defi-
nido: tomando café, falando mal da
vida alheia, discutinde negdcios,
ou, nos paises de «hablas espanho-
la, dizendo «piropos a las mucha-
chas», ou «conspirando contra el
Gobierno presente en nombre del
Gobierno passado, e contra el fu-
turo en nombre del presentes.

Nas civilizacdes anglo-saxdnicas,
a rua é, antes de tudo, um tinel
de comunicaciio, um intervalo entre
lojas e escritérios. Nela nfo se
pode «flanars como se faz nas ruas
de Franca. O caso extremo é o dos
Estados Unidos, onde o «loiterings,
ou seja, a perambulacao sem pro-
posito, € até mesmo um caso de
policia. Imagina-se que quem «fla-
nas» abriga o proposito secreto de
roubar um banco a4 hora do fecha-
mento, ou entio, assaltar mulheres
ao lusco-fusce,

A prineipio pensei que se tratas-
se de um fendmeno de clima, e que

o inverno fosse o inimigo decisivo |

da rua. Mas rua «pra chuchus sio
os Champs Elysées, e muito mais
ainda o Boulevard des Capucines,
venha primavera, outono ou inver-
no. Rua é a Kurfuerstendamm na
frigida Berlim ou a Opernring em
Viena, para nio falar na gostosa
Via Veneto. Donde concluir-se que
a rua é muito mais um estado de
espirito do que um estado de
clima. ..

A outra coisa faltante é o na-
moro.

Nem sequer existe a expressao
em inglés. Dizem gue o equivalen-
te é «to make eyes», mas nunca vi
a expressio usada, nem muito me-
nos praticada. Ha o «flirts, mas
éste pressupde malicia e intimida-
de; nio é bem o namére latino,
constituido do olhar espésso e «pi-
dio», acompanhado do sorriso en-
cabulado e da conversa propedéu-
tica,

Nos paises saxdes, o olhar den-
goso e a abordagem sem apresen-
tacio, caracteristicas fundamen-
tais do namoro, sio tidos como de
mau gosto, sendo mesmo insultan-

tes. Tem que haver uma apresen-
tacdo, ainda que feita por um
«gangsters ou um garcon de res-
taurante devidamente industriado.
«(Glad to meet yous, é um indispen-
savel passaporte para a fuga a so-
lidao .

Mas a auséncia da rua e do na-
moro nem de longe se comparam
em gravidade a falta da nobre ins-
tituiciio do «dar um jeitos, cujas
raizes sociologicas em breve exa-
minarei.

A verdade é gue apos sete anos

| de continua residéncia no leste dos

Estados Unidos, j4 me havia es-
quecido do «jeito». Redescobri-o
em Havana, aonde aportava para
a Conferéncia Internacional de Co-
meércio, ali pelos idos de 1947,
Com a dificuldade de importar
automoveis durante a guerra e
imediato pés-guerra, o transporte
em Cuba era precarissimo. Donde
me ocorrer a idéia de telegrafar
4 minha mulher em Washington,
pedindo-lhe levar o automovel até
Miami para embareca-lo num dos
eficientes «ferry boats» que sul-
cam, o Caribe, em busca de Hava-

&



na. Com isgo eu mataria as sauda-
des e resolveria o problema de
transporte. Dois coelhos de uma
cajadada so.

Toquei-me alegre para a Com-
panhia de Navegacio a fim de alu-
gar espaco num «ferry boat». E
descubro com surprésa que, com a
sua caracteristica mania de plane-
jamento a longo prazo, os «grin-
gos» ja haviam comprado todo o
espaco disponivel nos navios, com
varios meses de antecedéncia.
«Todo el buque estd bookeds, diz
o empregado, num horrivel troca-
dilho que me deu vontade de trocar
de ilha. «Los gringos lo llenaran
por el resto del invierno».

Acostumado ao preto no branco
— prioridade é prioridade, regula-
mento é regulamento — e esqueci-
do da construtiva instituicio do
«dar um jeito», puz-me a peram-
bular melanedlico no Paseo Male-
con, ja disposto a telegrafar a
Washington cancelando a viagem,
quando encontro um amigo na Em-
baixada Brasileira, a guem resig-
nado exponho o problema,

«0ra bolas, — diz éle — dd-se
um jeito...» Redescubro, entio,
com estranho prazer, essa extraor-
dinaria instituicio.

«Caramba, hombre — diz éle,
ao telefone, ao gerente da emprésa
de navegacio — hay que hacer
algo por un diplomatico del pais
hermano, el Brasil; donde esta la
amistad entre nosotros? Que se
heche fuera un gringo, hombre!»
Em dois minutos estava o proble-
ma resolvido, com o mais enterne-
cedor desrespeito as prioridades
vigentes.

O «jeito» nao é uma instituicio
legal nem ilegal; é «paralegals.

Um dia, conversando com meu
amigo Santiage Dantas, concorda-
mos ambos em investigar as raizes
sociologicas do fendomeno, enquan-
to bebericAvamos uma batida, sen-
tados num café de um pedaco de
rua da Avenida Atlantica.

(Sim. .. porque nem {o6da a Ave-

nida Atlantica é rua. Rua é ape-

nas um trecho que vai do Lido
até a piscina do Copa, e depois
do Café Albatroz até o outrora

Cassino Atlantico. O resto é

apenas passagem. Ja a Avenida

Copacabana é rua no duro; a

Barata Ribeiro ndo o é, jamais
foi, nao adianta pretender. A
Rua do Ouvidor é rua, assim
como a Gonealves Dias; mas sé
quem nag <«mora» no assunto
chamaria a Sete de Setembro de
rua, que rua nio é nem nunca
serd. Ja a Avenida Rio Branco
deixou de ser rua, depois que
perdeu o Café Nice, a Galeria
Cruzeiro e a Brahma. Agora, o
problema é saber se Brasilia
terd ruas...)

Mas, voltando aos fatos, como
diria o Eca, jamais empreendemos
a planejada investigaciio. Santiago
marchou para a politica e progre-
diu muito, ou para as financas e
pregredi pouco. Hoje, entretanto,
um pouco por desfastio e mesmo
sem haver superado a preguica de
pesquisar, vou deitar falacio so-
bre a importiancia e as raizes his-
toricas do «jeitos.

Em primeiro lugar, essa institui-
ciio viceja assaz nos paiges latinos
e é quase desconhecida nos anglo-
saxo0es, porque naqueles perdura-
ram por mais tempo hébitos feu-
dais, quer nas relacdes juridicas,
quer nas economicas. O feudalis-
mo é um sistema de profunda de-
sigualdade juridica, em que a lei
a rigor s6 é aplicavel ao servo e aos
vassalos, porém extremamente
flexivel para o bardo e o suzerano.
fistes se governam por relacoes
voluntaristicas; aquéles por for-
mulas impositivas.

Na Inglaterra, gracas ao precoce
desenvolvimento de sua burguesia
mercantil, que se afirmou contra
o Rei e os nobres, estabelecendo
formas juridicas de validade mais
universal, feneceu muito antes que
na Europa latina o molde feudal.

Isso cerceou barbaramente as
possibilidades de florescimento da
instituicdo «paralegal» do «jeitos,
a qual pressupde, evidentemente,
como diria Orwell, que todos os
animais sejam em principio iguais
perante a lei, conquanto alguns se-
jam mais iguais que os outros. Ou,
como praticam, entre nés, os mi-
neiros e os galichos: «para os ami-
gos tudo,para os indiferentes nada,
para os inimigos. .. a leis.

A segunda explicacio socioldgica
reside na diferenca de atitudes en-
tre latinos e anglo-saxdes, no to-
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cante as relacbes entre a lei e o
fato social. Para o empirismo
juridico anglo-saxdo, a lei é muito
menos uma construcio légica que
uma cristalizaciio de costumes. Ao
contrario do Direito Civil, a «Com-
mon Laws é uma coletinea de ea-
sos e precedentes, antes que um
sistema aprioristico e formal de
relacoes.

Até mesmo na Lex Magna — a
Constituicio — prevalece essa di-
ferenca de atitudes. A Constitui-
¢io inglésa, por exemplo, nunca foi
escrita e a americana se cinge a
trés admirdveis paginas. Ja as
Constituicdes do tipo latino sao
mitdamente normativas e regula-
mentares. Com isso nos arisca-
mos, quase sempre, a um descom-
passo em relacdo ao fato social, o
que nos leva ora a solucao elegan-
te e proveitosa (para os juristas)
da mudanca da Constituicio, ora
a interregnos deselegantes de di-
taduras inconstitucionais.

As conseqiiéncias sociologicas
dessa dispar atitude — de um lado
a tradicao interpretavel, do outro o
preceito incontroverso — sao pro-
fundas. No caso anglo-saxao, a lei
pode ser obedecida, porque ordina-
riamente apenas codifica o costu-
me corrente. Torna-se menos pro-
vivel a ocorréncia de grave tensao
institucional por desadaptacio da
norma legal ao comportamento
aceito. Néao hé grande necessidade
de se «dar um jeitos, pois que a
lei raramente ¢ inexequivel; nos
casos em que é violada, é possivel
configurar-se, entdo, a existéncia
de dolo ou crime praticado por pe-
quena minoria social.

Dentro do formalismo juridico
latine, freqiientemente o descum-
primento da lei é uma condicio de
sobrevivéncia do individuo, e da
preservaciao do corpo social sem
inordinate atrito. Como dizia um
meu criado portuguses: «esta lei
nao pegou, Senhor Doufors. Pois,
«audiant omnes», h4 leis que «pe-
gamsy e leis que ndo «pegams.
Estas, ordinariamente, sio cons-
trucoes tedricas que nio nasceram
do costume e que as vézes trans-
plantam formas juridicas importa-
das de além mar, sem relevancia
para as posibilidades econdomicas
de nosso ambiente.
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“A instituicao do jeito pressupde, como diria Orwell, que todos
0s$ animais sejam em principio iguais perante a lei, conguanto
alguns sejam mais iguais que os outros”

Resta saber se nio ha uma ter-
ceira explicacio do «jeitos, em tér-
mos de atitudes religiosas. No ca-
tolicismo, rigido é o «dogmas e a
regra moral intolerante., No pro-
testantismo, complacente é a dou-
trina e a moral utilitaria. H4 me-
nos beleza e também menos an-
glstia.

E bem verdade que numa visio
mais comprida da historia e do
tempo, o catolicismo tem revelado
surpreendente plasticidade para se
adaptar a evolugio dos povos e ins-
tituicoes. A eurto prazo, entretan-
to, pode gerar intoleravel tensio
institucional, que, nio fora a valvu-
la de escape do «jeito», arriscaria
perturbar o funcionamento da so-
ciedade.

J4 o protesiantismo nasceu sob
o signo revisionista. Elidiu-se pra-
ticamente a doutrina revelada «ab
alto», e quando as necessidades ins-
titucionais eriam a ameaca de uma
generalizacio do pecado, é muito
mais facil para o protestante en-
tortar as normas éticas. Assim,
quando as exigéncias de um emer-
gente capitalismo mercantil impu-
zeram a organizacio de um mer-
cado financeiro, Calvino féz da
cobranca de juros um esporte legi-
timo, lan¢ando as urtigas o precon-
ceito Aristotélico de que o dinheiro
¢ estéril e o belo arrazoado Aqui-
niano de ser o juro ilegitimo por-
que implica em cobrar o tempo,
coisa que pertence a Deus e néo aos
homens. .. Ante a revolugio trazi-
da pelas grandes descobertas ma-
ritimas e a necessidade de acumu-
lagiio para financiar os investimen-
tos na exploracio comercial e in-

dustrial, os puritanos passaram a
enxergar a opuléncia como mani-
festaciio exterior da béncao divina
e nao como um desvario etupido.

E quando os Mormons se viram
frente ao problema de povoar um
deserto, nao hesitaram em sancio-
nar a poligamia. Ainda hoje, de-
saparecida a questio de povoamen-
to acelerado, e proibida a poliga-
mia simultinea, permanece legal a
poligamia sucessiva, através do di-
voreio.,

Procurou-se evitar a tensido so-
cial mediante uma frontal modifi-
cacdo das normas éticas, ao invés
de recorrer-se ao instituto do
¢jeitos.

Nio se tome a desquisiciio acima,
entretanto, como uma justificacio
discriminada e licenciosa do «jei-
to». Assim como ha rua e rua, ha
«jeito» e ¢jeito»; em muitos casos
nao passa ele de molecagem de ina-
daptados soeiais, que ao invés de
«jeitosos» sio rematados faci-
noras.

Mas forcgoso é reconhecer que ha
raizes sociolégicas mais profundas;
e que, se amputada essa instituicio
«paralegal», dado o irrealismo de
nossas formulacbes gerais, a tensédo
social poderia levar-nos a duas ex-
tremas posicoes: a da sociedade
paralitica, por obediente, e a da
sociedade explosiva, pelo descom-
passo entre a lei, o costume e o
fato.

Dai, irméaos, a essencialidade do
wjeitos.

Nota — O presente artigo faz par-
do livro «A Técnica e o Risos,
ora em edicio.

1. Antonioni, a dissidén-
cia neo-realista. 2. O rea-
lismo mistico de Fellini:
«La Stradas (Na Estra-
da da Vida). 3. Castel-
lani, o neo-realismo
historico



Origens e reflexos
do neo~realismo

HA mais de vinfe anos, a eclosio
instantanea, devastadora, do neo-
realismo italiano. Em todo ésse
tempo poucos movimentos ou es-
colas de envergadura real teve o
cinema, nenhum com a importéancia
artistica ou estética daquela mani-
festacio, nenhum ecom tantos se-

Paulo Perdigiio

guidores e tantos filmes quanto os
que o neo-realismo pode produzir.
A partir do vasto painel neo-rea-
lista alterou-se fundamente a cine-
dramaturgia em geral — e a eclip-
se do movimento, por volta de 1953,
com a dispersio de seus lideres,
nio significou a extincio ou perda
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da neo-estética néle exercitada:
pelo contrario, os principios ou leis
dominantes ali alastraram-se em
varias direcbdes, propagando-se pela
imensidade do novo cinema aberto
com Antonioni, Resnais, Godard. A
moderna arte do espeticulo ecine-
matografico, pela desobediéncia
sistemdtica & tradicio da drama-
furgia teatral, & légica cartesiana
da narracio e da linguaguem, é o
reflexo mediato, ou antes, o suce-
daneo natural do cinema neo-rea-
lista.

Sofrendo a influéncia critica do
cinema americano, do depuramento
formal dos filmes japonéses (cuja
exportacdo ao Ocidente intensifi-
cou-se a partir de 1950, com Ra-
shemon) e da técnica da cine-
reportagem experimentada através
da televisdo e do desenvolvimento
da indiastria de equipamentos por-
tateis, amadoristicos — que facili-
taram o instrumental de trabalho e
proporcionaram novos sistemas de
filmagem e sonorizacio —, o mo-
derno cinema apenas facultou o
desdobramento de certas tendén-
cias contidas, em potencial, no neo-
realismo. Uma delas, decisiva para
consolidar a libertacio romanesca
da nova arte: a verdade da mise-
en-scéne, o estilo confundindo-se
com a moral, a autenticidade dra-
matica anexada & autenticidade
estética,

Sio imprecisas as origens neg-
realistas. Oficialmente, ¢ Rossel-
lini, com a colaboracio felliniana,
quem lanca o manifesto; Roma
Citid Aperta. Mas Ossessione, de
Visconti, antes de 1945, ja era um
filme neo-realista. E Umberto Bar-
baro, a quem se atribui a expres-
sa0 «nec-realismos, também em 43
referia-se a obras de Marcel Carné,
embora consagradamente natura-
listas, como <filmes neo-realistass.
(ssessicne, por sinal, ndo vem sd-
zinho na fase pré-rosselliniana. A
maioria dos historiadores concorda
cm que o movimento nascera ainda
em pleno faseismo, alguns citando
Franceseo Di Robertis, realizador
de Uomini Sul Fondo e de quem,
cemo assistente em Nave Bianca,
foi discipulo Rossellini. Nessa an-
tecipacho, seriam neo-realistas os
filmes produzides a margem do
eénero oficial, mussolliniano (os

chamados «telefones brancoss: me-
lodramas mundanos, comédias fua-
teis de Camerini, superproducdes
histéricas de Gallone e Blasetti).
Precursores seriam, como ha quem
assim os considere, I Bambini Ci
Guardane, de De Sica, dois de Bla-
setti, Quattro Passi Fra le Nu-
vole, e Veechia Guardia, — e por
ser o primeiro interpretado por
amadores — o ja citade Uomini
Sul Fondo, de De Robertis. Neo-
realista nio deixaria de ser, ainda,
Il Cappello a Tre Punte, que pos
Camerini em c¢hoque com a censura
fasecista ?

Anterior a todos os titulos enun-
ciados, o clissico silencioso de Gio-
vanni Pastrone, Cabiria, e Sperdut-
ti Nel Buio, de Nino Martoglio —
éste repetidamente exibido por
Barbaro no Centro Sperimentale di
Cinematografia — foram lembra-
dos ao rever-se a histéria neo-rea-
lista. Menos importantes sio essas
possiveis identificacoes ecronologi-
cas ou criticas, com referéncias a
filmes cujo cariter revela um ainda
difuso articulamento estilistico, do
que a influéncia exercida sobre o
cinema italiano pds-1945 por outros
ramos da arte nacional — estando
o mneo-realismo, como obsgervou
Henri Agel, «vinculado ao canto
profundo da alma italianas.

A literatura patética de Verga,
repercutindo na moderna novelis-
tica d2 Alvaro, Silone, Piovene e
Vittorini, contribuiu com um fator
preponderante — a andlise do pro-
letariado — resuitando nisso que,
para René Maril-Albéres, «corres-
responde ao mesmo tempo 4s neces-
sidades do realismo do séeulo XIX
e a necessidade de rebeldia social
e moral do siculo XX». Em inte-
ressante comparicio, Guido Roeca
estabeleceu paralelos entire o neo-
realismo (que Aristarco prefere
chamar «realismo critico») e ésse
bloco literario, apontando o opera-
riado urbano de Vaseo Pratolini e
08 pescadores de Visconti (La Ter-
ra Trema), oz hureueses indiferen-
tes de Alberto Moravia e os deva-

neics provincianos de Michele Pris-
co e Fellini (I Vitelloni), as depra-
vadas napolitanas de Domenico Rea
¢ 08 amantes de Antonioni (L’Av-
ventura), a corrup¢io politica de
Zampa (L'Onorevole Angelina), os
namorados sicilianos de Vitaliano
Brancati e a «Mafias» de Germi
(In Nome Della Legge). Outra
corrente é teatral -— provém da
«Commedia Dell’Artes e foi perce-
bida por André Bazin na série
Pane, Amore e..., constituindo
uma degenereseéncia popularesea
do movimento. Da tradicio operis-
tica (Verdi sobretude) irradia-se a
influéncia mais pesada — e néo
apenas atinge Visconti, que serd
mais tarde o mais discutido drama-
turgo neo-realista, encenador habi-
tual do milanés e lirico Scala. Na
verdade, o movimento «manifesta
a multipla ¢ profunda humanidade
da Itilia», nas palavras de Paul
Lechat — mas nfo seria pertinente
estreitar nacionalisticamente seus
antecedentes, a ponto de nio os re-
conhecer no proprio cinema, fora
da Itilia, e em ritmo naturalista.
Embora categdricas as diferencas
de concepcio dramética que sepa-
ram a escola francésa imediata-
mente anterior a guerra da explo-
580 neo-realista, esta ficou deven-
do muito, sobretudo, a trés exem-
plares do «realismo populistas. As
antologias citam Teni, de Jean Re-
noir (1943), na linha que leva em
gradacdo subseqiiente aquela ex-
plosio, e com freqiiéneia chegam a
Finis Terrae (1929), de Epstein, e
a Angele (1934), de Marcel Pagnol.

Roma Citta Aperta descncadeou
a escola cuja gestacdo comecara
anos antes. Filmes preparatorios
foram todos os citados — sobre-
tudo Toni e Finis Terrae, revelando
realisticamente a passagem soeial
da Provenca e da Bretanha. Pre-
paratéria foi a escola do verismo
literario liderado por Verga e seus
dramas sobre os camponeses, 0s
mineiros e os pescadores. Foi a
admiracio ao s«realismo poético»
francés (Duvivier, Carné, Renoir)
nutrida pelos futuros neo-cineastas
— havendo, ainda, nesse setor, a
significativa assceciacao a Renoir
por Visconti, na qualidade de as-
sistente, pouco antes de Ossessio-



A influéneia do neo-realismo
filtrada pela tragédia rural
hrasileira: «Vidas Sécas», de

MNélson

Pereira dos Santos

1. Fellini converteu em intimismo ro-
manesco o realismo documental da
eseola italiana. 2. Pasolini propde ao
niveo cinema uma linguagem poética
contra as armacdes dramaiticas
tradicionais
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ne. Certos historiadores recuam a
De Siea (I Bambini Ci Guardano)
ou a Gianni Franciolini (Fari Nella
Nebbia), em 1941-42, para assegu-
rar que o neo-realismo passara a
organizar-gse antes de Rossellini, ou
por éste mesmo, antes de Roma
Citta Aperta, com La Nave Bianea,
de 1941. Em entrevista a «Bianco
e Nero» (fevereiro de 1952), Ros-
sellini vé o nascimento da escola
«em certos documentarios roman-
ceados de guerra, nos quais tam-
bém estou representado por La
Nave Bianea, ou nos proprios dra-
mas de guerra para os quais cola-
borei (roteiro de Lueciana Senza
Pelota) ou que realizei (L’Uomo
Della Croce), ou, finalmente, em
certos filmes menores, como Avan-
ti C’E Posto, L’Ultima Carrozzella
e Campo dei Fiori». Para Rosselini,
o neo-realismo nasce «inconscientfe-
mentes, porém refere-se a Blasetti
(1860) e Camerini (Gli Uomini che
Mascalzoni!) como «precursores
imediatoss .

A Roma Citta Aperta, de qual-
quer modo, sucederam em cadeia
varios diretores e filmes — o neo-
realismo, aparecido como um gri-
to de dor e revolta, consolidava-se
em De Sica (Sciuscia), Lattuada
(Il Bandito), Zampa (Vivere in
Pace), no mesmo Rossellini (Pai-
sa) . Pouco tempo bastou para que,
elevando-se ao apogeu (Ladri di
Bicicletti), a escola provocasse as
primeiras demarches tedricas que,
pulverizando-a com teses e regras
contraditdrias, terminariam por de-
sordena-la, acelerando sua desinte-
gracio. Nos primeiros anos con-
cordavam, em pontos chaves, cri-
ticos de formacgio diversa — nin-
guém recusava, por exemplo, a ex-
plicacao rosselliniana do fenémeno
neo-realista, considerado «essa
vontade de diilogo entre um ho-
mem e a realidade, que suplanta o
plano estético e é toda uma moral,
uma filosofia e uma politica que
estao em debates. Neo-realista, na
opinidc de Rossellini. era «o filme
que colocava problemas». Néo se-
ria justo limita-lo ao imediato
apos-guerra, porém amplifici-lo a
atualidade social e ao exame do
povo italiano, em toda a extensido
da sua doloresa miséria. Luigi
Chiarini e Alber to Moravia dis-
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«(Giulietta ¢ Romeoy (Romeu e
Julieta), de Castellani (1954),
ol neo-romantisme

cutem a esse respeito, e o roman-
cista chega a falar em «conheci-
mento das deficiéneias de todos os
géneros que haviam conduzide a
derrota ¢ ao desastre nacionals. O
neo-realismo, entio, nio era uma
politica, geralmente nio passava
de um rétulo, nos melhores casos
levava a vantagem de difundir uma
estética — esta, tempos depois,
muito bem estudada por Amedée
Ayfre em ensaio onde o critico de-
fendia a sua inclinacio fenomeno-
logiea.

Se, para Carlo Lizzani, tudo nio
ia além de «uma formulas, a voz
mais acalorada partia de Zavattini,
a quem Rossellini cederia o coman-
do do grupo. Exclamava a pereni-
dade do movimento, «nioc s6 um
protesto ante a guerra, sobretudo
a revelacio absoluta, diria quase
cterna, de que a guerra ofende as
necessidades fundamentais e os va-
lores humanos». Algumas de suas
afirmacées, perfeitamente autori-
zadas por ilustres exemplos (Ladri
di Bicicletti, Umberto D, Miracolo
a Milano), ficaram célebres:

«Quando se diz: basta de mi-
séria! basta de filmes tristes!,
estd a iIncorrer-se em pecado,
porque se pretende ignorar. E
quando isso acontece, consciente
ou inconscientemente, pretende-
se fugir ao problema. A neces-

«Miracolo a Milano» ou a fa-

bulagio zavattiniana na

ima-

gem migica de De Sica

sidade de evasio é uma falta de

coragem, é médo. Médo de ser

descoberto, de se ficar s6, de ad-
quirir consciéncia, de nido poder-
mos mentir a noés proprios, de

sermos obrigados a saber e a

pensar, de nos sentirmos respon-

saveis, de nio podermos fugirs.

«Na dentinecia do neo-realismo
o homem ai esta, diante de todos
nés, que o podemos ver, gracas
ao processo especial do cinema,
em cada minuto de seu sofrimen-
to, ao qual corresponde o nosso
minuto de auséncia, também
real, mas indesculpavel».

«E preciso mostrar os famin-
tos e os humilhados com o0s seus
nomes e apelidos, e ndo contar
uma historia onde aparega um
homem faminto, porque isso se-
ria outra coisas.

«Quis que os meus filmes
fossem os mais elementares, os
mais simples, a bem dizer os
mais triviais possiveis. O ideal
seria criar um espetaculo cine-
matografico com os 90 minutos
da vida de um homem a quem
nada aconteces.

0O espirito neo-realista foi defi-
nido de forma {freqgiientemente
complexa por virios observadores
(1), a nenhuma conclusdo defini-
tiva se chegando mesmo passada
a fase ativa, ou fecunda, de uma

escola que, de compacta, passou a
dissidente, ante o «realismo misti-
cos de Fellini, a histérica dialética
de Visconti, o marxismo dogmatico
de Giuseppe De Santis e — entre
os dois polos da diluicio neo-rea-
lista — a ética de Rossellini e a
psicologia ou a angustia burguésa
de Antonioni. Quando, a fim de as-
segurar-se a continuidade do movi-
mento, houve quem o distendesse
até um certo «neo-realismo histé-
ricos (ou «neo-romantismos) acér-
ca de Senso (Seduciio da Carne)
e Giulietta ¢ Romeo (Romeu e Ju-
lieta), nada mais poderia dificultar
a incorporacao, 4 mesma linha de
Umberto D ou Germania Anno
Zero, de obras nas quais o «papas
Zavattini ja anunciava sua prépria
conversio a novos caminhos — em
Miracolo a Milano (Milagre em
Mildo) a fantasia predominando
s6bre a realidade social («neo- rea-
lismo magico»?) ou o filme-enque-
te, L’Amore in Citta, promovendo,
uma década antes de Rouch, a téc-
nica do cinema direto,

Polémica famosa foi travada en-
tre André Bazin e Guide Aristarco,
sobre Rossellini. Em agosto de
1955, o eritico francés defendia o
cineasta italiano em «Cinema Nuo-
vo» e, a0 mesmo tempo, emitia con-
ceitos que, até aqui, figuram no
plano da maior lucidez no reexame



A diluigio dos sentimentos e

a incomunicabilidade como fa-

tores de desagregacio ética:
«Il Gridoy

do fendémeno. Bazin, afirmando
que o neo-realismo vé a totalidade
do real através da consciéncia to-
tal do artista, o opde ao naturalis-
mo e ao verismo, «pois éle nega por
definicdo a analise (politica, moral,
psicologica, social) dos persona-
gens e da acdo, considera a reali-
dade como um todo indissociavel
(os personagens e seu clima)». E
ainda: «A escolha da realidade nio
¢é logica, nem psicologica, mas on-
toloégica, no sentido de gque a ima-
gem que nos oferece ¢ a de uma
realidade globals. Propositadamen-
te, repetia Bazin a tese, difundida
por Amedée Ayfre, & proposito de
uma «descricio global da realidade
por meio de uma consciéncia glo-
bals, no que repousaria o essencial
da estética neo-realista. Em Ros-
sellini, segundo Bazin, «o neo- rea-
lismo depara de maneira natural
com o seu estilo e com 08 recursos
de abstracio», e o eritico se apres-
sa em acrescentar que «respeitar a
realidade ndo significa acumular
as aparéncias, mas, ao contrario,
despoja-las de tudo que seja su-
pérfluo — chegar a totalidade atra-
vés da simplicidades. Por oufro la-
do, Bazin sempre procurou deter-
minar a existéncia de um «<huma-
nismo revolucionario» explicado pe-
lo temperamento étnico peninsular
— dai o grande nimero de filmes

«0sgsessioney, de Luchino Vis-
conti, prefigurava em 1943 a
explosio neo-realista

de reconstituicao de guerra, excep-
cionalmente bem documentados,
que exprimem a aderéncia perfeita
do neo-realismo a atualidade social.
O debate em torno de Rossellini
era motivado por Viaggio in Italia
(Romance na Italia), cuja influén-
cia no moderno cinema francés vi-
ria a ser decisiva. Nio o aceitava
Aristarco, ao mesmo tempo em gue
advogava — em contradicéo inso-
fismavel — o timbre neo-realista
ao viscontiano Senso, ou <0 neo-
realismo transcendido pela critica
historicas. Senso convenceu a Aris-
tarco de que, para a sobrevivéncia
do neo-realismo, «era absolutamen-
te necessario passar da cronica
para a Historia, do método deseri-
tivo para o método narrativo, da
narracio para a novela». Também
ao mesmo tempo, o critico investia
contra Fellini, contra o que julgava
a intensio de reduzir s dimensoes
da psicologia pessoal o movimento,
«um saudosismo, um isolamento
condenado por seu ar de suficién-
cia». A seu ver, Rossellini, em
Europa 51 e Viaggio in Italia,
abandonara o realismo sgocial em
beneficio da mensagem moral.
Outro ponto controvertido loca-
liza-se em La Terra Trema, que
opoe Bazin a Mario Gromo: Vis-
conti teria encontrado naquela obra
o ponto de comunhdo entre rea-

lismo e esteticismo, como pensa
Bazin, ou exagerara «em demoras
e lentidoes que acabam por se con-
verter em estaticas redundéncias
estetizantes», conforme Gromo,
concordando éste com o parecer de
Letto sobre o «decadentismo exa-
gerado» de Visconti? Anos mais
tarde, o debate colocaria diante do
neo-realismo, nio mais a densidade
romanesca ou estetizante do aufor
de Senso, porém o que viria a cons-
tituir-se um reativamento da esco-
la, melhor, o seu robustecimento:
La Strada (Na Estrada da Vida),
de Fellini, agitava em 1954 0s s0-
cialistas (encabegando-os Zavatti-
ni) por inocular, nos componentes
do realismo documental, a mistica
poesia de um certo emaravilhoso
real», na definicio que lhe deu um
critico francés, quase a conversao
do neo-realismo, pela acdo da con-
fidéneia autobiogrifica, num inti-
mismo novelesco. Fellini defender-
se-ia dizendo: «Ainda hid mais
Zampands no mundo do que «la-
droes de bicicletas», e a histéria
de um homem que descobre seu
proximo é tao importante, tao real,
guanto a historia de uma grevex».

A cisdo prosseguiria com Lat-
tuada (versao de Il Capotto, de Go-
gol), Castellani (Giulietta e Ro-
meu) — mas somente com Anto-
nioni (Cronaca di un Amore) o
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cinema italiano tomaria o impulso
decisivo no sentido do realismo
psicologico. Luigi Chiarini, sem
querer, profetizara o fim neo-rea-
lista ao condiciona-lo ao instante
historico do apds-guerra., Mas ou
menos em 1953 o impeto do movi-
mento afrouxava, os cineastas a
éle incorporados reuniam-se no
Congresso de Parma a fim de dis-
eutir o futuro — o que fazer, dai,
por diante? Entido, ninguém pode-
ria prever que a licio neo-realista,
longe de evaporar-se, passava a
novos dominios com a obra, ji em
andamento, de Fellini e Antonioni,
justamente os mais acusados de
té-la desencaminhado. Mas nao
houve voz discordante, em 1955,
quando foi preciso denunciar a
parcela de culpa que coube ao go-
vorno: todos, tedricos e cineas-
tas (Chiarini, De Sica, Rossellini,
Fellini, Zavattini, Visconti, Anto-
nioni), assinaram manifesto con-
tra as novas leis da censura, «que
representam no plano teérico uma
concepeao retrograda da sociedade,
e que, no plano econdomico, favore-
cem o0s interésses dos monopdlios
americanos (...) negando a liber-
dade de expressio». 0Os antigos
neo-realistas proclamavam, enfim,
que «um cinema sem liberdade nio
passa de um instrumento de es-
peculacio e paternalismo obscuran-
tistas.

Diretamente influenciados, ade-
riram a estética neo-realista o ci-
nema americano, em primeiro lu-
gar (com o ciclo de semi-documen-
tarios policiais exemplificado por
The Naked City e The Window),
depois pelo grupo novaiorquino
(The Little Fugitive, de Orkin, En-
gel e Ashley) e pela invasio de
Hollyweod pela TV (Marty), e tam-
bém tio distantes centros quan-
to o japonés (Albergue em Osaka,
de Gosho) e o indi (Dois Hectares

de Terra, de Bimal Roy) — néo
ficando indiferente o cinema brasi-
leiro, a certa altura (O Grande Mo-
mento, Rio 40 Graus) sob agudo
influxo neo-realista. Este também
niao se dilui em Damiani, Pasolini,
Petri, Maselli, Zurlini, Bertolucei,
Rosi, Bolognini — antes amplia-se
nesta atual geracio, colando-se ao
estilo particular de cada cineasta,
diversificando-se como regime ar-
tistico. Nem o neo-realismo se au-
senta da soma de fatbres que re-
sultam nos momentos mais elo-
qlientes da nouvelle vague, infiltra-
se, através do predominio desta em
cima do névo cinema, pela obra de
artistas cuja personalidade nio se
faria sem isso.

A revolucao da politica dos auto-
res, que culminard em Antonioni,
Godard e Francesco Rosi, provém
sobretudo de uma diversificacio
do modélo neo-realista — Viageio
!'n Italia (1954), de Rossellini,
Inaugura a cine-dramaturgia da
novela, baseado no que Marcel
Martin denomina a desdramatiza-
¢do do roteiro. A essa tendéncia
acrescentar-se-a a ética da verdade
documental, operada, em exercicios
ainda de valor indeterminado, por
realizadores do cinema-direto,
Rouch, Leacock e Lindsay Ander-
son. E, por fim, ji a configuracio
de uma «linguagem da poesia ci-
nematografica» denunciada por
Pier Paoclo Pasolini, contraste do
clissico cinema de narracio ou de
prosa. Désses trés fatores de ar-
macao dramatica retira o novo ci-
nema a sua ética, a sua poética
e a sua autenticidade. O neo-rea-
lismo, desintegrado ha mais de
uma década, produziu a matéria-
prima do fenémeno , abastecendo-o
com uma técnica de narracio ina-
pelavelmente revoluciondria. Nio
apenas expos 4 acfio do nodvo cine-
ma a importancia dramatica da
realidade social, absorvida ao «vi-
vos, sem estiidios e sem intérpretes
profissionais. Apontou-lhe muito
mais do que isso: na marcha que
empurrou o neo-realismo do fato
social & questdo ética e desta a
expressio espiritual, hd todo um
codigo de conduta a habilitar o
cinema moderno para o exercicio
luminoso do conhecimento, do amor
e da violéncia.

_Nota

(DROSSELLINI: «0 nco-realismo &
segilir com amor o ser humano, em todas
as suas descobertas, em todas as suas
impressoess .

RENATO BUZZONETTI: &«No neo-
realismo reconheco a inesgotivel plata-
forma ideolégica, a exata féormula apli-
cavel aos motivos espirituais em que os
ideais da vida e as esperancas constituem
a dignidade de uma alma naturalmente
cristdn,

ALBERTO LATTUADA: «0 neo-rea-
lismo estda baseado sobre uma atitude
humana e moral, a da sinceridade e a
da consciéncia de exercer por meio da
atividade artistica nma funcio de res-
ponsahilidade para com a sociedades,

GIAN LUIGI RONDI: «0 neo-realis-
mo nio ¢ uma interpretacio servil da
realidade, uma expressio estélica dessa
realidade, mas uma visdo humana, in-
terior, da realidade cujas raizes sdo o
desejo de comunicacio, de didlogo entre
os artistas @ o pilblico sensibilizado pe-
los acontecimentos historicos. ) neo-rea-
lismo é um produto da eultura humanis-
tica européiaz.

UMBERTO BARBARO: «0 neo-rea-
lismo é uma forma de ver o mundo que,
ao fazer-se expressiao, se converte em
artes.

LUIGI CHIARINI: «Niao s=e poderia
definir o neo-realismo pelo estilo, muito
varidvel sepunde os realizadores, mas
por sua orientacio no sentido da atuali-
dade social ¢ do estude do pove italiano
no curso do imediato apoés-guerray.

ROSSELLINI: «0 neo-realismo ¢ uma
maior curiosidade pelo individueo. Um
desejo, que é prdéprio do homem moder-
no, de dizer as coisas como elas sio, de
render-se 4 realidade, direi de modo in-
teiramente conereto, conforme agquéle
1 interésse, tipicamente contemporineo,
pelo resultado estatistico e cientificoy.




«I1 :!'e-.tto» (0 Teto),de Zavattini & De Sica, devolve o neo-
realismo ao exame dos problemas sociais num prisma rei-
vindicatdrio
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«Le Notti Bianche» (Um Rosto na Noite), Visconti e Dostoie-
wski abrinde & tragédia italiana o rumo do esteticismo
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A critica e o “cinema novo~

FILME & CULTURA inicia neste nimero uma enquéte junto a critica cinematografica sobre o

chamado “cinema novo” brasileiro. Ha um lustro se fala contra e a favor do “cinema novo”,

realizam-se mostras retrospectivas (até no Exterior: Génova, Berlim), e alguns entusiastas che-

gam a apontar em filmes portadores désse rotulo influéncias cujas conseqiiencias viriam a ultra-

passar os limites da producgio nacional. Mas — afinal — como deve ser encarada a incognita
“einema novo''?

«Deus e o Diabo na Terra do Sels, de Glauber Rocha: Geraldo Del Rey, Lidio Silva



1. Como explica o nascimento do
Cinema Novo?

2. Considera o Cinema Novo uma
escola ou um movimento?
3. Quais os filmes que, a seu ver,

melhor exemplificam as tendén-
cias do Cinema Novo?

Considera o Cinema Novo uma 6.

contribuicio importante ao mo-
mento da arte cinematografica
ou julga que sua significacio se
restringe a4 produciio nacional?
A critica tem oferecido uma
contribuicio & evolucio do Ci-
nema Novo?

(]
i

Como vé o didlogo enfre o pi-
blico e os realizadores do Cine-
ma Novo?

Cite nomes do Cinema Nove
(que mais valorizaram os qua-
dros técnices e artisticos do ci-
nema brasileiro.

Nalvyano
Cavalcanti
de Paiva

1 O cinema brasileiro mergu-

lkara no caos — a chancha-
da, o subcinema melodramético e
outros géneros espurios. Jovens de
vanguarda partiram para a criacio
empirica: nasceu o cinema-néovo.
Foi, pelo menos, um sopro de re-
novacio numa estrutura arcaica,
estalando nos caibros podres, fos-
silizada na forma e no conteido,
cega no sentido.

2 Nem escola, nem movimento;
apenas , impulse eriador.

3 Varias sao as tendéncias,

muitos mais problemas de es-
tilo pessoal que afloram a4 medida
que os enredos sdo estruturados
nos roteiros para filmagem. Ainda
assim, alguns marcam essas ten-
déncias: Os Cafajestes, de Ruy
Guerra e Miguel Torres, denotan-
do influéncias sensiveis, sadias, da
Nouvelle Vague, principalmente de
Jean-Lue Godard, mas condiciona-
das a4 tematica urbana brasileira,
ou, pelo menos, de certa camada
social do Brasil: Vidas Sécas, que
é a cristalizacao de uma idéia de
cinema anterior ao cinema-novo,
mas nele incorporada, a idéia de
Nelson Pereira dos Santos, o mais
normativo jovem diretor, do ponto
de vista estético; o por vézes ge-
nial, por vézes alucinado, sempre
inquietante Deus e o Diabo na Ter-
ra do Sol que transformou Glauber
Rocha no lider da esquerda esté-
tica cinemanovista; Sae Paulo
S. A. talvez o mais préximo do ca-
minho moderno que o cinema-novo
oferece, e resta ver até onde ird
Luiz Sérgio Person; O Padre e a
Moca, a tendéncia lirica e barroca
de Joagquim Pedro, ji desenhada
nos seus curtos e no irregular mas
simpatico Garrincha, Alegria do

|

Povo; naturalmente, a linha semi-
documental e romintica presente
no Menino de Engenho, de Walter
Lima Jr.; e numa mescla ou com-
binacdo feliz da exasperacdo de
Glauber com a compreensio soclo-
logica de Person, o estranho A
Grande Cidade, de Carlos Diegues.

E cedo para aferir, com rigor,

ou fazer suposicdes em torno
do que nao passa de um impulso
criador mal esbocado: se contribui
no plano brasileiro, apenas, ou se
no plano mundial, para o enrique-
cimento da arte cinematografica.
Inclino-me para a primeira possibi-
lidade. Mas, por que a restrigio?
Sejamos otimistas.

Claro. Sem a critica, severa

mas exaltando a autenticida-
de e a coragem, o cinema-noévo te-
ria estancado precisamente nas
manifestacoes iniciais, as mais dé-
beis do ponto de vista da eriacio.
Alids, a eritica tem contribuido
para a evolucio do ¢inema nacional
tout court.

O didlogo ainda estd na fase
monossildbica ; mas, daqui a
pouco, teremos discussoes intermi-
naveis, caudais, verborragieas, co-
micios. José Mojica Marins existe.
E fara escola, nio tenhamos di-

vida.
7 Pela ordem, senhor presiden-
te: Glauber Rocha, Nelson
Pereira dos Santos, Joaguim Pedro
de Andrade, Walter Lima Jr,, Luiz
Sergio Person, Ruy Guerra, Mario
Carneiro, e embora figura isolada,
deitou sua influéncia stbre os ci-
nemanovistas o diretor Walter
Hugo Khouri, cineasta singular —
éstes sdo 0s que, a meu ver, mais
valorizaram os quadros técnicos e
artisticos. Mas ficariam falando
as pedras se niio fosse pelas se-
guintes veiculadoras de beleza, as
benditas entre as mulheres Norma
Bengell, Vera Vianna, Helena
Inés, a divina Sonia Clara, Maria
Lucia Dahl.

Antonio
Moniz
Vianna

A pergunta parece-me fora de

ordem — deveria ser prece-
dida pela definicdo: que é Cinema
Novo? Esta indagacio sera par-
cialmente atendida pelas respostas
as questoes 2 e 3. Mas, que é Ci-
nema Nove? Nio é novo porque
tenha inventado alguma coisa —
no méaximo, observa-se uma adap-
tacio assistematica de influéncias
diversas e nao raro antagonicas a
um guadro social que s6 é especifi-
camente brasileiro quando o que se
discute é o problema do Nordeste;
e que se revela inacreditavelmente
ingénuo quando o cinemanovista
pretende analisar gualquer aspecto
politico-ideoldgico. Névo, nio é —
nao adianta importar o chamado
«cinema-verdade», nem misturar
Bunuel com Kurosawa. Cinema, al-
gumas vézes tem conseguido ser.
Quanto ao que teria provocado um
parto, creio que nio se descobrin
ainda outro meio senfio a fecunda-
¢io — embora se tenha descoberto
o meio de evitd-la. A fecundacio,
no caso, foi o interésse despertado
pelo cinema nos ultimos anos entre
08 jovens que frequentavam os
cine-clubes e liam os eriticos de ci-
nema — € nem cine-clubes nem
critica existiram praticamente no
Brasil até mais ou menos uns vinte
anos atras. Ao longo désse perio-
do, a discussao do cinema veio len-
tamente motivande sobretudo os
jovens., Nao deixa de ser expres-
sivo o fato de alguns désses dire-
tores se terem exercitado, regular-
mente ou nao, na critica — tam-
bém como muitos dos que consti-
tuiram na Franca a chamada nou-
velle vague.

Nem escola, nem exatamen-
2 te um movimento — porque,
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Luiz Fernando Tanelli; «() Me-

nino ¢ o Ventos, de Carlos
Christensen, segundo Anibal
Machado

Lucy Carvalho,
tesy», de Ruy Guerra, precursor
do Cinema Nove

¢()s Cafajes-

antes de mais nada, as earacteris-
ticas sdo de curriola. Se nio fosse
curriola, o chamado Cinema Novo,
gue aceita no grupo um Nelson Pe-
reira dos Santos (de outra gera-
¢io), nio poderia dispensar Walter
Hugo Khouri, Rubem Biafora, Jor-
ge Ileli. Mas o grupo é fechado
aos que discordam da linha vaga
do cinema participante e a
sorte dos mais promissores dos ci-
nemanovistas é justamente a nioc-
participacao, possivelmente invo-
luntaria, de seus filmes. Cinema

Novo é apenas um rotulo. Tode
pais tem um cinema névo, periodi-
camente. O do Brasil nfo sera di-
ferente porque niao houve, a rigor,
um cinema antige sistematizado.
Ao  grupo dos pioneiros e lutado-
res incansaveis seguiu-se — com o
estimulo da Vera Cruz no meio do
caminho — o bando de rapazes
motivados por fatores acima men-
cionados. Essa circunstancia é o
gque sugere uma impressio muito
difundida (e até exportada para
revistas francesas), mas totalmen-
te falsa: a de que o cinema brasilei-
ro foi recém-inventado por um
grupo de rapazes — daring young
boys in the revolutionary trapeze,
OU, 8€ Se guiser, angry young re-
bels.

Pelas respostas anteriores,
as tendéncias sio vagas e
nao integraveis numa idéia eritica
valida. Posso citar os filmes feitos
sob o rétulo de Cinema Novo, que
me pareceram mais interessantes

| ou prometedores. Alguns: Deus e

o Diabo na Terra do Sol, Assalto
a0 Trem Pagador, Vidas Sécas, A
Hora e Vez de Augusto Matraga,
Menino de Engenho, A Grande Ci-
dade, O Padre e a Moca.

4 Significacio restrita ao Am-
bito nacional. Por motivos extra-
artisticos, no entanto, o chamado
Cinema Novo conseguin acesso as
paginas de wvarias e Importantes
revistas da Europa (Cahiers du
Cinéma, Positif, Cinéma 66) —
0 que tem inegavel importancia
como fator parcial da expansio do
filme brasileiro no mercado mun-
dial, sem o que o cinema nacional
nunca ascendera ao plano de in-
distria e consegiientemente nao
haverd uma profissio cinemato-
grifica, a nfo ser para aguelas es-
pecialidades (fotografia, cenogra-
fia) pouco procuradas. Aqui, um
vieio que ja deveria estar sendo
combatido: todos querem ser dire-
tores, ha mais de cingiienta can-
didatos para uma producio anual
meédia de 25 a 30 filmes. Por isso,
também, muitos ainda estido no
primeiro filme; raros (e quase
sempre os realizadores mais dis-
pensaveis) fizeram até agora mais
trés. Também a notar: a partici-
pacio em festivais tem sido util,

|
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mas nio aeve ser exagerada. A
menciao freqiiente a guarenta e
tantos prémios conquistados pelo
Cinema Novo deve ser analisada
com isencio e objetividade. Nesse
nimero estdo incluidos também os
obtidos por O Cangaceiro, Orfeu
do Carnaval e O Pagador de Pro-
messas? Todos trés em Cannes, e
08 trés (mais o de Santuarie, de
Lima Barreto, em Veneza) sio os
mais importantes prémios ja con-
seguidos pelo cinema nacional.
Lima Barreto, o francés Marcel
Camus e o afortunado (uma vez)
Anselmo Duarte sio integrantes
do Cinema Novo? E Khouri —
com um importante prémio confe-
rido em Mar del Plata a Na Gar-
ganta do Diabo? Afora o Urso de
Prata conguistado em Berlim por
0Os Fuzis e os prémios lateralmen-
te atribuidos a Vidas Sécas duran-
te o Festival de Cannes, as quatro
dezenas de prémios do Cinema
Néve foram recolhidas em festi-
vais realizados quase secretamente
em Bilbao, Valadolid, Santa Mar-
gherita Ligure e Porreta Terme,
geralmente em competicoes eir-
cunseritas 4 producio latino-ame-
ricana €, na maloria, premios a
filmes de curta-mefragem.

5 tica deve oferecer a evolucio
de qualquer tipo de cinema, novo
ou antigo, consiste especificamen-
te em registri-la, quando ou se
houver motivos para isso.

A contribuicdo que toda cri-

6 O didlogo nfo tem sido faeil.
Ou, pelo menos, tem sido muito
mais dificil do que o travado entre
o publico e as antigas chanchadas.
Estas foram para a televisio — o
publico, se ndo foi atras delas, nio
poderia aderir ao seu antidoto, os
filmes feitos a sério (as vézes de-
mais, isto é, no ponto em que a
monotonia invencivel limita com a
pretensa seriedade). Varios bons
filmes nacionais, que o piblico
aceitaria gostosamente (Deus e o
Diabo, Matraga) foram prejudica-
dos pela desconfianca ou mesmo
hostilidade da parte do piblico gue
havia visto O Tropeiro ou O Grito
da Terra. Mas nao se deve argu-
mentar apenas com essas barbari-
dades. Um filme sério e digno



como Vidas Sécas, carregado de
elogios de tdda a fracao esclareci-
da, desabou sObre uma massa de
plblico que nédo estava preparada
para aguentar tdéda uma lentiddo
calculada. Uma sugestio: reeditar
a linha das chanchadas (afinal de
contas, nao foram s0 Manga ou
Tanko gue exploraram o género,
mas também Billy Wilder e ate —
que comédia de equivocos! —
Shakespeare). Com as chancha-
das novamente na tela grande, o
cinema nacional recuperaria parte
dos espectadores que a televisio
conqguistou e, ainda, os que a tele-
visdo interessou nos disfarces de
Chico Anisio ou nos strip-teases de
Costinha, E ainda: utilizar nas
chanchadas alguns atéres que, em
seguida, seriam escalados para os
filmes ditos sérios. Essa prévia
popularizacio do ator pode dar
resultados imprevisiveis — mas
nenhum nocive. E necessario, ur-
gente, povoar os filmes nacio-
nais de mulheres bonitas. J4 nio
tem qualquer cabimento a no-
cao de que a mulher precisa ser
feia para ser boa atriz. Foi certa-
mente alguma mulher feia ou en-
tdo algum misdgino que inventou
ésse aforismo. Ao contrario, a be-
leza ja é uma modalidade de ta-
lento — a tnica que a mulher, se
nao tem, nao pode adquirir. Tédas
as outras, inclusive a tio decanta-
da arte de representar, podem ser
obtidas no varejo.

0Os melhores realizadores do

novo cinema (nio do Cinema
Novo) brasileiro sfo, por enquanto,
Walter Hugo Khouri, Glauber Ro-
cha, Jorge Ileli, Rubem Biafora,
Carlos Hugo Christensen, Nelson
Pereira dos Santos, Oswaldo Sam-
paio. Saliente-se a revelacio de
Walter Lima Junior e Carlos Die-
gues, a volta renovada de Roberto
Santos, a alta qualidade plastica
dos filmes de Ruy Santos. Mas o
cinema brasileiro seria mais novo
ainda se Lima Barreto voltasso,
como continua prometendo, a diri-
gir. Cada vez mais inventivo, um
criador de filmes como hA poucos
no mundo, Lima Barreto é infini-
tamente mais jovem do que os rea-
lizadores com idade para serem
seus filhos.

José
Lino
Griinewald

1 Nio se explica o nascimento

do cinema ndéve como um fe-
nomeno inesperado. Bastava sur-
gir a oportunidade para que os jo-
Vens pegassem a cAmera nas maos
e qualquer coisa de novo brotaria.
Veio a chance e, como uma ava-
lanche, 0s jovens soterraram aque-
le antizgo panorama de sandices e
chanchadas e fizeram a estética do
nosso cinema dar um salto qualita-
tivo talvez inusitado na histéria
dessa arte. Dal, comecaram a apa-
recer obras de tal importéncia, seja
como invencao ou choque de idéias,
que as platéias nio s6 foram
sacudidas aqui, mas no exterior.
Cito, ao correr da fita aleatéria da
memdria, realizacdes como Deus
e 0 Diabo na Terra do Sol, de Glau-
ber Rocha, 0s Cafajestes e Os
Fuzis, de Ruy Guerra, Vidas Sécas,
de Nelson Pereira dos Santos, ou
0 Desafio, de Paulo César Sara-
ceni.

Darlene Gléria, Otelo Zeloni:

«Sao Paulo S.A.» o néve cine-

ma na linha urbana, primeiro
filme de Person
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Antes, a caréncia de aperfeicoa-
mento técnico, a inexisténcia de
uma inddstria especializada e —
mesmo — a falta de cultura (geral
ou cinematografica) mantinham o
marasmo, onde excessées, como
(novamente ao correr da memaria)
Limite, de Mario Peixoto, Ganga
Bruta, de Humberto Mauro, ou
0 Cangaceiro, de Lima Barreto,
emergiam num intervalo de anos
e, até, decénios. HA pouco, deu-se
a grande guinada e o cinema bra-
sileiro empilha prémios de festivais
internacionais.

Sob um aspecto formal, nio

é escola. Nem se diria que o
cinema néve seja compactamente
um movimento, j4 que nio houve
aquela intencionalidade do seu lan-
camento, nem gqualquer programa-
tica estética definida.

Creio ja haver respondido na
primeira pergunta.

A sua contribuicdo é mais

importante no &mbito nacio-
nal, pelo que representou em ma-
téria de reviravolta no nosso cine-
ma. Porém, a par de tantos outros
cinemas novos brotando de outros
paises, lega a sua contribuicio in-
ternacional, no processo de refor-
mulacide permanente de uma lin-
guagem poderosa, da carte do
séculos.

Sim, a eritica contribuiu,

quase num sentide anilogo
aguele através do qual a critica
francesa praticamente féz a Nou-
velle Vague e colocou o cinema
francés em ascendéncia internacio-
nal, Aqui, foi um fenéomeno idénti-
co. O cinema néve, em muito, saiu
das cinematecas e das colunas de
jornais e revistas. Mesmo porque,
num pais com a indastria cinema-
tografica incipiente, a inteligéncia
e a imaginac¢io vém naturalmente
antes da técnica. Nos Estados Uni-
dos foi possivel dar-se o oposto e,
dai, aquéle seu especifico filmico.

6 O didlogo vai ampliando, na-

turalmente. Pois, a medida
gue o publico se educa recebendo
informacoes estéticas mais origi-
nais, melhor descerra o contexto
aparentemente dificil e <«antico-
mercial» das fitas. S6 a censura
é capaz de tornar novamente a
informacio dificil.
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Uma
alegria
selvagem

Jurandyr
Passos
Noronha

Durante dois angs o documenta-
rista Jurandyr Noronha (A Medida
do Tempo, O Monumento) investi-
gou em =zrquives particulares e
em depésitos esquecidos material
filmado e fotogrifico sébre San-
tos Dumont, deszcobrinde oeasio-
nalmente raridades que o tempo
j& comecava a desgastar. Dessa
tarefa tipica do pesquisador euja
meta é reconstituir documentos da
Histéria e perpetud-los em filmes,
nasceu Uma Alegria Selvagem,
curta-metragem de 13 minutos
produzida pele INCE, com dirvecao
e roteiro de Jurandyr Noronha,
fotografia de Hélio Silva, monta-
gem de Julio Heilbron, animaciao
de Jorge Bastos e Mariano Wach
e misica de Rogério Duprat.

Santos Dumont na
barquinha de um
dos seus dirigiveis,
no traco de SEM

Certa vez, no laboratério hoje
inexistente da Filmes Artisticos
Nacionais, eu estava tentando iden-
tificar o material semi-abandonado
num monte de latas ja enferruja-
das. A «moviolas, se assim podia
ser chamada, era um daquéles
«olhos-de-boi», funcionando manu-
almente, com duas manivelas para
frente e para tras e gque deveriam
estar no museu de cinema que ain-
da nio organizamos no Brasil.

Subito, «fiquei estupefato, mu-
do de espantos», para usar as pala-
vras de Louis Blériot sébre os fei-
tos de Santos Dumont em outubro
e novembro de 1906. A minha fren-
te, nitido, aparecia o campo de Ba-
gatelle e 0 «14-BIS». ..

O choque, a revelacio tremenda
fora ainda maior porque os nrimei-
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0 caricaturista SEM vé Dumont com o Rei Leopoldo da Bélgica, numa

ros fotogramas ji mostravam o
«canards em pleno vbo. Devo ter
aproximado, séfrego, o rosto do vi-
sor e me recordo de haver descar-
regado a geringonca com a qual
trabalhava — ela também autén-
tica contemporinea do «14-BIS» —
puxando todo o rélo para o prato
da direita.

Levantei-me e fui falar com Ale-
xandre Wulfes:

— Ni&o sabia da existéncia da-
quela preciosidade. . .

Depois, nao sei quantas e quan-
tas vézes, até ficar com os bracos
cancados, revi as cenas que um des-
conhecido cinegrafista filmara pa-
ra a posteridade. Creio que nesse
dia nasceu o meu faseinio pelos fil-
mes de arquivo, a minha preocupa-

exposicdo de automoveis

¢io pelos seus problemas de pre-
Servacio.

Muito tempo depois, num tra-
balho mais de jornalismo, de pes-
quisa, lado a lado com cenas de
arquivo europeu eu poderia juntar
momentos captados por reporteres
brasileiros ou agqui radicados: as
corridas de automéveis de 1909, do
portugués Paulino Botelho; a che-
gada de Santos Dumont ao Rio, &
2 de janeiro de 1914, do italiano
Musso; o treinamento no Campo
de Marte, em 1922, do veterano
Gilbertoe Rossi ou ainda as cenas
do Museu Nacional, de autor desco-
nhecido. Como tudo se transfigu-
rava em montagem com o Bois de
Boulogne, o dia da travessia aérea
pioneira da Mancha, a 1* Grande
Guerra, os baloes-livres na Taca
jordon Bennett e o «som-direto»

trazendo a voz de Santos Dumont
gravada & 10 de junho de 1930...
Trabalho de jornalismo, de pes-
quisa, sim. E com que fabuloso
material fotografico, demonstran-
do inclusive o senso do assunto e
até de angulaciio dos profissionais
do fim e principio do séeulo. Ho-
mens anonimos, operando com cha-
pas-de-vidro, possibilitavam a que
as animassemos agora, através dos
movimentos das cameras-fixas de
um Jorge Bastos ou um Mariano
Wach. E aqui cabe lembrar Geor-
ges Goursat, o caricaturista
«SEM3», atée hoje ainda entre os
maiores da imprensa francésa, pela
observacio dos seus tracos tam-
bém um documentarista: como
Flaherty, como Rugendas ou os fo-
tégrafos do Campo de Santana.
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DIAFILMES

O MAR, edicio UNESCO tradu-
zida pelo INCE — A UNESCO,
através de uma «Comissao QOceano-
grafica Intergovernamentals, tem
procurado impulsionar as pesquisas
oceanograficas no sentido de tor-
nar mais conhecida do homem a
grande massa de aguas que o cir-
cunda, e da qual depende cada vez
mais a sua existéncia terrestre.
Bste diafilme selecionou a
documentaciio mais adequada a
fornecer uma idéia do estagio em
que se encontra o conhecimento do
homem neste campo. Através de
diagramas que atraem prontamen-
te a atencdo pelo geu alto grau de
plasticidade e em linguagem clara
e acessivel, expoe os processos bio-
légicos, fisicos e quimicos que go-
vernam o melo ocednico. Alguns
exemplos da matéria tratada da-
rao ao leitor uma idéia mais nitida
do interésse déste diafilme: em um
diagrama tentou-se reunir as prin-
cipais figuras de relévo caracteris-
ticas da bacia oceanica; outro dia-
grama mostra um corte norte-sul
dado na massa Aflantica, eviden-
ciando a disposicio das isotérmicas
em profundidade; em outro, vé-se
um eristal gigantesco onde se ela-
Lora a vida planeténica, numa cria-
cdo perpétua; outro quadro reune
exemplares da fauna das regioes
dos ahismos, até agora pouco co-
nhecidas. Enfim, ésse mundo es-
{ranho e fascinante vai sendo me-
lhor compreendido & medida que
corre O Mar da UNESCO.

ARQUITETURA, de Geraldo
Ferraz — Partindo da definiciio de
arquitetura como «a organizacio
do espaco para qualquer atividade
humana», Geraldo Ferraz faz uma
breve retrospectiva do fendmeno
arquitetonico desde que, simples
abrigo para o homem, nao sendo
ainda produto da arte nem da téc-

| nica, jA possuia o «sentidos antro-

pocéntrico — o homem como me-
dida da organizacdo do espaco.
Attravés de fotos, acompanha os
diferentes estilos arquitetonicos do
passado até o nascimento de uma
nova concepcao estética — a do
despojamento total do adérno, fru-
to da utilizacao de novos materiais
de construgiio. Finalmente, a par-
tir de Le Corbusier, uma nova con-
cepeio de «integracios se faz pre-
sente na arquitetura moderna: a
casa passa a ser planejada de den-
tro para fora e o sentido humano
da arquitetura atinge sua plenitu-
de. Ressaltando sempre a impor-
tancia da arquitetura como solucio
do problema habitacional, o diafil-
me termina com um enfoque do
que é a arqguitetura para o homem

| e hoje e o seu relevante papel no

mundo atual, especialmente no
Brasil. fisse o tema do diafilme

i que tem por objetivo central esti-

mular o estudante e o interessado
em geral a estudos mais amp]los.

0O CARVAO A0 MISCROSCO-
P10, de Walter da Silva Curvello
— A importancia de um maior co-
nhecimento do earvio-rocha para
um melhor aproveitamento désse
produto eomo combustivel e seu in-
terésse como testemunho de nossa
historia geoldgica sio ressaltados
neste diafilme do gedlogo do Mu-
geu Nacional, Walter da Silva
Curvello. Partindo de um exame
macroscopico dos componentes do
carvao, estruturados em camadas
alternadas de brilho e espessuras
diferentes, analisa, com o auxilio
de diagramas, cada uma dessas ca-
madas. Através da reconstituicéo
de uma floresta permo-carbonifera
de cujas plantas se originou o car-
vao, o diafilme revela o seu pas-
sado geologico, o processo que
transformou ésses residuos nos
constituintes do earvao e que con-
tinua a operar até nossos dias.

; Para uma andlise mais profunda

do processo de earbonizacido, o au-
tor usou diagramas de mierofoto-
grafias obtidas de superficies poli-
das para exame em luz refletida,
preparadas no Museu Nacional.
Essa téenica, que foi desenvolvida

‘na Alemanha, permile um exame

detalhado dos componentes micros-
copicos do carvio. Foealizando em
particular o carvao brasileiro, éste
diafilme torna atraente ao estu-
dante de geologia e ao interessado
no problema do carvio o aspecto
fundamentalmente cientifico désse
combustivel.
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ESTA SECAO PERMANENTE DE FILME & CULTURA
VISA A OFERECER, ATRAVES DE TEXTOS INFORMA-
TIVOS NECESSARIAMENTE BREVES, UMA IDEIA
GERAL DO TRABALHO DO INSTITUTO NACIONAL DE
CINEMA EDUCATIVO NO SETOR DE DIAFILMES

COMPREENSAO DE CINEMA,
de Mauricio Rittner — O que é ci-
nema? Como se faz cinema? Quais
os elementos basicos, técnicos e
artisticos do filme? Como estu-
dd-los com método e como empre-
gar os conhecimentos adquiridos
no sentido de enriquecer o gosto
pelo espetiaculo cinematografico?
O diafilme do eritico Mauricio Rit-
tner aborda todos os aspectos que
os iniciantes precisam saber antes
de penetrar na area mais complexa
da teoria do filme. Antes de en-
trar no exame detalhado, essen-
cialmente didatico, dos setéres e
clementos que compde a pritica da
realizacao, o autor tece considera-
coes lteis sobre o alcance social,
a dimensao cultural e a natureza
criadora do cinema, mostrando a
maneira como éste eveluiu do pri-
mitivo «irrealismo», da dramatur-
gia teatral da welha linguagem,
para a nova concepcio do «filme
de autor»; como o diretor-autor

articula sua obra, da concepc¢io a |

feitura; como o cineasta emprega
os recursos de que dispde, conver-
tendo-os em cosmovisido e estilo.
Segue uma exposicido fartamente
ilustrada sobre planificacao, de-
cupagem, movimentos de camera,
caracteristicas do «planos, das len-
tes, angulos, iluminacio, som e
efeitos especiais. Por fim, um es-
clarecimento acérca da montagem
e de como ela pode eriar um tempo
e um espaco virtuais, chegando &
sintese «do real e do imagindrio».
Em Compreensao de Cinema, o ini-
ciante encontra, em linguagem
acessivel, valorizada pelos exem-

| A PINTURA IMPRESSIONIS-
| TA, de Carlos Cavalcanti — Trata-
do com grande objetividade, o dia-
filme do professor Carlos Cavalean-
ti aborda, em linguagem acessivel
mesmo as pessoas nao familiariza-
das com o assunto, os principais
aspectos da pintura impressionista.
Para uma melhor compreensao do
tema, o autor inicia com nocoes
bésieas tais como: o aparecimento

dos estilos de pintura; sua vincula-
| cdio no contexto histirico e social;
a deformacio da imagem; a natu-
reza do sentimento deformado; as
diferencas entre a pintura acade-
mica, romantiea e realista e o im-
pressionismo, fazendo uma breve
analise das modalidades de traba-
lho de cada uma dessas escolas.
Passa entio a foealizar o impres-
| sionismo como ponto de partida da
pintura moderna e seu sentido re-
volucionario, intreduzindo na pin-
tura a observacio das alteracdes
| provocadas pela luz do sol nas co-
res da natureza e criando uma nova
| teoria da luz e cor. Analisa ainda,
detalhadamente, os principios do
impressionismo, e, atraves de far-
to material fotogrifico, proporeio-
| na ao leigo uma nova perspectiva
| para a compreensao da pintura e
| da arte moderna em geral.

plos visuais, o lote de conhecimen- |

tos que o transformara, de espec-
tador inconsciente e leigo, em ob-
servador licido, autorizado a acom-
panhar as manifestacbes mais mo-
dernas e avancadas da arte do
filme,

[

0 TRABALHO INDIGENA, de
Heloisa Fenelon Costa ¢ Yonne de
Freitas Leite — Diafilme de extre-
ma importancia para uma real
compreensao do nosso indio, 0
Trabalho Indigena esclarece o es-
tudante e o publico, geralmente
mal informados, através de uma li-
teratura carregada de esteredtipos
acérea da indoléncia indigena. Ela-
borado por antropdlogos do Museun
Nacional e ilustrado por excelente
material fotografico, o diafilme
destréi a concepcio negativa da in-
capacidade do indio para o traba-
lho, situando-o em seu proprio
contexto social. Provido do instru-
mental tedrico adequado, analisa
objetivamente os varios aspectos
sociais que regem a atividade eco-
noémica e permite entender o verda-

| deiro lugar do trabalho nas socie-

dades tribais, considerado mais
como um servico social do que
como servico econdomico. Interes-
sando sobretudo a professores que
vém encontrando dificuldades em
obter dados cientificamente funda-
mentados, reunidos de forma clara

| e conecisa, éste diafilme adquire

oportuno valor didatico.
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O carafer concreto da arte cine-
matografica, admirivelmente ex-
plicado por André Bazin na sua
Ontologia, reside na natureza do
documento fotografico. Conse-
gilientemente, se a imagem estati-
ca, ponto de partida da expressio
cinematografica, é a razio da sua
propria objetividade, éste postula-
do basico tera, mnecessiriamente,
um efeito capital s6bre o especta-
dor, A questdio da verossimilhanca
da imagem apresentada com a apa-
réncia do objeto real torna-se, as-
sim, condicio sine-qua-non a qual-
quer estabelecimento de contato
com o publico, derradeira e decisi-
va fase do fato artistico.

Verossimilhanca exige, necessa-
riamente, conhecimento do original
comparavel. Todavia, é indispen-
savel lembrar que o piblico tradi-
cional, tendo pleno conhecimento
(senfo consciéncia) do cariter en-
cantativo do einema, deixa-se co-
modamente engolfar, ao ponto de
recusar o mais anonimo einema di-
reto em favor da mais convencio-
nal intrica romanesca. Nessas con-
dicoes e através de um processo de
viciamento progressivo, o puablico
em geral identifica a realidade ci-
nematografica através da eoeréncia
com os artificios de construcao dra-
matica que éle, espectador, trans-
formou, inconscientemente, em
vealidade do cinema, pela freqiién-
cia de sua constatacio. No easo
particular do espectador brasileiro,
a submissio ao cinema de Holly-
wood, devido a area de influéncia
¢ A inexisténcia de tradicio cultu-
rai conscientizada em fase anterior
ao dominio, se caracteriza num
condicionamento de {ransparente
evidéncia. Nio foi & toa que alguns
realizadores intelectualmente limi-
tados, mas profissionalmente ho-
nestos — e coerentes — procura-
ram um filme brasileiro residual
da férmula hollywoodiana.

Chegaria, sem davida, a interes-
sante resultado a utilizacio dos re-
cursos do cinema direto em entre-
vistas sobre cinema ecom o passan-
te ocasional. Ultrapassadas as ine-
vitdveis inibicbes iniciais, se o en-
trevistador insistisse no conceito
de arte cinematograifica, a respos-
ta, quase que invariavelmente, re-
pousaria no bindmio: estoria-de-

sempenhos. Nao interessa a auten-
ticidade da interpretaciio autoral
in-se, mas a relacio de coeréncia
entre ambos, a estoria contada
guase que determinando a linha do
desempenho. Para os que tém um
minimo de conhecimento sobre o
assunto, evidentemente, a estoria
nada mais é do que o modo de con-
tar a estoria, ou, técnicamente (em
térmos de cinema espetiaculo), a
estrutura dramatica da intriga.
Fornecer o maximo de logica 4 evo-
lucio da narrativa e um maximo
de dados aos elementos da intriga
foi a ocupaciio preponderante de
Hollywood nas décadas de 30 e 40.
E a eficiéncia do resultado se mede
pelo piblico de hoje. Sim, ainda
o publico de hoje.

A realidade tal como se apresen-
ta ou tal como veiculada pela in-
formacao audiovisual é o elemento
natural de contato. Mas... a ser
trabalhado por uma estrutura ar-
tificial que, esta sim, adquirird
foro de autenticidade. No caso da
tradicAo brasileira, predomina a
autenticidade de um cinema-satis-
faciio sbbre um aspecto inexora-
velmente condicionado. E nao se
diga que a forca da férmula —
considerando as reacgoes do publico
— anula a autenticidade origina-
ria, substituindo-se a ela como ele-
mento essencial. Quando os néo-
realistas decidiram romper com a
tradicio e o conseguiram, busca-
ram justamente revolucionar
apoiando-se no elemento wvalido.
Ninguém atingiu tdo contundente-
mente a comunicacio dos detalhes
auténticos como éles, Todo o néo-
realismo, em sua multifacetacio
estilistica, bombardeou as férmu-
las tradicionais da intriga, escora-
do na verossimilhanca ambiental
(dai, inclusive, a limitacdo natura-
lista que se impoe a inimeros de
seus exemplares). E foi, sem da-
vida, a expressividade na pesquisa
do real que suportou o choque do
publico, superando a reacio, Mas,
enguanto ainda hoje Paisa e Ale-
manha Ano Zero, classicos insofis-

maveis do realismo cinematografi-
co, atingem uma pequena fracio
do publico, Os Companheiros, de
Monicelli, estilizando os mesmos
principios em funcao do espectador,
e submetendo a realidade a uma
estrutura dramatiea convencional-
mente elaborada em obediéncia A
tradiciio, atinge e empolga o mes-
mo pablico estende seus atrativos
aos refratarios da arte cinemato-
erafica,

O vicio da convencio do real ins-
tituida pelo cinema é, inclusive, um
dos elementos preponderantes na
resisténcia de certa camada do pd-
blico & ades@io ao filme nacional.
Em se tratando de falta nossa, de
personagens e objetos nossos, em
que a relacio de verossimilhanca
freqgiientemente atinge o estigio da
racionalizacao, as exigéncias se
ampliam. Sem, contudo, transigir,
em medida equilibrada, na insufi-
ciéneia da convenciio do desenvol-
vimento draméatico da narrativa.

Portanto, no que respeita ao fil-
me brasileiro, temos exatamen-
te o polo oposto do cinema japonés.
Crescem as exigéncias de veros-
similhanca de superficie com o
real na medida do conhecimento
intimo désse real; todavia, sem
atenuar a solicitacao a realidade
convencional do cinema acima indi-
cada. Relativamente ao cinema de
Hollywood — e por extensio, res-
peitando certa graduacio, os filmes
franceses, italianos e ingléses — o
real aproximavel é econhecido do
espectador através das indicacoes .
— com fregiiéncia pela mesma
veiculacio cinematografica; trata-
se, assim, de um real informado,
mas nao vivenciado. As diferencas
— especialmente na mentalidade e
nos idiomas — completam o qua-
dro, colocando o espectador parti-
cipante em inelutavel condicio de
inferioridade eritica da realidade
que lhe é apresentada, embora sem
permanecer na ignordncia. Qual-
quer espectador identifica, num
western, o jogador profissional, o
xerife, sabe distinguir a funcio
precipua do saloon, da rua princi-
pal; tem pleno conhecimento das
ambicoes do gangster e do carater
da corista ingénua que seri estréla
no climax apotedtico do musical;
reage logicamente as informacdes



: hiroi Kibay (A Face de Marfim), de Heinosuke Go
significacio dos gestos — Yuriko Todoroki e BShin
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geogrificas de uma rua parisiense,
de um palacio veneziano, de uma
ante-sala da Scotland Yard; distri-
bui socialmente a midinette, a da-
tilografa de Bond Street, o gondo-
leiro e o barqueiro do Volga. Nes-
sas condicoes, muito embora igno-
rante da realidade — e, sobretudo,
de grau especifico de realidade —
explorada num filme americano,
frances, ete., ja se sente o especta-
dor familiarizado com ésse mesmo
ambiente que 86 lhe escapa justa-
mente nos filmes que fogem ao
convencional. Em resumo: confi-
gura-se o equacionamento minimo
de conhecimentos suficientes para
estabelecer a adesio as formulas
usuais.

A mentalidade aproximativa do
mundo ocidental — reforcada pela
formaciao cultural nativa — da
acabamento ao panorama da iden-
tificacio do espectador com o
filme.

No que diz respeito ao cinema
japonés, a questao se apresenta de
modo diverso. Quanto maior a dis-
tancia entre o ce.tro criador da
obra e o piblico, menor o interésse
déste, dada a incomoda posicho de
desconhecimento dos problemas
tratados (ou levantados). Resta
uma faixa de exploracio que se
consuma no exdtico, no pitoresco
insolito. Dai os ocasionais suces-
g0s de bilheteria de filmes soviéti-
€os, gregos, suecos, japoneses.

Quando um cinema nacional anti-
poda do piblico brasileivro (como o
japoneés), pretende catalizar o in-
terésse deésse mesmo publico, nao
mais através de exemplares even-
tuais, mas de uma producido maci-
ca, ocorre a rutura decorrente da
conscientizacio de estranheza. E
quanto mais situada a producio,
maior a incompreensao. O elemen-
to exdotico deixa de funcionar —
pela fregiiéneia da exposicio —
sem que se estabelecam as neces-
sarias afinidades.

Em Sio Paulo, somente nos ul-
timos ancs os filmes japoneses
abandonaram a area da colonia —
acrescida de singulares entusiastas
nativos — para tentar a conguista
do centro, assim mesmo por inter-
médio de seus exemplares mais
abertos ao publico ocidental. Isso,

depois de quase quinze anos de am-
bientacdo.

Nas investidas ccasionais do fil-
me niponico no Rio, em cardter co-
mercial, verifica-se, freqlientemen-
te, a tipica reacdo de incompreen-
sao: o espectador nio logra distin-
guir os atores que interpretam os
varios personagens. Por outro la-
do, o estilo narrativo — mesmo em
se tratando de produtos de mero
consumo — distancia-se da tradi-
cional trama A ocidental. A mais
completa ignorineia sobre a cultu-
ra nipdnica provoca, fatalmente, a
atitude negativa do publico. Até
as gueixas dos filmes japoneses in-
trigam o espectador que nao as
consegue integrar no seu conceito
ccidental e viciade do tipo.

Sem pretender uma visao total e
exaustiva das diferencas especifi-
cas entre as mentalidades niponica
e brasileira e suas conseqiiéncias
sobre a compreensio do filme ja-
ponés, mesmo porque nos falta
competénecia para tanto, procure-
mos estabelecer um dado e com éle
atingir o volume das conseqiien-
cias.

Das caracteristicas do oriental
ressaltam, na manifestacio do
temperamento, de um lado uma
introspeccio e uma discricio de
gestog opostas ao temperamento
do ocidental e especialmente do
brasileiro (dai a exdtica galeria
dos amarelos inperturbiveis que
invadiu a literatura folhetinesca
do inicio do século); de outro, o
extravasamento agressivo dos sen-
timentos nos limites de crise —
uma decorréncia da caracteristica
anterior de autocontencio — igual-
mente estranha & reacfio do brasi-
leiro. A partir déste dado — sim-
ples componente de um todo — ja
podemos deduzir conseqiiéneias
fundamentais 4 compreensio — e
aceitacaio — das obras. Assim,
por exemplo a disericao habitual
dos gestos confere muito mais im-
portancia a um simples apeérto de
mAo do que pode julgar o especta-
dor nio oriental. ®ste apérto de
mao contém, indiscutivelmente,
para o artista que o utiliza e para
o espectador nipénico que o assiste,
uma carga de significacées e senti-
mentos que o phblico ocidental di-
ficilmente compreende e valoriza.

Todo o cinema tradicional dos ve-
teranos cineastas (Mizoguchi, Ito,
Kinugasa), especialmente na drea
intimista (Ozu, Gosho, Toyoda,
Naruse), usa, como elemento de di-
namizacio, o enriquecimento das
situacoes pelos gestos e posturas
dos personagens. Visto por um oci-
dental, que nao ressente essa mo-
dalidade de evolucio da trama —
mas que aceita as quedas de ritmo
na acao de gualquer drama psico-
logico de Hollywood nos momentos
de caracterizacido dos personagens
— a lentidéo dos filmes passa a ser
a tonica, posto que o ritmo da nar-
rativa, em relacdo & tradicdo oci-
dental, sofre um alentamento sen-
sivel (reacdo semelhante, embora
motivada por fatores de outra or-
dem, ocorrem nas obras de qual-
quer nacionalidade que se dedicam
mais seriamente ao complexo hu-
mano, que nao se contentam com
as conotacoes suficientes 4 impul-
sao da trama). :

No lado oposto, as reacbes vio-
lentas ,em se tratando de explosoes
sentimentais, sdo catalogadas ime-
diatamente de melodramaticas;
ocorrendo a captacio dos sentimen-
tos contidos, a catalogacdo é a do
sentimentalismo lacrim o géneo
(dai a dificuldade na aceitacéo de
um filme como o superpremiado
Ukigumo — O Amor que niao Mor-
req, de Naruse, 1955). Quando eg-
sas reacoes servem, também, para
veicular uma posicio do realismo
critico — diretriz das novas gera-
ches — a aceitacio se faz mais
facil pela natureza do contetdo in-
telectual que suporta a reacdo fi-
sica. Mas, ainda assim, mantém
afastada boa parcela do piblico,
que estranha a visao caricatural do
problema (Guerra e Humanidade,
do Kobayashi, Todo Porces, de
Imamura, filmes de Ichikawa). E
a adesio se efetua, quase que ex-
clusivamente, em relacdo aos cine-
astas e exemplares cujas influéncia
ocidental seja mais presente:
Kurosawa, Susumu IHani, na area
dos valores, superproducdes da
Toho, policiais da Toei e da Nik-
katsu, no terreno dos produtos de
CONSUmMo.

Para o exame das consegiiéncias
resultantes das diferencas especi-
ficas, partimos de um tnico dado,



dos mais nitidos e de imediata
apreensiio. A totalidade do proble-
ma envolve obrigatoriamente, to-
Qas as componentes ao estilo ni-
ponico. O rudimentar conhecimen-
to da evolugdo politica, econdmica
e social do pais e suas condigbes
atuais, o pensamento religioso, os
costumes, a tradicio artistica —
especialmente na literatura. no tea-
tro e na pintura — e a propria
tradicdo cinematogrifica desarma
o espectador e a propria critica es-
pecializada, na interpretacio das
obras.

Aceitacio sem compreensio, in-
dependentemente do vicio intrinse-
co que a caracteriza, exige um estu-
do das suas verdadeiras causas. A
capacidade do piblico de cinema —
especializado ou nido — em pene-

trar no filme japonés impede, até,
essa funcio precipua da ecritiea,
que consiste em racionalizar as
reacdes inconscientes na aparéncia.
E no caso do filme japonés, a
naloria da critica a éle dedicada
se incorpora ao pelotdo dos subje-
tivos que se preocupam mais em
explicar porque gostaram do filme
do que proceder & andlise objetiva
da obra e tentar conceituar os seus
veiculos empiticos e os obstaculos
a comunicacio, racionalizando os
elementos da relacao filme-piblico.

Polo oposto do cinema brasileiro
uo gue diz respeito ao conhecimen.
Lo, por parte do publico, da real.
aade que o anima, o filme japonés,
na sua relacio de intimidade con.
o espectador, apresenta conseqiien-
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cias de outra ordem. Nio ha como
estabelecer pontos de ligacdo, na
medida em que se choecam duas
culturas sensivelmente distintas e
de raros contatos. A rigor, o filme
japonés, enquanto penetraciio de
producio e, nio, de obras isoladas,
nio dispoe no Brasil — excetuan-
do-se os niicleos de colonizacdo —
de condicoes de mercado que possi-
bilitem o seu desenvolvimento.
Reserva-se, por conseguinte, ao
critico de cinema, a incumbénecia
de reduzir as barreiras (tarefa de
solucio a longo prazo) para que
melhor se compreenda o sentido e
se apreenda a contribuicio de um
centro rico, cujo cariter artistica-
mente universal permite extrair li-
coes apliciveis as exigénecias par-
ticulares de qualquer povo.

«Shito No Densetsuz (Horrivel Pesadélo), de Keisuke Kino-
shita: a exteriorizacio dos sentimentos — Kinuye Tanaka
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0 ator:
depoimentos

@® Em pouco mais de setenta anos

de vida — invencio, aperfeipoa-
mento, reinvenc¢io com o advento
do som, enriquecimento com a cér
e as novas técnicas — o cinema
saiu do estagio de curiosidade cien-
tifica e fenomeno de feira, foi film
d’art e (s6, depois, paradoxalmen-
te) arte do filme, regrediu a ilus-
tracio de outras artes com o
«1009%, falado», para depois fazer
do ruido, da palavra e do siléncio
(éste redescoberto) instrumentos
de uma expressio mais moderna e
nido-literaria, nio-teatral, que, con-
forme o usudrio, féz-se arma de
doutrinacio, marketing, pesquisa
social, sondagem animica. Hoje,
procurando um ponto de simbiose
entre o documento, o espeticulo, a
poesia e a projecio ontolégica,
atravessa uma crise de crescimen-
to que faz de cada nova obra uma
dissenciio em potencial.

Do cinema primitivo ao moder-
no, através de uma cadeia de ino-
vacoes técnicas e estéticas, a po-
siciio do ator sofreu uma série inin-
terrupta de deslocamentos. Com
raras excecoes (um Hitcheock, um
Rossellini, por exemplo) a impor-
tincia da contribuiciio individual
do ator como elemento eriativo —
subordinado, embora, as diretrizes
do cineasta — é reconhecida em to-
dos os centros produtores. Conti-
nuam, porém, como fator de polé-
mica, 0s limites e as caracteristicas
désse trabalho, em uma virtual
mesa redonda permanente, onde as
vozes dos novos artistas se cruzam
com os canones estabelecidos pelos
mestres,

FRANK CAPRA :
projecio da persona-
lidade

Ser a personagem do papel signi-
fica muito em minha opinido, bem
mais do que se poderia suspeitar
a primeira vista.

Em primeiro lugar, e tédas as
vézes que me é possivel, procuro
descobrir uma «naturezas para o
papel principal. Por exemplo — e
para ir logo ao caso extremo —
julgo que o melhor ator para o pa-
pel de um chinés é um chinés ver-
dadeiro. Dito de outra maneira:
quanto menos o ator tem necessi-
dade de «representars seu papel,
mais é éle mesmo, mais é a perso-
nalidade que projeta sébre a tela,
mais a personagem do filme tem
chances de vitéria e de conquista
do pliblico.

O melhor exemplo que posso dar
do que digo, é o de Gary Cooper
em Mister Deeds Goes to Town (O
Galante Mr, Deeds) . Gary Cooper
é Mr. Deeds.

Observei muitas estrélas de pri-
meira grandeza que passaram por
minha direcéio: pareceu-me que
todo ator procura como o mais in-
vejavel dos papeis aquele que lhe
dard a possibilidade de expressar
com sinceridade suas tendéncias
naturais.



JEAN RENOIR: a
expressio de conheci-
mento

Acredito muito em um método
de ensaio que é o seguinte: pedir
aos atbres que digam as palavras
sem interpreta-las, so permitir que
tentem pensar, se ouso dizer, apos
muitas leituras dc texto, de tal
maneira que no momento em que
éles apliquem certas teorias, no
momento em que tenham certas
reacoes frente a éste texto, o fa-
cam gquanto a um texto que conhe-
cem e nao guanto a um texto que
talvez nao compreenderam; porque
80 se compreende uma frase apos
repeti-la muitas vézes. Creio mes-
mo que a maneira de atuar deve ser
descoberta pelos atéres, e quando
éles a descobrem, eu peco gque se
contenham, que nao interpretem
de imediato; devem tatear, avan-
car com prudéncia e especialmen-
te s6 acrescentar os gestos exata-
mente no fim; ter o dominio com-
pleto do sentido da cena antes de
se permitirem deslocar um cinzei-
ro, pegar num lapis ou acender um
cigarro. Peco-lhes que nioc pro-
curem a falsa naturalidade, mas
ajam de modo a que a descoberta
dos elementos exteriores wvenha
apos a descoberta dos elementos
interiores — e nio vice-versa. Sou
extremamente contrario ao meto-
do de muitos diretores, que congis-
te em dizer: «Olhem para mim,
vou interpretar a cena; agora fa-
cam como eu». Nao creio que isso
seja muito bom, porque nio é o
diretor que atua, é o ator. E neces-
sario que o ator descubra a cena
e aplique a situacio sua propria
personalidade e ndo a do diretor.

£

S. M. EISENSTEIN:
a luz do autor

Outro elemento significativo no
trabalho do cineasta com o ator é
a luz, sem a qual nem o objeto,
nem o tema, nem qualquer outra
coisa pode existir. Um ator sem
iluminagao é o nada. Um ator com
uma iluminacio que simplesmente
o faca visivel nao passa de um obje-
to como os outres, indefinido. A
luz nao é apenas uma condicio ne-
cessaria a expressio do ator, mas
também um elemento dessa ex-
pressao. () ator, mesmo o melhor,
jamais sera capaz de fixar por si
mesmo 0s limites de sua importan-
cia de modo a atuar na forma exata
ordenada pelas necessidades da
montagem, tanto para a duracido

‘da expressio gquanto para sua gua-

lidade.
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ROBERTO ROSSEL-
LINI: o rosto na
multidao

Escolho os atores Unicamente
por seu fisico. Pode-se escolher &
vontade na rua. Prefiro os atores
nao-profissionais porque chegam
sem idéias preconcebidas. Olho um
homem na vida e fixo-o na memdo-
ria, Quando éle se encontra frente
a cimera, esta completamente per-
dido e vai tentar representar; é
isso que é preciso evitar. Esse
homem faz gestos ,sempre os mes-
mos; sio os mesmos musculos que
trabalham. Ante a objetiva éle se
paraliza, se esquece — ainda mais
que éle nunca se conhece — cré
tornar-se um ser excepcional sob
pretexto de que vai ser filmado.
Meu trabalho é recoloci-lo em sua
verdadeira natureza, reconstitui-

lo, fazé-lo reaprender seus gestos
habituais.
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PAUL MUNI: a arte
no laboratério

Para mim interpretar é um estu-
do constante. Cada névo papel traz
problemas que devo resolver em-
piricamente. Outros atoéres podem
ser tdo privilegiados que encon-
trem uma solucdo em escolas ou
sendo orientado por mestres; mas
eu devo apelar 4 experiéncia ante
cada novo papel, e, em realidade,
ante eada nova cena. Hio hi ma-
nuais ou conservatérios que eu pos-
sa recomendar. E acho que um
ator pode colocar-se a 81 mesmo em
um papel, fiando-se no instinto e
na experiéncia para guid-lo, sem
levar em conta as formulas aca-
démicas. Contudo, para aprender
o didlogo, tenho um método opbsto
ao que acabo de dizer a propésito
do sentimento do papel. Esse mé-
todo me foi de muita utilidade.
Acho preferivel aprender minhas
falas como um papagaio, para fazé-
las entrar diretamente em minha
memoria, de modo a poder repeti-
las sem analisar, ou mesmo sem
pensar em sua significacio. Fre-
glientemente me acontece ler e re-
ler em minha casa um texto, até
que as frases me ocorram automa-
ticamente e ritmicamente. Apren-
dendo assim o texto, um pouco do
pensamento gue éle contém pene-
tra subconscientemente em mim,
de modo que a interpretacio é em
parte estabelecida, mas nio de um
modo tido rigido que eu nio possa
muda-la. Quando as linhas me
veéem automaticamente, eu as ponho
inteiramente de lado e passo as
idéias que elas exprimem.

As vézes eu mudo as entonagoes
das palavras porque elas assumi-
ram para mim uma nova signifi-
cacio. KElas comecam agora a vi-
ver. Enquanto me dedico a ésse
trabalho, anoto fregiientemente a
margem do roteiro associactes de
idéias e de sentimentos paralelos
que me atingiram enquanto apren-
dia minhas réplicas. Por exemplo,
no discurso de Zola ao Juari, que du-
rava seis minutos e meio, escrevi
uma pagina de anotacbes que mu-
daram completamente minha en-
tonacao original.

Gosto de fazer o trabalho prepa-
ratério em casa, com um gravador,
0 que me permite ouvir minhas fa-
las e criticid-las, e modifica-las se
for o caso. Eu 86 gravo depois de
reler meu papel uma centena de
vézes, pelo menos. Essa operacio
me d4 o efeito de meu pensamento,
de minha dicgdo, de minha entona-
¢ido. O gravador me ajuda a poli-
los, mas é preciso nio esquecer que
a Gnica coisa que ajuda a criar o
papel é o espirito. Trabalhando
desta maneira, faco uma ou duas
cenas, as vézes menos, por dia.

MAI ZETTERLING:
o ator na montagem

Niéo ha razdo para que o trabalho
do auténtico ator termine antes
do processo de montagem. Julgo
que o ator deveria assumir um pa-
pel eriativo na edicio, como o aper-
feicoamento dltimo de sua atuacao,
e que deveria ter tanta intimidade

com aquele trabalho quanto o di-

retor.

Nas atuais condigoes de traba-
lho, o periodo de ensaios possivel
em um estidio cinematografico é
muito curto quando comparado
com o tempo que um ator de tea-
tro dispde para dedicar a seu tra-
balho. Mas, sob condigdes ideais,
é tao possivel e tio necessario,
creio, ensaiar cada plano do filme
tdo minuciosamente guanto cada
cena de uma peca teatral, a fim de
cobrir aqueles hiatos de continui-
dade que, para o ator, sdo os mais
dificeis de superar. E verdade que
a interpretaciio cinematografica é

fragmentaria, mas é muito errbneo
julgar que alguma peca teatral
(exceeto a eventual peca de um ato
na qual os personagens nunca dei-
xam o palco) realmente preserva
a continuidade para o ator. A na-
tureza fragmentiria do trabalho
teatral é, em verdade, superada
pelo ensaic sistematico por um
longo periodo, durante o qual o
ator forma uma idéia de seu papel
como um todo, e de sua relacio
com a peca.

1]

GEORGE CUKOR:
ensaiar até certo
ponto

Permito-me certa margem de
improvisacdo e fico mais a vonta-
de. Deve-se repetir os ensaios até
certo ponto. .. mas nio muito. Rex
Harrison, por exemplo, nio gosta
de repetir. Durante as repeticoes
tende a esgotar-se, o que faz com
que éle j4 ndo seja grande coisa na
hora de rodar de verdade. Para
que servem as repeticoes? Para
fazer funcionar bem a meecanica.
Diante da camera, é preciso haver
algo de ndévo: uma espécie de cor-
rente elétrica que se manifesta
pela primeira vez. Antes, deve-se
fazer os gestos indispensiveis e
deixar o ator & vontade até o mo-
mento da filmagem. (...) Os bons
atores variam sempre. A cada to-
mada, adotam ligeiras modifica-
coes, exprimem um certo frescor.
H4 atores e atrizes que dizem:
«Nao posso fazer isso antes de sen-
tirs, HA muita verdade nisso. Se
repetimos demais, tudo se torna
realmente mecanico. Jamais digo
a0s intérpretes o que devem fazer.
Persuado-os, excito-os, mas é ahso-
lutamente essencial deixa-los des-
cobrir por si mesmos as reacdes e
os sentimentos dos personagens
que interpretam.



ELTA KAZAN: o

personagem ao mi-

croscopio

Nio gosto particularmente de
obediéncia ou servilismo no ator.
Se éle é reverencioso e acede a tudo
o que digo, a interpretacio nfo sera
satisfatoria. Tento desde o inicio
encoraja-lo a me fornecer idéias
e sugestoes pessoais. Digo com
franqueza: «Talvez nio guarde
uma s8¢ idéia entre vinte, mas nao
se satisfaca em decorar seu papel.
Diga-me o que pensa do sentido
da cena, como gostaria de inter-
preti-la, e ndo desanime se eu dis-
ser niAo». No estiudio a imaginacio
corre livremente, todos trabalham
em comum. Procuro, desde os pri-
meiros contatos com o ator, fazé-lo
interessar-se pelo filme no seu
conjunto.

Ha uma diferenca entre a inter- |

pretacio teatral e a cinematogra-
fica, embora o problema nos dois
casos seja idéntico: ser psicold-
gicamente verdadeiro, Entretanto,
no paleo, devo captar o interior
para o projetar em um comporta-
mento exterior que deve ser muito

manifesto para ser visivel, ou mes- |

mo parecer elogiente ao publico.
No cinema, podemos {fotografar
uma pessoa que pensa, podemos fo-
tografar o pensamento; a camera
pode ser utilizada como um micros-
copio, permitindo registrar a ex-
periéncia interna de um ser, sobre-
tudo de uma pessoa de grande sen-
sibilidade. Coisas que nao impor-
tam no palco sao preciosas na tela.
Mas o trabalho essencial é obler a
verdade da experiéncia sentida pe-
lo ator. Se éle capta realmente a
verdade da situacao wvale a pena
filma-lo.

RICHARD LESTER:
a improvisagio cal-
culada

Nosso roteiro (NR — referéncia

do Ié-T1é-Ié) era muito minucioso,
mas os rapazes foram freqiiente-
mente encorajados a sugerir coisas.
Lembra-se da entrevista coletiva?
Filmamos pensando em perguntas,
lancando-as aos rapazes, e permi-
tindo que éles dessem suas pro-
prias respostas. Bem, éles sfo
muito bons nisso, e assim a coisa
funcionou. Ou lembrem a cena com
a camera durante a longa caminha-
| da de Ringo. Nao estava no rotei-
ro, mas alguém tinha a camera no
estudio, ou pensei que seria um
bom chjeto para trabalhar, entio
disse a Ringo para usa-la.

A segiiéncia no campo gramado
¢ outro exemplo de improvisacio
dentro de uma concepcao. Eu que-
ria que a seqiiéncia contrastasse

dios, carros. Ensinamos aos ra-
pazes trés jogos, mandamos que
| éles tomasse a iniciativa e atuas-
| sem de qualquer maneira que qui-
sessem. Entao, filmamos a cena
de diferentes angulos de heli-
coptero um dia, de distancias va-
riadas no dia seguinte. Eu nfo
soube, até chegarmos ao local da
| filmagem, que iria empregar aque-
| les planos em camera lenta.

|

a A Hard Day’s Night / Os Reis 5

com a sensacio claustrofébica que |
davam todos aqueles trens, estu- |
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FEDERICO FELLI-
NI: adaptar o perso-
nagem

10

Em geral, a partiv do momento
em que penso numa histéria, sei
exatamente quais serfo os intér-
pretes dos principais personagens.
Jamais cometo o érro de adaptar
o ator ao personagem, mas faco
justamente o contririo. Quando
dirijo meus atores, tento dar pes-
soalmente as réplicas a entonacio
que me pareca boa. Mas, por vézes,
para niao me arrigear a influencia-
lo, para ndo obrigar o ator a imi-
tar-me, investigo o que éle faz por
s1 mesmo. Minha inspiracio no que
concerne i interpretacio de atores
surge sobretudo entre as tomadas
de cena, isto é, nos momentos em
que o ator vai sentar-se numa ca-
deira, faz a corte a uma figurante,
vai telefonar ou estd dormindo.
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MICHELANGELO
ANTONIONI: pelo
trabalho intuitive

4\

v.

L

O ator no einema nao deve com-
preender — éle deve ser. Pode-se
objetar que, para ser, é preciso
compreender. Nao é verdade. Se
fosse, o ator mais inteligente seria
o melhor. A realidade nos prova
o contrario.

Desde que um ator seja inteli-
gente, seu esférco para ser um bom
ator é maior, porque éle deseja
aprofundar-se, dar conta de tudo,
mesmo das nuances, e fazendo
isso investe por um terrenc que
nao € o seu: na verdade, éle cria
seus proprios obsticulos. Essas
reflexdes sobre o personagem aca-
bam por entravar seu trabalho e
prejudicam seu natural, O ator de

cinema deve chegar a4 filmagem |

num estado de virgindade. Quanto
mais seu esférco tenha um cari-
ter intuitivo, mais o resultado sera
espontaneo,

O ator de cinema nio deve tra-
balhar sobre o plano psicologico,
mas sébre o plano da imaginacio.
E a imaginacio se ilumina espon-

taineamente, nio necessita de in-
terruptor.

Niao é verdade que possa haver
uma colaboracio estreita entre o
ator e o diretor. Eles trabalham
em planos diferentes. O diretor
nio deve nenhuma explicacio ao
ator, salvo a de carater zeral sébre
filme ¢ personagem. E perigoso
chegar aos detalhes. O divetor nio
deve comprometer-se revelando
seus proprios planos. O ator é
uma espécie de cavalo de Troia na
cidadela do realizador .

Meu método preferido consiste
em provocar certos resultados me-
diante um trabalho secreto. Trata-
se de estimular no ator possibili-
dades que existem néle e que éle
ignora; excitar nio a sua inteligén-
cia, mas o seu instinto; dar nio
justificativas, mas esclarecimen-
tos. Pode-se até trapacear: pedir-
lhe uma coisa a fim de obter outra.
O diretor deve saber pedir, e dis-
cernir, naquilo que o ator pode ofe-
recer, o bom e o mau, o util e o
supéerfluo.

(orrespondéncia
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e 0 interésse demonstrado,
em correspondéncia, pelos
srs, Cosme Alves Neto
(Conservador da Cinema-
teca do Museu de Arte Mo-
derna do Rio de Janeiro),
Padre Guido Logger (Di-
retor do Servico de Infor-
mag¢oes Cinematograficas
da Conferéncia Nacional
dos Bispos do Brasil), Dar-
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Auxiliadora (SP), Ronaldo
Lupo (Presidente do Sin-
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Aliabetizagdo audiovisual

(ruy Boris Lehrun

Pela primeira vez no Brasil o ci-
nema serda efetivamente colocado a
servico da alfabetizacio através da
série O Alfabeto Animado, em fase
de producdo com reeursos forne-
cidos por convénio entre o INCE
e o Departamento Nacional de Edu-
cacao, a quem coube também a su-
pervisio pedagogica do projeto. Os
roteiros foram elaborados com as-
sessoria da professora Maria de
Lourdes Wey Martz, cabende a
execucao dos filmes aos estudios
Guy.

Esta série nao tem a pretensio
de alfebetizar sozinha a crianca.
Ela foi concebida para se tornar
um instrumento pedagdgico dos
mais eficientes nas maos do profes-
sor, Objetiva aumentar a recepti-
vidade do aluno, com a criacio de

pesquisa. K, a esta nova atitude,
corresponde uma ativacio da vida
mental. As técnicas audiovisuais
oferecem ao espectador novas pos-
sibilidades de treino e de organiza-
¢ao intelectual, na medida em que
as mensagens que encerram forne-
cem moedelos tteis de transicao en-
tre o conceito bruto e o universo
mental. Esse conceito de trangicao
torna-se especialmente importante
a0 s¢ abordar o intelecto de uma
crianca que, forcada a abandonar

| parcialmente o seu mundo de brin-

novas situacoes perceptiveis: umas
devidas &4 mudanca de escala visual « Série tem como objetivo paralelo

ou sonora, outras ao cariater indi-

vidualizado da mensagem e & con- |

centracao de atenciio possibilitada

pelas caracteristicas da projecio |

(obscuridade na sala). Na aula
pelo einema, todos os alunos estao
na primeira fila, porque todos sdo
atingidos igualmente pela mensa-
oem.

Convém acrescentar outras gua-
lidades prdprias da projecio, como
a fecalizacio irresistivel do olhar.

Outros efeitos sdo citados pelos |

neurologistas como especificos do

cinema e se devem ao carater psico- |

fisiologico inerente ao estimulo lu-
minoso intermitente (cinema e te-
levisao) . Tais condictes eriam um
novo tipo de concentracio da aten-
cao gue nio exclui o estabelecimen-
to de um clima paralelo de detente.

I fato estabelecido pelos pedago-
gos que as téenicas audiovisuais
estimulam de maneira durivel a
atividade escolar. Em especial fica
mais favorecido o didlogo entre
professor e aluno: éste nio receia
confessar que ndo assimilou um

| ponto ou outro, porgue suas recla-

marodes deixam de colocar em causa
a eficiéncia do professor.
Com o einema, a classe torna-se

. uma cooperativa de exploracio e

cadeiras, fantasia e liberdade, in-
gressa na primeira série primaria
submetendo-se as suas disciplinas.
0 Alfabeto Animado sera para o
calouro na vida colegial uma ponte
cujos atrativos superarao as sauda-
des de fora.

Além de seu rico teor didatico, a

preservar e manter acesa a chama
da fantasia e da imaginacao da in-
fAncia, & qual a erianca necessitara
recorrer no decurso dos estudos,
quando as matérias se tornarem
mais abstratas.

O roteiro de cada filme é a con-
seqiiéncia natural, logica e direta
da escolha das palavras-chave. Ca-
da filme apresenta varios conceitos
novos que serio motivos de debates
posteriores entre professor e aluno.
Estes debates poderao ser ilustra-
dos pela projecio do diafilme ela-
borado eom material proveniente
dos filmes. Convém salientar as
vantagens oferecidas ao professor
pelo. diafilme, sob o qual, a qual-
quer momento, o mestre mantém
pleno dominio: seleciio dos quadros,
alteracio da ordem da seqiiéncia,
reversibilidade, controle do ritmo
de projecio, escolha e desenvolvi-
mento de temas sugeridos por con-
ceitos visuais integranies da ima-
gem, ete.

Com esta série, inicia-se no Bra-
sil o audiovisual de animacio. E
de se esperar que, num futuro pro-
Ximo, sejam tratadas audiovisual-

[ mente matérias de todos os setéres

do ensino nos quais o uso da ima-
gem animada seja conveniente.



beth Taylor, Richard Burton, George Segal — na tela os personagens de Albee




Como loi
filmada a pecga
de Albee

Juem
tem meédo
de Virginia
Wooli?

a0 demorou a chegar a tela
Na peca famosa de Edward
Albee, Who's Afraid of Virginia
Woolf? (Quem Tem Médo de Vir-
einia Woolf?) . Duas razoes apres-
saram a filmagem désse texto que
muitos eriticos consideram um dos
mais originais e dramaticos do mo-
derno teatro norte-americano: o in-
terésse manifestado pelo casal Eli-
zabeth Taylor-Richard Burton (o
proprio Burton pensava em dirigir
a cine-versao) e, evidentemente, o
estrepitoso éxito de ptblico em to-
das as partes onde foi encenado
o original. A Warner levou vanta-
gem na compra dos direitos de
adaptacio e esta foi confiada a
Ernest Lehman, o veterano screen-
writer de Execufive Suite (Um
Homem e Dez Destinos) ¢ West
Side Story (Amor, Sublime Amor).
Liz & Burton dividiram os papéis
protagonistas, mas a direcio coube
a um metteur-en-scéne da Broad-
way, Michael Nichols, até entio
sem qualquer experiéncia cinema-
tografica. As indecisoes do estre-
ante, que podiam contraindicar a
escolha de Nichols, foram contra-
balancadas pela tarimba do diretor
de folografia Haskell Wexler, que
j4 colaborara com Elia Kazan
(América América) e Tony Richar-
dson (The Loved One: O Ente Que-
rido) e, como éle mesmo admitiu,
exerceu considerdvel influéncia na
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estruturacio wvisual do texto de
Albee. A historia da filmagem de
Who's Afraid of Virginia Woolf?
néo € a histéria trivial das opera-
coes que Hollywood costuma levar
a efeito ao transcrever, as pres-
8as, pecas de sucesso ji testado na
Broadway. E uma aventura nova,
s0b varios prismas desconcertante.

A densidio psicolégica de perso-
nagens — uma espécie de cronica
das frustacées da middle class ame-
ricana, a meio-caminho entre Pad-
dy Chayefsky e Tennessee Wil-
liams — contou em Haskell Wexler
nio apenas com um cameraman
competente o bastante para ilustra-
la através de imagens nas quais
a tensdo do claro-esecuro seria es-
tridente e recriadora. Wexler, na
verdade, cohcebeu um tratamento
plastico e ritmico mais afinado com
a estilistieca do moderno cinema de
montagem livre e improvisacio for-
mal. Afeito & técnica do documen-
tirio, ou do einéma-vérité (Area
onde atuou em The Bus e no filme
sobre Stravinsky produzido pela
CBS), profissional que conhece os
predicados e a eficdcia da aparelha-
gem portatil sineronizada, de uso
corrente na TV, Wexler proporeio-
nou a Virginia Weolf certa versati-
lidade ou elasticidade cénica que
nio poderia ter «o filme da peca»,
que tantos produtores imaginaram
rodar.

O diretor Nichols comentou que
«na tela hi lugar para os detalhes
misteriosos, ténues, sutis: um fil-
me € feito de pequenos momentos,
nenhuma grande cena de atmosfe-
ra dramética. Os filmes sio como
a vida, porque nfio podem enganar
o espectadors. Com éste ponto-de-
vista, procurou atribuir & peca de
Albee uma dimensio de realismo
cinematografico que foge as pos-
sibilidades da marcaciio teatral.
Segundo Wexler, «a versio do pal-
co impressionou pelo ecariter im-
placivel e desumano, mas a versio
filmada parece inserir compaixio
humana, uma centelha de ealor en-
tre os personagenss. O trabalho
fotografico de Wexler orientou-se
no sentido de expressar «através de
uma modulacio gradativa da luz,
a idéia de que Martha (Liz Taylor)
e George (Richard Burton) apro-
ximam-se do principio do fim do

jogo perverso a que se entrega-
rams .

A producdo foi quase integral-
mente rodada em sets erguidos em
estlidio de som, salve a seqiiéncia
em exterior — esta filmada du-
rante cinco semanas em Northamp-
ton, Massachussets, nos parques do
Smith College (com o consenti-
mento dos diretores desde que o es-
tabelecimento nio fésse citado nem
identificado na tela) . Nesse trecho
da fita, Nichols e Wexler, ambos
admiradores do filme de Fellini,
Otto e Mezzo, fizeram uso de uma
lente de 100 mm., a fim de criar
uma «impressio vertiginosas, com
a abstraciio das formas e o desfo-
que dos elementos periféricos da
cena, «de modo que os protagonis-
tas tivessem sua presenca sensivel
mas nio definida com eclarezas.
Tanto a seqiiéncia exterior quanto
as que tiveram lugar no estudio —
no déeor que o desenhista de pro-
ducao Richard Sylbert planejou,
respeitando a atmosfera e a arqui-
tetura reais das residéncias dos
professéres de faculdade america-
nos — foram rodadas em continui-
dade, de acordo com o ordem do
seript. Tal método, sempre prete-
rido por dificultar o ritmo da pro-
ducdo, foi empregado, no caso, por
necessidade dramaéatica, possibili-
tando os atores, na medida do pos-
sivel, a acompanhar a progressao
psicolégica dos personagens, como
no teatro. Embora fique a impres-
sdo de que a filmagem cronologica
exigiu rigido planejamento do sis-
tema de iluminacio, um préestabe-
lecido esquema de conjugacio entre
luzes e décor, isse nio ocorreu, vis-
to que Wexler agiu com total auto-
nomia ao lancar mao de recursos
adequados a cada tomada.

A residéncia de George e Martha
foi construida artificialmente, po-
rém em sua arguitetura completa,
sem eompartimentos moveis ou pa-
redes removiveis, também com as
dimensoes exatas de uma ecasa
igual as que abrigam, nos centros
universitarios, diretores e mestres.
Haskell Wexler nio poderia tomar
partido de aparelhagem pesada,
como a camera Mitchell e a grua,
ainda que,conforme seu ponto-de-
visla, «seja nreferivel sempre que
a camera esteja montada num tri-

pé, pois o realizador jamais deve
chamar a atencfio para si mesmo
ou 08 meeanismos de sua téenicas.
Assim, grande parte de Virginia
Woolf movimentou uma cimera de
mao equipada com lentes zoom
(cuja multiplicidade de planos em
profundidade substitui bem o tra-
velling, existindo apenas um incon-
veniente técnico: ao contrario do
travelling, que é a movimentacio
da ciAmera no espaco, a Zoom repro-
duz virtualmente éste movimento,
mas al as perspectivas dticas ja
nao correspondem s perspectivas
reais de distancia entre a chjetiva
e a cena, que falseia a ilusio de
movimento fisico). Para atraves-
sar corredores e dependéncias exi-
guas, Wexler fabricou novo tipo de
«carrinho» semelhante 4 dolly,
provido de rodas de bicicleta, que
deixa ampla liberdade de acio 2o
cameraman, permitindo-lhe acom-
panhar os protagonistas até certo
ponto e depois seguir o trajeto a
pé, sem que essa passagem pertur-
be ou desequilibre o enquadramen-
to. O método teve aplicacio exaus-
tiva na seqiiéneia em que Burton
atravessa um longo e estreito cor-
redor para apanhar um revélver
no armério, e sobretudo naquela
onde Burton sai da casa e encontra
a jovem espdsa, interpretada por
Sandy Dennis, dormindo no auto-
movel: o ator retorna i casa, sobe
as escadas e entra no vestibulo: o
operador de cimera o acompanha
passo a passo, sem corte. Isgo nao
seria possivel com os trilhos da
delly conjugada aos lentos e delica-
dos mecanismos da grua. Wexler
féz questao, outrossim, que a ca-
mera-na-mao nao resultasse nas
enquadracoes trémulas ou convul-
sas tio a gosto da nouvelle vague,
um suplicio para os olhos. Também
a zoom leve aplicacio moderada,
exceto na cena em que Burton
ameaca a mulher com a arma,
quando entao uma série de zooms
rapidas e incisivas surpreende as
reagoes paroxisticas do casal.
Constituiu-se problema maior de
iluminacao a permanente mudanga
do tonalidade visual exigida por
uma estoria que se inicia dentro da
noite e vai elareando 4 medida que
chega a aurora. Procurou Wexler
fundir a modificacio da luz com o



Para transformar Liz na atormenia-

da Martha, Wexler desafiou a beleza

de um rosto com o jogo traicoeiro
dos gspot-lightss

49

desenrolar psicologico dos quatro
personagens, convertendo lenta-
mente em branda uma iluminacio
aspera, mediante filtros especiais,
A ecaracterizacio de Elizabeth Tay-
lor como a heroina de Albee foi
outra operacdo Ardua para o foto-
grafo, gue passou semanas estu-
dando uma forma para iluminar o
seu rosto de linhas perfeitas e
transfigurd-lo na expressiao volup-
tuosa, esgotada e alcoolizada da
personagem. Enfim, optou por
spot-light colocado em contre plon-
gée, abaixo do queixe da atriz,
um tipe de iluminacio deliberada-
mente «errados segundo as nor-
mas académicas. «Erradas para
muitos deverad parecer ainda a su-
per-exposicio da luz na cena ini-
cial: George e Martha retornam da
festa pela rua escura e entram em
casa — nesse momento, ao abrirem
a porta, a luz do interior queima
seus olhos habituados & eseuridao,
e a cbjetiva da camera foi delibe-
radamente exposta para captar es-
S8 sensacao.

Wexler, ao fim da filmagem de
Virginia Woolf, pode concluir: «O
diretor é o capitdo do navio e éle
dA a palavra final — mas é essen-
cial ao diretor de fotografia nao
deixa ferir seu amor proprio. O
importante é niio se incomodar.
Um bom diretor pode tirar o maxi-
mo de um cameraman e acho que
um ecameraman tem a responsabili-
dade de ajudar o diretor a dar o
méaximo, também. Nao ha take im-
possivel, e um fotégrafo nunca de-
ve dizer que uma tomada é impra-
ticavel. fle deve tentar dar ao di-
retor a tomada que éle pede, mas
nio deve ser somente um yes-man.
Se éle prostitui seu talento, nada
maig importa. Elia Kazan e Tony
Richardson, com quem trabalhei,
sabem o que querem, porém estio
sempre experimentando. Aecredito
tamhbém que o diretor de cinemato-
orafia deve ter a oportunidade de
fazer experiéncias — porque, se éle
deve descobrir maneiras mais exei-
tantes de contar a histéria em fil-
me, éle tem de correr riscos. E pro-
veitoso para os estidios e os dire-
tores encorajar o divetor de foto-
grafia a correr ésses riscos. Do
contrario, seu trabalho sera profis-
sional, é verdade, mas nunca pode-
i ser inspirado».



Expressionismo kafkiano de Welles: «The Trial» (O Processo)

Expressionismo

Geraldo Ferraz

Im"lubitiwe]menie, nossa idade
de «¢monstross nio pode
recusar a atualidade do Expressio-
nismo, uma das constantes das ar-
tes de todos os tempos, até o mo-
mento em que se deu essa coagula-
cao da recorréncia a angustia como
instrumento de conhecimento, e
seus valores surgiram a tona de
contrastes tio frisantes, quais se
formularam nas obras de arte do
século passado e se fixaram em
algumas ramificacdes imprescindi-
veis do nosso orgulhoso séeulo XX,
Se se pode considerar «Wozzecks
de Buechner uma produgao literi-
ria expressionista, pioneira, por-
tanto isolada, sua imensa revela-
¢do 80 surge mesmo depois que a
miusica de Alban Berg atende & sua
disponibilidade como texto. Entre

teatro e miisica, o encontro tinha
forcosamente que se wverificar no
mesmo plano axiologico.

Mas se o autor da «Morte de
Danton», um romantico aleméo,
um metafisico, teria de esperar um
século para se revelar, a contem-
poraneidade de Strindberg e de
Munch, emergente no fim do século
pasado, marca o clima angustioso
com uma definicdo justificadissi-
ma, como é a de Ilse e Pierre Gar-
nier, ao estudarem o expressionis-
mo alemao: «0O expressionista pas-
sa a existir no instante em que o
homem se concentra e toma, stubi-
taments, consciéncia de sua soli-
dido: entdo éle lanca um grito.
fiste grito é o Expressionismos,
Aos trinta anos, o pintor norue-
gués Munch marca numa tela, em

Brigitte Helm, «Metropoliss
de Fritz Lang

(1926),



que os psiquiatras véem até hoje
a imagem mais acabada da angus-
tia, aquele grito; no quadro <O
gritoy, 1893, Munch assinala, nes-
sa cabeca angustiada que as maos
sustentam e apertam, nao va ela es-
tourar, o convulsive apélo da soli-
dao na ponte, simbolo da passa-
gem, do trinsito vital. E o grito
repercute: tanto no 6leo quanto na
litografia «vé-se» que o grito sobe,
ecba, vai pelas ondas vibrando até
as nuvens mais altas, ao fundo
mais distante da perspectiva.

Evidentemente, tanto gquante o
academismo a Bouguereau, perma-
necia adstrito o Impressionismo a
nocio da <arte pela arte», eminen-
temente uma conceituacdo france-
sa; os expressionistas acompanha-
réo a licio de Munch, das palavras
de seu didrio em 1889: «Niao se
pode mais pintar mulheres fazendo
tricd e homens lendo jornais; eu
quero apresentar séres que respi-
rem, que amem e sofram. O espec-
tador tera de tomar consciéncia do

«L’Année Derniére a4 Marienbads, de Alain Resnais

que ha néles de sagrado, ao ponto
de se descobrir, como o faz na igre-
jas. Essa participacio ao arrepio
da «arte pela arte» é a mesma que
leva Van Gogh a pintar os «corvos
negros sébre os campos de trigos,
cujo significado mais amplo foi fri-
sado na analise delirantemente 14-
cida de Antonin Artaud, o surrea-
lista que viveu expressionistamen-
te.

Cabe portanto, recordar aos de-
savisados que o Expressionismo
continua competindo com o Abs-
tracionismo, e que entre os dois é
que se trava a luta pelo predominio
de uma linguagem, de uma conmu-
nicaciio, de um apaziguamento, nio
em termos de acomodacio, porque
se refere sempre aguela parte mar-
ginalissima dos criadores da arte,
poetas e intelectuais, voltados con-
tra a rotina do «gado vestido dos
currais dos Deusess (F. Pessoa).

Recuando no tempo aos 60 anos
transcorridos da consciente coagu-

lacdo que féz, em 1905, «jovens ar-
tistas rebeldes: se reuniram em
Dresde, num movimento que se
chamou «A ponte» — uma ligacao
com a tradicio mais essencial, di-
zia-nos Schmidt-Rottluff — mas
simbolicamente ¢ a mesma ponte
de «O gritos de Munch — recuando
no tempo, veremos gue nesse ano
da primeira revolucio russa, Eins-
tein lancava seu primeiro livro em
que estudava a simultaneidade,
Freud prosseguia sua obra pesqui-
sando a «psicologia profundas,
Sechnitzler aplicava a literatura os
métodos da andlise psicolégica. Os
pintores rebeldes de Dresde «para
0s quais nascia um mundo névo»
(Rottluff, na entrevista que nos
concedeu em 1961), punham sob a
orientacio de Munch e de Van
Gogh, éste morto 15 anos antes, a
estrela negra de sua destinacio. Re-
corréncia 4 angistia como meio do
conhecimento, possibilidade de re-
velacdo e descoberta, para alguns
até uma substituicio da esperanca,
outra face do velho romantismo,
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nfo no sentido pejorativo senfo do
pensamento de Novalis: «O destino
que nos oprime é a nossa negligén-
cia em modifica-los.

O estado de espirito eriado por
uma volta participante ao roman-
tismo é pois um dos condiciona-
mentos da arrancada expressio-
nista.

A historia do movimento de «A
pontes, cujo impulso estd incutido
em tdda a historia da arte moderna
voltada para o Expressionismo,
fecha-se contudo em oito anos,
para passar a nova etapa, em
1911-13, sob a denominacio de «O
Cavaleiro Azul», e reinicia-se em
1924, com a «Nova Objetividades.
Jé entio o térmo comeca a adquirir
uma precisio, desde o livro de Her-
mann Bahr (1918). Expressionimo,
o térmo, comecara incorretamente
empregado pelo seu principal di-
vulgador, o jornalista Herwarth
Walden, editor da revista «Der
Sturms (A Tempestade). Walden,
cujo papel foi determinante com
sua revista, qualificava de Expres-
sionismo todas asg correntes artis-
ticas surgidas de 1910 (quando co-
mecou a sair «Der Sturms) a 1920,
e ai colocava inclusive abstratos e
cubistas. Mas na lista do «O Cava-
leiro Azul» cabiam todas as ten-
déncias contemporaneas de arte, e
assim a posicio de Walden nio dei-
xava de ser a lnica a criar confu-

sfio como até hoje se pode verifi-

car.

Donde a necessidade que sempre
sentimos de, ao tratar da pintura
expressionista, recorrer a um es-
clarecimento didatico, que nos pa-
rece de utilidade para evitar davi-
das. Convém sempre assinalar que,
primeiro, na execugdo, plastica-
mente, a pintura se serve de acen-
tos fortemente marcados pela cor
e pelo desenho, tentando mostrar
o invisivel, na férmula goetheana,
ou seja, desvendar o essencial, pe-
netrar na intimidade da epiderme;
conceptivamente, o subjetivismo
interpretativo empresta singular
énfase ao psiquico, tornando a pin-
tura uma arte de anilise em pro-
fundidade do objeto, descarnando a
face dos séres e das coisas para
desvendar-lhes as almas, o senti-
mento dramatico escondido sob a
aparéncia da matéria,

Mas ainda porque no desenho se
pode, pela freqgiiéncia, alternéncia
e forte teor agressivo, causar um
impacto, esta grafica expressionis-
ta, que reabilitou a gravura moder-
namente — em particular na Bél-
gica, Holanda e Alemanha — teve,
como néo podia deixar de ser, tanto
em Munch quanto nos «artistas re-
beldes de Dresde», na xilogravura,
na agua-forte e na litografia, o
mais original realce. Encontram-
ram os expressionistas nessa anti-
ga técnica da xilogravura, par-
ticularmente, as possibilidades
mais vivas de marcar a imagem,
voltando a simplificacdo rigorosa
da linha antes do Renascimento,
quando a gravura se féz uma pau-
ta auxiliar da leitura, mais mesmo
do que a ilustracio pretentida.

E porque continuamos a pensar
didaticamente no tema que nos
ocupa, convém recordar que uma
contribuicdo externa ponderavel, a
da arte negra, passara a influir de
maneira impressionante na arte do
seculo XX. A escultura negra, em
particular, a mais expressionista,
possivelmente, de tédas as mani-
festagoes artisticas de carater pri-
mitivo, vai imprimir no Ocidente
europeu a sua licho magistral, até
a criacao do cubismo, principalmen-
te através da obra de Kirchner e
de Picasso.

O periodo que se segue ao apa-
recimento de «A Ponte» é tumul-
tuoso em aventuras no plano da
renovacio artistica. Da Austria
surge dominadora a figura de um
apaixonado artista que participara
por sua prépria conta no movimen-
to, e é Oskar Kokoschka, cuja con-

«Popiol i Diament (Cinzas e
Diamantes), de Andrzej Waj-
da: Zbigniew Cybulski, expres-
sionismo no cinema polonés

tribuicdo simultdneamente se ma-
nifesta através do teatro, da pintu-
ra, da gravura, do desenho. Foi um
dos teorizadores do Expressionis-
mo, e seus principios deformadores
acrescentaram elementos porven-
tura mais expressivos, pela cora-
gem do pintor de marcar o fato
real como um visiondrio. No seu
apogeu, a pintura expressionista
de Kokoschka era definida, em
seus retratos, pelo critico Will
Grohmann, como ¢admiraveis defi-
nicdes psicanaliticass, em que o
pintor «fura a superficie epidér-
mica com seus olhos como se ti-
vessem o poder dos raios Roent-
gens .

Didaticamente, ainda, deve-se
considerar o movimento «Fauves,
da Franca, como ligado ao do Ex-
pressionismo, embora nao subordi-
nado. Jovers artistas expondo no
Salio do Outono, em 1906, foram
chamados «fauvess (feras) e ado-
taram ésse pejorativo como desig-
nacio. A ligacio que estabelece-
mos ¢ a mesma que fazem ao in-
verso certos historiadores e eriti-
cos de arte franceses, que julgam
o Fovismo uma fase francesa do
Expressionismo. Ha alguma seme-
lhanca de carater coloristico, de
liberdade, de acentuacao mais viva,
mas nio de penetracio psicologiea.
Excecdo feita ao caso do francés
Rouault, este um auténtico expres-
sionista.

Quando a segundo vaga expres-
sionista surgiu, em 1913, & Muni-
que o centro das atividades de ou-
tros reheldes. Dois artistas, Kan-
dinsky e Franz Marc, desde julho
de 1911, preparavam a publicacio
de um volume contendo artigos,
pontos-de-vista estéticos, defini-
coes. Javlensky, outro nome his-
torico do Expressionismo, partici-
pou também ativamente dessa em-
preitada. O Kaiser Guilherme II
perseguia aqueles que partilhavam
da arte moderna, e o diretor artis-
tico Tschudi, demitido da Acade-
mia Nacional de Arte de Berlim,
encontrou em Munique um lugar
na dire¢iio das Galerias do Estado
da Bavaria. Tschudi era um ani-
mador da arte nova. REste estimulo
pessoal, e a NKV, que reunia os ar-
tistas recusados pela Secessio de
Munique, impulsionavam Kandins-



“Expressionismo soviético: ¢Letiat Juravlij» (Quando Voam as
Cegonhas), de Mikhail Kalatozov

Bergman e o jbogo revelador dos espelhos: «Sommarleks
(Juventude). Maj-Britt Nilsson, Stig Olin

ky, Javlensky e Marc, até nova di-
vergéneia, da qual saiu o movimen-
to do «Cavaleiro Azuls.

No livro de Kandinsky, «Do es-
piritual na artes, publicado em
1912, podia-se ler esta definicdo
sobre a pintura de Arnold Schoen-
berg, no tempo também pintor, que
serve exatamente para uma nocio
do quadro expressionista: «O qua-
dro é uma expressio exterior de
uma impressio interior em forma

pitorica» . Surgindo nos anos ime-
diatos & eclogdo da primeira guer-
ra mundial, em gque morreram ar-
tistas do valor de Mare e Augusto
Macke, pertencentes ao movimen-
to, «0 Cavaleiro Azul» teve curta
duracéio. Mas da época heroica da
arte moderna, poucos artistas es-
caparam & influéncia das duas cor-
rentes, a de Dresde e a de Muni-
que. Otto Dix e Lasar Segall le-
vantaram, em 1919, a Secessiio de
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Dresde; Klein e Pechstein — éste
um remanescente da «A Pontes,
formaram o Novembergruppe. De-
pois, Dix e Grosz comparecem 1o
movimento da Nova Objetividade.

E nesta altura, na década de vin-
te, que o cinema recebe o influxo
decisivo do Expressionismo. Fritz
Lang, Wegener, Murnau, Lubitsch,
Robert Wiene, desde 1920, aproxi-
mam o Expressionismo do espe-
taculo; forcam a fotografia a des-
vendar os sitios proibidos da alma;
acabam descobrindo os «dissolves»
de sabor simultineo nas monta-
gens; aproximam a imagem do
cruel do primeiro plano, apropri-
am-se da caricatura do horror, es-
tabelecem a insinuacfo psicolégica,
o sexual e o onirico. Muito dessa
elaboracio se perdeu. Os filmes
antologicos que ficaram dio uma
palida idéia do que foi o cinema
alemio expressionista. Alguns fil-
mes esquecidos em que apareceu
Emil Jannings,anteriores ao «Anjo
Azuls, deviam ser recoletados nes-
sa enumeracio. Naquele estado
mais ou menos anarquico, em que
viveu a Republica de Weimar, essa
derivacio é compreensivel. Assi-
nalou-se que o tema de crueldades
reveladas pelo Expressionismo, no
cinema germénico, foi uma anteci-
pacio dos dias de terror do hitle-
rismo, do que ficard lembrado
como o <«universo concentracio-
nario».

A pintura tirou do primeiro ato
da segunda guerra mundial uma
obra prima do Expressionismo no
séeulo, o «Guernicas de Picasso.
Outra antecipacio, assinalamos,
imparcialmente, de Hiroshima e
Nagasaki.

Se a vaga do Abstracionismo
serviu a um certo escapismo e con-
tinua servindo até agora, o Expres-
sionismo retorna em alguns easos,
como no grupo «Cobras da Holan-
da. Mas temos de imaginar que
nem tudo o que seja histérico em
arte tenha a importancia do essen-
¢ial, como lembrava Fiedler. Tal-
vez os derivados «Pop-Arts e «Op-
Arts acabem mesmo na classifica-
cio de «estados secundarios» da
arte, depois de atenderem as exi-
géncias imediatas do cotidiano nu-
ma existéncia passageira, como
dizia Fiedler.
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Instituto
Nacional de Cinema

projeto e exposigdo de

motivos
1 — O LN.C. objetiva executar | tado também que o I.N.C., man- |
as medidas necessarias ao | tém os filmes impressos isentos do

desenvolvimento do cinema no
Pais, na dimensdo de uma autar-
quia, para dispor da indispensivel
flexibilidade administrativa e da
possibilidade mesmo de cumprir a

sua tarefa.

— Concebida através de uma
2 Presidéncia, um Conselho,
Deliberativo e um Secretaria Exe-
cutiva, a organizacio do I.N.C.,
atende a4 melhor experiéncia de
orgios no género.

O Conselho Deliberativo é
composto por representacio dos
Ministérios com algada nos proble-
mas de cinema e por representa-
¢iao do Banco Central; uma repre-
sentacao de setores do cinema, de
carater consultivo, ficara reserva-
da para a fase de regulamentacio

da lei.
3 — Fonte de receita relevante
do I.N.C., sera a «contri-
buicaos estabelecida no inciso II do
artigo 10, vindo a constituir a ani-
ca forma de tributacfo sobre fil-
mes impressos, com a extingio,
pelo artigo 12, da atual taxa de
censura, e do impoésto de importa-
cdo a que se refere a Lei 3.244, de
14 de agosto de 1957 ; deve ser no-

imposto de consumo.

A instituicAo da <«contri-
buicio» nio se destina a constran-
ger o ingresso de filmes no mer-
cado brasileiro, mas, apenas, a li-
mitar a importacie daquela parce-
la de filmes que ingressa hoje no
mercado brasileiro em face da sua
absoluta liberalidade. :

O numero de filmes cen-
surados anualmente no Brasil tem
sido extraordinariamente alto:
cérca de 800; paises com nimero
de espectadores e de salas substan-
cialmente maior do que o Brasil
dispdem de uma oferta anual de
filmes significativamente menor.

Deve ser notado que em
nenhum dos seus artigos o projeto
limita o ingresso de filmes estran-
geiros, em nosso mercado, fixando
um niimero teto ou cotas para cada

pais, e assim procede na considera- |

¢do de que, no plano de cinema, é
desejavel uma politica liberal para
a importaciio de filmes por varias
razdes, entre as quais podem ser
destacadas:

a) enseja ao pablico a pos-
sibilidade de amplo contato com as
manifestacdes cinematograficas de
todos os paises, levando-o a conhe-
cer, amar e compreender o cinema
em toda a sua universalidade;

b) mantém salutar clima
de concorréncia entre os diversos
cinemas nacionais, diversificando
a0 méximo as ofertas a exibiclo;

¢) da oportunidade de ren-
da ao maior nimero possivel de
filmes, na compreensao de que,
para se exercer plenamente, a eco-
nomia do cinema deve ser multina-
cional.

0O valor da «contribuicdo»
foi fixado em Cr$ 200 (duzentos
cruzeiros) dentro da orientacio do
artigo 12, de suprimir a tarifa al-
fandegéiria e a taxa de censura, e
de continuar a manter a isencdo do
imposto de econsumo sbbre filmes
impressos.

Por ser especifica e nao
«ad-valorems, a tarifa aduaneira
sébre filmes impressos ficou inal-
| terada desde a sua fixacdo em
| agosto de 1957 (Lei n® 3.244); a
importacio de filme impresso ne-
| gativo (copia Master) paga, as-
| gim, Cr$ 1 por metro linear e, a
| importacio de copias positivas,

| Cr$ 1,50.

I Partindo do fato de que
em agosto de 1957 o doélar fiscal
| {(com base no qual é calculado o

|1mposto de importacio «ad-valo-
rems) era Cr$ 70 e hoje é de

| Cr$ 2.219, foi feita a seguinte re-
| gra de trés para atualizar a tarifa:
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2219 — X' donde X =
70 — 1,50

2219 — X' donde X =

B AU ) = IO
70

2.219 X 1,50 = Cr$ 48
70

A taxa de censura foi fixada em dezembro de 1939 (Decreto-_lel
n* 1.949) em Cr$ 0,40 por metro linear e manteve-se imutavel até hoje;
a sua atualizacio foi feita proporcionalmente & elevacio do salario-

minimo vigente aAquela época (Cr$ 240) e o atual saldrio-minimo |

(Cr$ 84.000), dentro da seguinte regra de trés:

240 — 0,40
donde X
84.000 — X

84.000 X 0,40 =
240

Cr$ 140

O valor da isenc¢éio do impdsto de consumo sébre filme cinematogra-
fico impresso, considerando o preco de 8 copias positivas de 2.500

metros cada, média normal para
seria de:

Préto e branco:

8 % 2.500 = 20.000 X Cr$ 245 =

exploracio comereial de um filme

Cr$ 4.900.000

10% de impésto de consumo 490. 000

ou seja Cr$ 24,560 por metro linear
Colorido: 1 % 2.500 = 2.500 X Cr§ 1.000 = 2.500.000
T % 2.500 = 17.500 X Cr§ 900 = 15.750.,000

10%

Cr$ 18.250.000
1,825,000

ou seja Cr$ 91 por metro linear.

Utilizou-se o «ad valorems
de 10%, por ser a mesma aliquota
do filme virgem; orientacio mais
liberal ndo seria possivel.

Resumindo, teria-se um
total de Cr$ 212,50 por metro li-
near de copias positivas em préto e
branco, e de Cr$ 279/metro para
copias positivas em cores.

Dessa maneira, justifica-se
amplamente o nivel proposto de
Cr$ 200 por metro linear, o qual
representa, na realidade, antes
uma atualizacio de tarifas que
propriamente um tributo noévo.

Merece ainda aqui ser pos-
to em destaque que o Executivo,
através do Grupo Executivo da
Indiastria Cinematografica (GEI-
CINE) tem sempre se manifesta-
do, em pareceres ao Congresso,
contrario ao estabelecimento da
dublagem obrigatéria para os fil-

nemas, o que implicaria num custo
substancialamente superior ao que
ira ser representado pela «Contri-
buicéios.

A «Contribuiciio» de ....
Cr$ 200 a ser paga para os filmes
de televisdo é, de fato, duas vézes

tigo 13).
mes destinados & exibicdo em ci- |

menor que a «Contribuicfio» a ser
paga pelolos filmes destinados a
exibicio em cinemas..

Editados em 16 mm os fil-
mes de televisdo correspondem a
um tempo de projecio por metro
linear duas vézes e meia maior do
gue os filmes editados em 35 mm,
para exibiciio em cinemas.

A isencdo da «Contribui-
cdo» a «filmes de publicidade e
Filmlets», destinados a projecoes
em televisdio, leva em conta a na-
tureza econdmica désse veiculo
publicitirio e o fato de sua pro-
ducéo traduzir atividade exclusiva-
mente nacional.

— (s recursos provenientes
4 da contribuicfo tém, entre
outras finalidades, duas maiores:
a de premiar e financiar filmes na-
cionais (item Il-e III e § I do ar-

O sistema do prémio pro-
porcional 4 renda é corrente em
varios paiges, atuando como um
elemento estabilizador entre custo
e a renda da producgéo cinemato-
erafica.

A sua eficiéneia nio diz
respeito 4 salvacao do filme finan-
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ceiramente mal sucedido, nem &
ampliacao da renda do filme de su-
Ccesso — sempre uma minoria —
mas ao equilibrio entre o custo e
a renda dos filmes de resultado mé-
dio, que devem constituir a base de
uma industria cinematografica.

E verdade que raramente
' a producio de filmes de longa-me-
| tragem pode depender apenas da
remuneraciao do mercado interno,
mas ¢ verdade também que o de-
senvolvimento dessa indistria so-
mente ocorre guando encontra no-
mercado interno estimulos gue lhe
permitam uma expansdo externa.

Produto de custo certo e de
renda imprevisivel, de aplicacio
rapida e de devolucio lenta de capi-
tal, e atividade profissional e in-
dustrial que nao atingiu ainda no
Brasil a necessaria organizacio e
estraficacdo, — a realizacio de
filmes deve ser incentivada por eri-
térios de financiamento que aten-
dam aos dados especificos dessa
industria e ao estdgio em que se
encontra.

5 — 0 ante-projeto consolida os

dispositivos legais sobre a
exibi¢dio compulséria de filmes na-
cionais, criandoe, especialmente, im-
portante ineentivo para a producio
de filmes de curta-metragem.

A concorréncia em cinema,
antes de se estabelecer em face do
piblico, estabelece-se em face dos
exibidores, visando & programacio
de cada filme e as condicoes em que
ela se realiza.

Essa concorréncia proces-
sa-se com dois fatéres de inferiori-
dade de concorréncia para o produ-
tor nacional, derivantes das seguin-
tes razoes:

a) o filme nacional deve
amortizar, no mercado interno,
custos de producio sempre percen-
tualmente muito superiores aos dos
filmes estrangeiros, desde que o
mercado interno lhe é bésico, en-
quanto para o filme estrangeiro o
mercado interno é suplementar;

b) o filme nacional repre-
senta um volume de produgio sem-
pre extremamente menor do que o
do concorrente estrangeiro.

Podendo, pois, oferecer
sempre ao exibidor filmes a per-
centagens dé participaciao na ren-
da menores que os nacionais e em
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muito maior nimero, é claro que
o concorrente estrangeiro, sem o
estabelecimento do principio da
exibicAo compulsdria do filme na-
cional, dominarad ampla e profun-
damente o mercado.

Os arts. 20, 21 e 22 rom-
pem praticamente com o regime
«fechado» de exibicio de comple-
mentos nacionais — género que no
Brasil tem se circunscrito ao «Jor-
nal de Atualidades» e ao documen-
tdrio de velada promocido publici-
tiria de emprésas — abrindo ao
curta-metragem ampla diversifica-
cdo e qualificacio cultural e edu-
cativa, ao mesmo tempo que extin-
gue, na perspectiva de 6 (seis) me-
ses, a contar da data de publicacio
da Lei (paridgrafo tlinico do artigo
43), a hoje indefensavel obrigato-
riedade da exibicdo de complemen-
tos nacionais de rotina.

Na parte relativa a proje-
¢do de mensagens publicitarias nos
cinemas (art. 23 e 24) o projeto
cuidou de atender aos interésses
das emprésas distribuidoras e das
emprésas produtoras désse género
de filmes, subordinando-os, entre-
tanto, aos interésses maiores do
piiblico freqiientador de cinema.
6 — A fixacfdo de porcentagens

maximas de distribuicio
(art. 26) foi proposta atendendo a
bases exequiveis para a economia
das emprésas distribuidoras, consi-
derada, naturalmente, em primei-
ro plano, a necessidade de assegu-
rar renda adequada e justa ao pro-
dutor.

Um distribuidor pode ob-
ter, simultineamente, a distribui-
cao de varios filmes, produzidos
por emprésas diferentes, e orcar
rigorosamente as suas despesas de
custeio; o produtor, nfo: cada fil-
me é um risco isolado e a sua re-
ceita deve remunerar custo de pro-
ducéo e custo de distribuico.

— O art. 27 coloca de maneira
7 inequivoca a exclusiva com-
peténcia da Unido para o exercicio
da censura de filmes, apesar de ja
existir toda uma legislacio consa-
oradora do principio da censura
ung e federal para filmes.

Carece de sentido a frag-
mentaciio da censura de filmes em

vinte e duas partes, quando a
Uniao pode exercer a tarefa de
uma s6 Vez.

Os filmes sfo exibidos em
todo o Pais, tornando-se, assim, um
PROBLEMA NACIONAL e nao
estadual ou municipal; percorrer
22 gervicos de censura diferentes a

fim de poder programar NACIO- |
NALMENTE um filme significa- |

ria, para o pais, 22 orgios dedica-
dos a uma mesma tarefa e, para o
produtor, ou distribuidor de filmes,
uma despesa multiplicada 22
vezes:

despesas de pagamento de
22 taxas de censura;

de filmagens de 22 certifi-
cados de censura;

de despachos e, nio rara-
mente, de viagens a todas as capi-
tais.

De outro lado, o tnico ar-
gumento vagamente apresentado
contra a censura una e federal para
filmes parece resultar da verifica-
c¢do de que a cultura brasileira se
acha diferenciada, na medida em
que se ajusta aos diversos segmen-
tos socio-culturais que constituem
a sociedade nacional.

Ora, se tal verificacfo na-
da tem de ndvo ou de errado, nem

| por isso pode ser aceita como a

pedra toque de uma politica do tipo
cultural e recreative consubstan-
ciada na censura .

A alegada descontinuidade
cultural brasileira tem como con-
trapartida uma continuidade bas-
tante expressiva, a ponto de se po-
der reconhecer o «ethos» nacional
em qualquer ponto de nosse terri-
torio.

Parece-nos que se trata
aqui, antes de tudo, de uma ques-
tdo de opedo: ou o Govérno da Re-
ptblica deve trabalhar para a uni-
ficacdo da nacionalidade, através
da manipulacio univoca dos canais
de ecomunicacio da Cultura, ou deve
aceitar — pela evidéncia da dife-
renciacdo cultural — a impondera-
bilidade de sua manipulagfo, e cor-
rer o risco de ver a longo prazo,
completamente alienada, uma de
suas tarefas precipuas: a manu-
tencdo da unidade da civilizacio
brasileira.

8 — O artigo 29 introduz modi-

ficaciio no artigo 45 da Lei
n* 4131, de 3 de setembro de 1962,
visande principalmente a, através
da supressio do carater optativo
do depdsito, assegurar a formacio
de um amplo mercado de capitais
para a indastria nacional de ci-

nema.
9 — O artigo 30 estabelece que
0s pagamentos no exterior
de filmes adquiridos a preco fixo
ficam também sujeitos ao disposto
no artigo 45 da Lei 4.181/62, aten-
dendo a que, na realidade, consti-
tuem uma nitida antecipacio de re-
messa pela aquisicao de direitos de
exploracio de filmes no Pais, por
um valor arbitrado e nio um valor
intrinseco do produto.

Fazer aquele desconto do
impdsto de renda incidir exclusiva-
mente sobre filmes adquiridos para
distribuicdo no Pais seria ecriar
para ésses filmes uma situacio tri-
butdria injusta em relaciio aos fil-
mes adquiridos a preco fixo.

O artigo 30 servird tam-
bém de forte elemento de controle
no sentido de prevenir fraude fis-
cal, uma vez que, devendo apresen-
tar o contrato de aquisicio dos di-
reitos de cada filme, para efeito do
desconto do imposto de renda, a
emprésa distribuidora sera obriga-
da a lanca ésse custo em sua con-
tabilidade, permitindo ao Fisco, a
partir désse elemento, verificar
exatamente a renda da emprésa
distribuidora obtida em cada filme.



Projeto
de Cria¢do
do Instituto

Nacional
de Cinema

Art. 1 — E criado o Instituto
Nacional de Cinema (IL.N.C.), com
o objetivo de formular e executar

a politica governamental relativa |

a producio, importacao, distribui-
cao e exibicao filmes e ao desen-
volvimento da inddstria cinemato-
orafica brasileira e da sua promo-
¢cdo no exterior.

Art. 22 — O LN.C. é uma au- |

tarquia federal, com autonomia
técnica, administrativa e financei-

ra, diretamente subordinada ao |

Ministério da Educacio e Cultura,
nos térmos da presente lei.

Art. 32 — O ILN.C, teri sede e
foro no Distrito Federal, gozando
suas rendas, bens e servicos de
imunidades tributarias totais (ar-

tigo 31, inciso V, letra A da Consti-
tuicdo), inelusive franquia postal
e telegrafica.

Art. 4 — Ao IN.C. compete:

I — formular e executar a poli-
tica governamental relativa ao de-
senvolvimento da inddstria cinema-

| tografica brasileira e sua promocio
| no exterior;

II — regular, em cooperacio
com o Banco Central da Republica
do Brasil, a importacio de filmes
estrangeiros para exibi¢io em ci-
nema e televisio;

III — regular a producdo, dis-
| tribuiciio e a exibicio de filmes
| nacionais fixando precos de loca-

cacdo, prazo e condicdes;

IV — formular a politica nacio-
nal de precos de ingressos;

V — conceder financiamento e
prémios a filmes nacionais, de acor-
do com normas elaboradas pelo
Conselho Deliberativo e aprovadas
pelo Ministro da Educacio e Cul-
tura;

VI — manter um registro de
produtores, distribuidores e exibi-
dores, com dados sbbre o8 respec-
tivos estabelecimentos;

VI1I — aprovar, para a concessio
de estimulos pelo Poder Publico,
projetos de desenvolvimento da in-
distria cinematografica;

VIII — produzir e adquirir fil-
mes e diafilmes educativos ou
culturais para fornecimento a es-
tabelecimentos de ensino e entida-
des congéneres;

IX — selecionar filmes para par-
ticipar em certames internacionais
e orientar a representacio brasi-

leira nessas reunides;

X — estabelecer normas de co-

producio cinematografica com ou-
| tros paises e regulamentar a reali-
| zacdo de produgdes estrangeiras no
‘ Brasil ;
| XI — fiscalizar, em todo o ter-
| ritérito nacional, o cumprimento
| das leis e regulamentos das ativi-
dades cinematograficas;

XII — arrecadar as suas rendas
e estabelecer prazos para o seu re-
colhimento;

XIII — aplicar multas e demais
penalidades previstas nesta Lei.
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| CAPITULC 1II

Da organizacio’

Art, 5* — O LN.C. tera a seguin-
te organizacdo:

a) Presidente

b) Conselho Deliberativo

¢) Secretaria-Executiva

Pardgrafo dnico — A organiza-
¢ao e as atribuicoes do Conselho
Deliberativo e da Secretaria Exe-
cutiva constario do regulamento
aprovade por Decreto do Poder
Executivo.

Art. 6° — O LN.C. seri dirigido
por um Presidente, nomeado pelo
Presidente da Repiblica, por indi-
cacdo do Ministro da Educacio e
Cultura.

Art, 7 — O Conselho Deliberati-
vo, do qual o Presidente do I.N.C.
é membro nato e seu Pregidente, é
constituido dos seguintes mem-
bros:

a) Presidente
das Relacoes Exteriores;
Representante do Ministério
da Justica e Negdcios In-
teriores;

Representante do Ministério
da Indastria e do Comércio;
Representante da entidade
incumbida do Planejamento
Nacional;

Representante do Banco Cen-
tral da Republica do Brasil.

b)

c)
d)

e)

§ 1° — Os representantes e seus
substitutos serao indicados pelos
respectivos orgaos e designados
pelo Presidente da Repiblica.

§ 20 — O Conselho Deliberativo
reunir-se-i, ordiniriamente, duas
VEZes por mes.

§ 3 — As decisoes do Conselho
Deliberativo serfio tomadas sob a
forma de Resolucio, com base em
trabalhos e pareceres da Secretaria
Executiva.

CAPITULO III

Do Patriménio e regime financeiro

Art. 8 — () Patriménio do LN.C.
sera formado:

I — Pelos bens e direitos que
lhe forem transferidos ou por éle
| adquiridos;
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II — Pelos saldos de rendas pré-
prias.

Art. 9¢ — A aquisicio de bens
iméveis, por parte do LN.C., de-
pende de autorizacio do Ministro
da Educacio e Cultura, e a sua
alienacdo somente podera ser efe-
tuada depois de autorizada pelo
Presidente da Republica.

Art. 10 — A receita do LN.C.
sera constituida por:

I — Dotagbes orcamentarias ou

extra-orcamentérias que lhe forem |

consignadas pela Uniao;

IT — contribuiciio para o desen-
volvimento da indistria cinemato-
grafica nacional, calculada por me-
tro linear de cdpia positiva de to-
dos dos filmes destinados & exibi-
cao comercial em cinemas ou tele-
visdes

IIT — o produto de operacdes de
crédito;

IV — os juros de depdsitos ban- |

carios;

V — o8 auxilios, subvencoes,
contribuicoes e doacdes de pessoas
juridicas ou fisicas, nacionais ou
estrangeiras;

VI — o produto das multas;

VII — as rendas eventuais.

Art. 11 — A contribuicio a que
se refere o inciso II do artige 10
é fixada em Cr$ 200 (duzentos
cruzeiros) e sera atualizada em de-
zembro de cada ano, de acordo com
os indices de correcio monetaria,
aprovados pelo Conselho Nacional
de Economia, para vigorar no exer-
cicio seguinte.

Paragrafo tinico — Ficam isen-
tos da contribuicao a que se refere
o artigo 10, inciso II, os filmes de
curta metragem ,sem carater pu-
blicitdrio, e os filmes de publicidade
e «filmletss destinados a exibicio
comercial em televisio.

Art. 12 — Sio extintas a «taxa
cinematogrifica para educacio po-
pulars criada pelo artigo 42 do De-
creto-Lei n? 1 949, de 30 de dezem-
bro de 1939, e o impdsto de impor-
tacfio e taxa de despacho aduaneiro
sobre filmes cinematograficos com-
preendidos nos itens 37-006,
37-07-001, 37-07-003, 37 0’7*004
37-07-005 e 37-07-006, da Tarifa
das Alfindegas.

Paragrafo tnico — Sao isentas
do imposto de importacio e da taxa

| de despacho aduaneiro, as peliculas
| sensibilizadag, filmes virgens, com-
preendidos nos itens 37-02-001,
37-02-003 e 37-02-004 da Tarifa
das Alfandegas, ficando o Poder
Executivo autorizado a suspender
os beneficios da isencido quando for
necessirio estimular a producio
nacional dagueles produtos.

Art. 13 — Os recursos do LN.C.
serdo aplicados segundo programa
anual de trabalho e orcamento ana-
litico, aprovados pelo Conselho De-
liberativo e homologados pelo Mi-
nistro da Educacio e Cultura, em:

I — Despesas com a manutencio
dos servigos do IL.N.C.;

II — financiamentos a serem
concedidos a produtores nacionais;
IIT — prémios a serem atribui-

dos a filmes nacionais;

IV — outros encargos previstos
em Lei.

§ 1° — O prémio a que se refere
o Inecizo III déste artigo serd con-
| cedido, anualmente, a todos os fil-
mes nacionais, proporcionalmente
a renda produzida pela sua exibi-
| ¢do no Pais, de acordo com o que
dispuser o regulamento.

§ 22 — O produtor nacional po-
dera ser dispensado pelo I.N.C., do
recolhimento imediato da contri-
buicdo prevista no Inciso II do ar-
tigo 10, ficando obrigado, porém,
a fazé-lo por ocasiio do recebi-
mento das parcelas do prémio que
lhe couber até cobrir o montante
da contribuicdo devida ao LN.C.

Art. 14 — As contas do Presi-
dente do LN.C., serio prestadas ao
Tribunal de Contas da Unido, por
intermédio do Ministério da Edu-
cacdo e Cultura, até 30 de abril de
cada ano.

CAPITULO 1V
Do Pessoal

Art, 15 — O quadro de pessoal
do LN.C. sera aprovado por de-
creto do Presidente da Republica.

Art, 16 — Para atender a
execucio de servicos de natureza
nio permanente ou especializada,
poderi o I.N.C. admitir pessoal su-
jeito ao regime da Consolidacio
das Leis do Trabalho, obedecidas
as normas estabelecidas na Lei
n? 3 870, de 12 de julho de 1960,
bem como contratar técnicos es-

| trangeiros, mediante prévia auto-
rizacdo do Ministre da Educacio e
Cultura.

Art. 179 — 0s funcionarios do
Servico Civil do Poder Executivo
que, na data da publicacio desta
lei, estejam prestando servico a
qualquer dos orgios que foram in-
corporados ao L.N.C., poderio optar
pelo seu aproveitamento no quadro
do pessoal do LN.C. nas mesmas
condicbes em que se encontrem.

§ 1° — A opcao devera ser feita
em requerimento dirigido ac Minis-
tro da Educacio e Cultura no prazo
de 60 (sessenta) dias.

§ 20 — O siléncio do interessado
implica na concordancia com a sua
inclusdio no quadro do ILN.C.

§ 3* — Decorrido o prazo a que
se refere o § 1°, serfo aproveitados
na situacio em que se encontram,
em outros orgdos do Servico Pibli-
co Federal, a critério do Poder
Executivo, mediante decreto, os
servidores que mantiverem o
«status» anterior.

§ 4* — O pessoal que exceder as
necessidades do ILN.C., a critério de
sua direcfio, serd, igualmente, in-
cluido em outros érgios do Servico
Piblico Federal, na forma do para-
grafo anterior.

CAPITULO V

Da exibicao de filmes nacionais

Art. 18 — Todos os cinemas
existentes no territério nacional fi-
cam obrigados a exibir filmes na-
cionais de longa metragem, duran-
te determinado niimero de dias por
ano, a ser fixado pelo Consgelho De-
liberativo, por proposta do Presi-
dente do LN.C.

§ 17 — A proposta levara em
consideracio o desenvolvimento da
producio nacional, verificada cada
ano, e as possibilidades de progra-
macio do mercado exibidor .

§ 2¢ — Para efeito do eumpri-
mento do disposto neste artigo, se-
rdo programados os filmes que, na
vigéncia do primeiro certificado de
censura, nao tenham sido exibidos
no mesmo cinema, em cidades com
mais de 5 (cinco) cinemas.

§ 32 — Nas cidades de até 5 (cin-
co) cinemas, a obrigatoriedade re-
ferida neste artigo é para os fil-




mes ainda nao exibidos nessa mes-
ma cidade.

§ 4° — A reexibicéo do filme na-
cional no mesmo cinema nao seri
computada para os efeitos da exi-
bicdo compulsoria, entendido «re-
exibi¢io» como a programacdo do
mesmo filme, transcorrido um de-
terminado periodo de tempo de sua
primeira exibicio no mesmo ci-
nema.

§ 5° — Considera-se cumprida a
exibicdo compulsoria do filme na-
cional de longa metragem, incluido
em programa duplo com outro es-
trangeiro, quando lhe for assegu-
rada a receita minima de 40% da
renda da bilheteria.

§ 62 — A exibicio compulsoria
serd considerada cumprida, apenas
pela metade, quando a receita do
produtor nacional for atribuida
também pela metade.

§ T* — As exibicoes compulso-
rias de filmes nacionais far-se-ao
pelo prazo minimo de permaneéncia
normal dos filmes estrangeiros em
cada casa exibidora.

Art. 19 — O Poder Executivo
definira em decreto, por proposta
do IN.C., o que é filme nacional
de curta e longa metragem.

Paragrafo tunico — Cabe ao
I.N.C. conceder o certificado cor-
respondente de cidadania brasileira
a0 filme produzido no Pais, nos
térmos da definiciio a que se refere
o presente artigo.

Art. 20 — O preco de locacio do
filme nacional de longa metragem,
a ser pago ao produtor, sera no
minimo de 50% (cingiienta por
cento) da respectiva renda de bi-
lheteria.

§ 1¢ — O pagamento do exibidor
ao produtor do filme nacional, ou
a0 seu distribuidor, se fard no mé-
ximo 7 (sete) dias depois do ulti-
mo dia de exibicio do filme em
cada cinema.

§ 2» — Para célculo da renda
prevista neste artigo, deduzir-se-io
da renda bruta a metade das des-
pesas de publicidade, devidamente
comprovadas.

Art. 21 — O L.N.C., poderi con-
ceder a filmes nacionais de curta
metragem «Classificacio Especial»
atendendo ao nivel de sua realiza-
cio e & sua natureza cultural e
educativa.

Paragrafo tinico — Os filmes de

| curta metragem de «Classificaciio

Especial», receberio certificados
correspondentes, que deverao fazer
parte de cada copia do filme.
Art. 22 — Todos o8 cinemas
existentes no territorio nacional fi-
cam obrigados a exibir, durante

| determinado nimero de dias, por

ano, os filmes nacionais de curta
metragem, de «Classificacio Ks-
pecials .

§ 1» — O nimero de dias para
exibicio obrigatoria de filmes de
«Classificacio Especial» serd
anualmente fixado pelo Conselho
Deliberativo do ILN.C., por propos-
ta de seu Presidente, atendendo ao
volume de sua producio e as pos-

| sibilidades de programacao do mer-

cado exibidor.

§ 2° — Para efeito do cumpri-
mento do disposto neste artigo,
serao programados filmes que, na
vigéneia do seu primeiro certifica-
do de censura, nao tenham sido

| exibidos no mesmo cinema, em ci--
dades com mais de cinco (5) eci-

cinemas.

§ 3» — Nas cidades de até cinco
(5) cinemas, a obrigatoriedade re-
ferida neste artico é para os fil-
mes ainda ndo exibidos na mesma
lecalidade.

§ 4° — A exibicio do filme de
«Classificacio Especial» isenta os
cinemas da obrigatoriedade da exi-
bicdio, na mesma sessdo, de outro
filme de curta metragem.

Art., 23 — O preco minimo de
loeacdo do filme nacional de curta
metragem de «Classificacio Espe-
cial» serd do valor de 10 (dez)
ingressos por sessio.

Paragrafo tinico — O valor do
ingresso, para efeito de ealculo,
sera o de maior valor cobrado pelo
cinema exibidor.

Art, 24 — Poderio ser projeta-
das, nos cinemas do Pais, mensa-
gens publicitarias, sob a forma de
filmes e «filmletss,

§ 1* — Consideram-se «filmlets»
os Tilmes publicitarios mudos cuja
duracfio nio exceda a quinze se-
eundos.

§ 20 — As mensagens publicita-
rias serfo projetadas, a meia luz,
no intervalo entre as sessoes.

§ 3¢ — A duracdo méixima do
conjunto de mensagens publicita-
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rias em cada intervalo, sera de dois

(2) minutos.

§ 44 — O mesmo filme de publi-
cidade ou «filmlet» 86 podera ser
incluido na programacio do mes-
mo cinema, durante o maximo de
uma semana em cada semestre.

Art. 25 — Cada «filme de pu-
blicidade» ou «filmlets devera,
obrigatdoriamente, ter um titulo
que o identifique e que fara parte
do respectivo certificado de cen-
sura.

Art. 26 — Nio serdo aprovados

| 0s programas cinematograficos

sem que sejam apresentadas pelo
exibidor as provas do cumprimen-
to das normas de protecio ao ci-
nema brasileiro, nos térmos do Re-
gulamento.

CAPITULCQ VI
Da distribuiciio de filmes nacionais

Art. 27 — A distribuicdo de fil-
me nacional de longa metragem sé
podera ser contratada mediante as
percentagens maximas seguintes:

a) 25% (vinte e cinco por cen-
to), nos municipios até 500.000 ha-
bitantes;

b) 20% (vinte por cento), nos
municipios de 500.000 até 2.000.000
de habitantes;

¢) 15% (quinze por cento), nos
municipios de mais de 2.000.000 de
habitantes.

§ 1v — As percentagens maéxi-
mas de distribuicio estabelecidas
neste artigo serao calculadas sobre
a participacio do produtor na ren-
da da bilheteria, de acoérdo com o
pardgrafo 5° do artigo 18 e artigo
20, depois de deduzidas as despe-
sas de publicidade, fiscaliza¢do e
outras despesas gerais.

§ 2° — Os contratos para a dis-
tribuiciio de filmes nacionais de
longa metragem firmados pelos
produtores com os distribuidores
somente terio validade depois de
registrados pelo L.N.C.

CAPITULO VII
Disposicoes Gerais

Art. 28 — A censura de filmes
cinematograficos, para todo o ter-
ritério nacional, tanto para exibi-
¢ilo em cinemas, como para exibi-
cio em televisdo, é da exclusiva
competéncia da Unido.
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Art, 29 — As remessas de fil-
mes brasileiros para o exterior fi-
cam sujeitas a «licenca de expor-
tacdo», sem cobertura cambial, de-
vendo ser transferido para o Brasil
o produto da venda, renda, aluguel,
participacao e toda a receita liqui-
da assim auferida no exterior.

Paragrafo tnico — A receita
acima aludida sera transferida
para o pais, obrigatoriamente,
através de estabelecimento banea-
rio autorizado a operar em cambio,
observadas as normas e critérios
que regerem a espécie a data de
cada operacio.

Art. 30 — O depdsito a que se
refere o artigo 45 da Lei 4.131,
de 3 de setembro de 1962, devera
ser, obrigatoriamente, recolhido no
Banco do Brasil S.A., em conta
especial, podendo o interessado
aplicar essa importancia, mediante
autorizacio do L.N.C., na producio
de filmes brasileiros.

§ 1 — Se no prazo maximo de
18 (dezoito) meses, contados da
data de ecada deposito, nao for
apresentado ao LN.C. o projeto
para a realizacido do filme, acom-
panhado da documentagio indis-
pensdvel ao exame do mesmo, o
valor registrado no Banco do Bra-
sil revertera como receita extraor-
dinria do I.N.C.

§ 2¢ — Os titulares dos depasi-
tos atualmente existentes no Ban-
co do Brasil, efetuados de acordo
com o artigo 45 da Lei 4.131, de
3-9-62, terfio prazo maximo de 6
(seis) meses, a contar da publica-
cio da presente lei, para apresen-
taciio de seus projetos ao LN.C,
findo o qual, os depdsitos reverte-
rao ao Instituto.

Art. 31 — Os pagamentos no
exterior de filmes adquiridos a
préco fixo, para exploracio no pais,
ficario igualmente sujeitos ao des-
conto do impo6sto, nos térmos do
artigo 456 da Lei 4.131, de 3-9-62
e o artigo 30 da presente lei.

Art. 32 — Os depositos a que se
referem os artigos 30 e 31 serfo
realizados pelo distribuidor ou im-
portador do filme estrangeiro, em
nome da emprésa no Brasil, como
heneficiaria exclusiva do favor
fiscal.

Art. 33 — SHo incorporados ao
IN.C., o Instituto Nacional de Ci-

nema Eduecativo, do Ministério da
Educacao e Cultura e o Grupo Exe-
cutivo da Indastria Cinematogri-
fica, do Ministério da Indistria e
do Comércio.

§ 1° — Os bens pertencentes ou
em uso por essas reparticoes se-
rdo entregues ao LN.C., depois de
devidamente inventariados.

§ 2° — O pessoal na data da pu-
blicacdo desta Lei, nos érgios men-
cionados no presente artigo passa
a disposicdo do 1.N.C., sem prejui-
zo dos seus vencimentos,direitos e
vantagens, obedecendo o disposto
no artige 17 e seus pardgrafos.

Art, 34 — As atribuicoes confe-
ridas ao IN.C. por esta lei poderio |
ser exercidas por autoridades es-
taduais e municipais, ou outras en-
tidades publicas, mediante convé- |
nio.

Art. 35 — Os produtores, distri-
buidores e exibidores s6 poderio
exercer atividades no Pais depois
de registrados no I.N.C.

Parigrafo tnico — 0Os exibido-
res deverio registrar todos os ci-
nemas de sua propriedade ou ar-
rendados.

Art. 36 — E assegurado ao
ILN.C., por intermédio dos seus
funcionarios, especialmente desig-
nados, o direito de examinar a es-
crita ecomercial dos produtores, dis-
tribuidores e exibidores, bem como
livre ingresso dos mesmos nos ci-
nemas, em todo o territério na-
cional, na forma que dispuser o re-
gulamento.

Art. 37 — Para efeito de contrd-
le da receita de bilheteria, é obri-
gatério o uso de «borderauxs e de
ingresso tnico, de acordo com pa-
droes fixados pelo LN.C.

§ 1 — O LN.C. podera fornecer,
para uso compulsério, os ingressos,
obrigar o uso de maquinas regis-
tradoras ou criar outros sistemas
de controle da receita de bilheteria.

§ 20 — Para facilitar a fiscaliza-
cio do uso do mgresso umco, 0
LN.C. podera criar prémio perio-
dico entre os usudrios dos cinemas,
na forma que vier a ser estabele-
cida por Decreto do Executivo. .

Art. 38 — Fica sujeito & multa
que variard de um térgo (1/3) do
valor do salario mmlmo, v1gente
no Distrito Federal & época da in-
fracio, até cem (100) vézes 0 va-

lor désse saldrio, sem prejuizo de
outras sancoes que couberem,
aguele que:

I — deixar de cumprir as normas
legais sobre a exibicio de filmes
nacionais;

II — exibir filme ou «filmlets»
de publicidade em desacordo com
as normas legais;

III — exibir filme nio censura-
do ou com o certificado de censura
fora dos prazos estabelecidos;

IV — deixar de levar os progra-
mas a aprovacio da autoridade
competente ou exibi-los de maneira
diversa do aprovado;

W=t sonegar ou prestar infor-
macio err c-nea, visando obter van-
tagens pecunidrias, ou iludir paga-
mento de taxa ou contrlbulgao de-
vida, sem prejuizo da sancéo penal
que couber'

VI — deixar de cumprir as nor-
mas que forem baixadas soébre co-
producio ;

VII — deixar de fornecer os
«borderaux» nos prazos ou modelos
que forem estabelecidos, bem como
néles incluir informacho inveri-
dica;

VIII — reter o exibidor ou o dis-
tribuidor importancia devida ao
produtor, além dos prazos estabe-
cidos, ou pagé-la em valor inferior
ao estabelecido na lei;

IX — utilizar ou permitir a uti-
lizacio do ingresso fora do modélo

| padrio;

X — dificultar ou impedir a
observancia das resolucoes que fo-
rem baixadas em decorréncia desta
lei;

XI — sonegar documentos ou
comprovantes exigidos pelo LN.C.,
ou impedir ou dificultar exames
contabeis ou deixar de fornecer
esclarecimentos que forem exigi-
dos, nos prazos assinalados;

XII — vedar ou dificultar a en-
trada, nas salas exibidoras, de fun-
cionario a servico do LN.C.

Art, 39 — Em caso de reincidén-
cia, dentro do periodo de trés (3)
meses em infracio da mesma natu-
reza, o LN.C, podera determinar
a interdicéo do estabelecimento por
um prazo de cinco (b) a noventa
(90) dias, sem prejuizo da multa
que couber.

Art, 40 — A imposicao, autua-
cio e processamento da multa, e



a sua cobranca, os prazos e con-
digdes para o recurso € as normas
de interdicio dos estabelecimentos,
constardo do regulamento.

Art, 41 — Fica aberto o crédito
especial de Cr$ 200.000.000 (du-
zentos milhoes de cruzeiros) para
as despesas de instalacio e manu-
tencio do LN.C., com vigéncia por
dois (2) exercicios, o qual sera au-
tomaticamente registrado pelo Tri-
bunal de Contas da Unido e distri-
buido ao Tesouro Nacional.

Art, 42 — O Ministro da Edu-
cacdo e Cultura designard uma Co-
missdo para organizar o I.N.C. e
promover a incorporacio dos or-
ghos referidos no artigo 53 poden-
do, para os fins déste artigo, utili-
zar até 10% (dez por cento) dc
crédito a que se refere o artigo 41.

Paragrafo Gnico — A comisséo
prestara contas ao Tribunal de
Contas da Unidoe, através do Minis-
tério da Educacio e Cultura, das
importancias aplicadas, no prazo
de 30 (trinta) dias a contar da
conclusio de seus trabalhos,

Art. 43 — Egsta Lei entraria em
vigor 60 (sessenta) dias depois de
publicada, exceto quanto aos ar-
tigos 17, 41, e 42, que vigorario a
partir de sua publicacio, revoga-
das as disposicoes em contrario,
especialmente os artigos 21, 31, 35,
42, 43, 44, 45, 46, 121, 122 e 130
do Decreto-Lei n® 1.949, de 30 de
dezembro de 1939, o Decreto-Lei
n* 4.064, de 29 de janeiro de 1942,
0s paragrafos 64, 7°, 8" e 9° do arti-
go 24 e os artigos 25, 31, 32, 33, 34,
36 e 38 do Decreto n* 20.493, de
24 de janeiro de 1946, o Decreto
n* 50.278, de 17 de fevereiro de
1961, o Decreto n* 50 450, de 12 de
abril de 1961, o Decreto n® 1.134,
de 4 de junho de 1962, o Decreto
n® 1.243, de 25 de junho de 1962,
o Decreto n® 1.462, de 13 de outu-
bro de 1962 e o Decreto n* 56.499,
de 21 de junho de 1965.

Paragrafo tnico — O disposto
nos artigos 33, 38 e 39 da Lei
n* 1.949, de 30 de dezembro de
1939 e os paragrafos 1°, 20 3o,
4* e 5* do artigo 24 do Decreto
n* 20.493, de 24 de janeiro de
1946, serao revogados 6 (seis) me-
ses apos a publicacdo da presente
lei.

Convénio

MEC - GEICINE

O convénio celebrado entre o MEC e o
GEICINE, para aplicacao de recursos orga-
mentarios ao INCE, no total de cem milhdes
de cruzeiros, através da Campanna Nacional
de Cinema Educativo, além de garantir con-
tinuidade a revista “Filme & Cultura”, esta-
belece uma premiacao anual a producao na-
cional de longa e curta-metragem, a realiza-
cao de um documentario retrospectivo sobre
o cinema brasileiro e o fomento da fiscaliza-
cdo da exibicao compulsoria dos filmes na-
cionais pelo Sindicato Nacional da Inddastria
Cinematografica.

Garantindo a edigao de “Filme & Cultu-
ra”’, o convénio supre uma lacuna no campo
da bibliografia especializada brasileira. Os
poucos periédicos existentes tém sido invaria-
velmente condenados ao desaparecimento su-
mario, nao havendo no Pais, por ora, uma s6
publicacdo de iniciativa privada com circula-
cao assegurada, por caréncia de recursos.

Com o mesmo conveénio, o Sindicato Na-
cional da Indastria Cinematografica tem a
sua disposicdo, da ordem de quarenta milhdes
de cruzeiros, recursos para aplicar no con-
trole e estatistica da exibigdo compulsoria de
filmes brasileiros. Essa parcela suplementa
a de ordem de cinco milhdes e meio de cruzei-
ros destinada ao Sindicato, na primeira etapa
do convénio, e proporciona a essa entidade
meios para exercer a funcao fiscalizadora do
préprio interésse de seus associados.
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Cérca de TO0 milhdes de pes-
soas, em todo o mundo, vao
ao cinema por dia, segundo recen-
tes dados estatisticos da UNESCO.
Esse indice ndo é apenas revelador
quanto & expansio do interésse
pelo espeticulo ecinematografico
nos dltimos 10 anos. Traduz sobre-
tudo uma situa¢iio na qual o cine-
ma passa a experimentar funda
penetracio na massa social e hoje,
mais do que nunca, exerce sua in-
fluéneia sobre a opinido piblica. A
forca esmagadora dessa influéneia,
através da qual o cinema tem con-
dicoes de impor-se como veiculo de
informacéo dirigida ou propaganda
ideoldgica, estd preocupando auto-
ridades e homens de cinema, tanto
que ainda conforme o relatério
da UNESCO — verificou-se au-
mento considerdvel na produciio de
filmes educatives, sobretudo da
parte dos governos e de sociedades
independentes. Em diversos paises,
o filme foi adotado como elemento
do curriculo escolar, e, gracas ao
emprégo de unidades mdoveis, prin-
cipalmente na Africa, Asia e Amé-
rica Latina, os filmes informativos
atingem populacdes de baixo nivel
cultural, até aqui & margem do
mercado de piblico,

MITO E IMUNIZACAO — O
problema da educacio através do
cinema é relevante mas niao confi-
gura a totalidade do que os norte-
americanos chamam <motion pie-
tures discriminations (1) Por ma-
lentendido, costuma-se confundir
educagio cinematogréifica com em-
prégo do cinema como fator peda-
gogico. Todavia, mais importante
do que essa funcio educativa do
filme, é a elucidacio do espirito
critico do espectador jovem, por
meio de um programa didatico que
habilitara ésse espectador a assi-
milar o cariter de fato social e de
divertimento coletivo, bem ecomo o
de difusio de wvalores espirituais,
éticos e politicos, que o cinema pos-
sui, independente de qualquer clas-
sificacio artistica. O poder de su-
gestio do espetaculo de cinema,
acessivel a todos o8 poves e a todas
as camadas sociais, com raras ex-
cecoes, funeiona de modo a redu-
zir consciéncias individuais a situa-
cdo de présa facil e passiva. Pro-
cessos psicologicos de «projecaos e

para o

Educagao

Cinema

Aﬁf.édo Stodhart

«identificacio», controlando as
tendéncias, os sentimentos e o ca-
rater proprio do espectador, com-
binam-se para fazé-lo perder-se
mentalmente, ou «virtualmentes,
no universo imaginario da tela, e,
40 mesmo tempo, para ineorporar o
mundo do filme a sua personalida-
de. Tal abstracio, sem divida,
corresponde a um impulso incons-
ciente provocado pela natureza ge-
ralmente mitica da ficcio cinema-
tografica, representada por aven-
turas romanescas, fenomenos ex-
cepcionais de heroismo, amor e vio-
léncia. O freio a tal impulso pode
ser adquirido com o exercicio cri-
tico sistematizado, que «imuniza-
ras o espectador, por assim dizer,
desde suas primieiras incursées no
dominio dos filmes. A atitude eri-
tica nfo o abstrairda do fascinio
mitico do cinema, e, antes, conser-
varda a eficiencia de nio importa
gual programa pedagdgico, por
manter aceso o interésse do jovem,
como observou o professor Edgar
Dale (2).

LINGUAGEM E FORMACAO
ESTETICA — Fritz Louis Stuc-
krath (3) sublinhou que, antes de
ser uma arte, o cinema é uma nova
linguagem, um néve instrumento
de apreensdo do mundo. A inicia-
¢io a essa linguagem serd a finali-
dade da educacao cinematograifica,
tendo em vista que ela nos oferece
a possibilidade de juntar uma di-
Mensio nova a nosso espaco men-
tal. Nos Estados Unidos, compre-
endeu-se que o ensino lingiiistico
precisa estender seu alcance a todo

dominio da comunicacao (nos ma-
nuais de inglés h4, via de regra, um
capitulo consagrado ao cinema) e
que a educacdao cinematografica,
longe de ser apenas um aspecto da
formacao estética, civica e moral, é
um elemento do ensino relativo a
teoria geral da comunicacio.
Atualmente, verifica -se nova si-
tuacio pedagdigica,nesse sentido de
que o jovem de hoje, gracas aos
meios modernos de informacédo vi-
sual (cinema, TV), escapa ao iso-
lamento geogrifico, social e cultu-
ral conhecido pelas geracdes passa-
das. Além disso, o processo de ini-
ciacdo & linguagem visual «nos da
a faculdade de pensar visualmen-
te» (4).

Cultivar o espirito eritico e ini-
ciar o espectador na lingua do ci-
nema ¢ também contribuir na for-
macdo estética. «A experiéncia ar-
tistica é um enriquecimento quase
indispensavel ao desabrochar har-
monioso da personalidade. (...)
A formacao estética, que hoje se
considera um elemento essencial
da educacio, tem por objeto nio
s6 a formacio do gosto, como
também o desenvolvimento das
faculdades criadoras. Ela di aces-
so a um novo modo de existéncia,
onde cada um pode se cmovers
mais livremente e escapar a seus
proprios limites, assim como aos
que lhe impoem as circuntincias
da vida, de maneira a atingir o
pleno desenvolvimento da persona-
lidade. A experiéncia estética nao
¢ uma evasio da realidade cotidia-
na, mas uma espécie de vitéria
sobre ela» (4).



LIBERTACAO — Educadores
concordam com a necessidade de se
preservar a mocidade do grande
poder emocional do cinema. Teo-
rias extremadas chegaram a falar
em «desmistificacio» e «desinte-
résse afetivos das platéias jovens,
0 (ue se conseguiria com a destrui-
¢io do encanto cinematografico
pela informacio da técnica e dos
«segrédos de bastidoress. (5) Ou-
tras correntes recorrem a censura
oficial com fins nitidamente re-
pressivos. Mas a verdadeira liber-
tacio do espectador ndo é essa.
Raphael Deherpe diz que «as im-
pressoes recebidas e acumuladas
durante as duas horas de projecao
constrangem a espontaneidade do
ego, perturbam o seu poder e o de-
sejo de criacio: a expressao (atra-
vés da critica e dos debates do cine-
clube, dos desenhos ou jogos dra-
maticos, para criancas) é uma
defoulement e uma libertagio.
(...) Se a atitude do espectador
nao for corrigida éle ficarid misti-
ficado — mistificado em sua vida
como o fol diante da telas (6).

PROGRESSO — Apesar da
prosperidade alcancada Gltimamen-
te pela acio da pedagogia cinema-
togrifica, ainda surpreende que,
na Inglaterra, quase T00 escolas
(estatistica de 1960) oferecam
educacio especifica do assunto aos
alunos dos cursos primario e se-
cundario, por intermédio da «So-
ciety for Education in Film and
Television». Na Franca, a «Féde-
ration Loisirs et Culture Cinema-
tografique» (FLECC), além de
editar revistas e fichas filmogra-
ficas, organiza ha anos, destinados
aos alunos de cérea de 500 escolas
secundarias, séries de conferéncias
que duram trés anos, constando de
palestras, projecoes de filmes,
cursos de histéria do cinema e de-
bates. O mesmo programa é apli-
cado em centenas de ecine-clubes
que funcionam no meio operirio
ou rural. Nos Estados Unidos, o
curso de cinema estd muitas vézes
inserito no programa dos cursos de
lingua inglésa do curriculo oficial.
(7). A multiplicacao de cine-clubes
e centros de estudo junto a esta-
belecimentos de ensino também
nao & fato ndvo na FEuropa, onde

o «Office Catholique International
du Cinémas vem preconizando
para todas as escolas «cursos de
iniciacio ao cinema e & TV», 0 mes-
mo se registrando com o «Centre
International du Film Pour la Jeu-
nesses, de Bruxelas,

METODOS Jean Marie Lam-
bert Peters, passando em revista os
métodos utilizados em matéria de
educagao cinematografica, classifi-
ca-08 em quatro rubricas: cursos
orais, discussdes, realizacoes de fil-
mes e analise de filmes. Existem,
para o fim de aula ilustrada, cole-
coes de curta-metragens sobre o
cinema, suas técnicas e sua lingua-
gem, fornecidos na Europa pelo
«Institut Fiir Film Und Bilds, de
Munique, pela «Society of Film
Teachers», de Londres, e pelo
«British Film Institute», de Lon-
dres, e, em Nova York, pelo
¢«Teaching Film Custodians». Os
debates tém por valor pedagogi-
co o fato se submeterem & analise
racional os julgamentos e opinioes
formadas por fendmenos «refle-
xos» de apreciacio, ajudando a
crianca a exteriorizar a experién-
cia cinematografica e a integra-la
na sua personalidade. Wolfgang
Brudny (8) ressalta a importineia
do debate e frisa que é preciso pre-
liminarmente fazer da crianca um
espectador ativo, depois incita-la a
dar provas de senso critico, em ter-
ceiro lugar formar seu julgamento
moral e, enfim, desenvolver nela o
senso de estilo. As «fichas filmo-
graficass (editadas regularmente
na Franga) prestam grandes ser-
vicos aos animadores desses deba-
tes, assim como o8 «Green Sheets»
publicados em Nova York pelo
«Film Estimate Board of National
Organisationss, que indicam como
determinado filme deve ser utili-
zado nos cursos escolares. A etapa
mais eficaz chega com a combina-
cio do estudo de filmes com os
exercicios praticos que incluem a
realizacio. Nessa atividade, desta-
cou-se o «British Film Institutes,
que possui uma gérie de fitas diri-
gidas por criancas e costuma cedé-
las aos grupos associados gue de-
sejam empreender, éles proprios, a
producio de filmes. Tais realiza-
coes infantis podem ser solicita-
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das ao «Film Appreciation Officers
daquele Instituto, por carta reme-
tida a Great Russel Street, Lon-
dres, W.C.I. Quanto & andlise de
filmes, convém recorrer aos curta-
metragens concebidos para o ensino
da gramatica do cinema, a leitura
dos roteiros téenicos publicados em
livtos e revistas estrangeiros
(«Dal Sogetto Al Films, Cappelli
Editores; «L’Avant-Scéne du Ciné-
mas), e a consulta a documentaciio
de criticas da imprensa. (Na Ingla-
terra, o Instituto edita mensalmen-
te um mural ilustrado, «Screen
Guide», destinado as escolas se-
cundérias e aos cine-clubes).

CINEMA NA ESCOLA — A es-
cola é o lugar mais apropriado para
o ensino da linguagem cinemato-
grafica. «Ha muito tempo que a
educacio cinematograifica deveria
figurar nos programas escolaress,
declarou Stanley Reed (9), argu-
mentando: «0s meninos e as meni-
nas que vdo muitas vezes ao cine-
ma e que tém a maior necessidade
de auxilio, estdo, em geral, entre
as eriancas menos dotadas, isto é,
as que estardo menos propensas a
adquirirem a educacdo cinemato-
grafica fora da escola». Janet
Hills acrescenta: «Desde que o im-
portante, no plano social, é atin-
gir a todos os que vio ver filmes
sem escolhé-los com discernimento,
a iniciaciio cinematografica deve
deixar de ser uma atividade in-
teiramente voluntaria: é preciso
que seja inserita no programa das
escolas» (10). Como registramos
atris, 700 escolas inglésas minis-
tram cursos de cinema, orientadas
pela «Society For Education in
Film and Televisions, exemplo éste
repetido na Escdcia pela «Scottish
Educational Film Associations e
pelo «Scottish Film Couneils .

Os educadores alemies acreditam
gque a formacio estética proporcio-
nada pela escola deve se estender
ao cinema, e até mesmo dar-lhe
prioridade, pois éle pode perverter
05 outros gostos artisticos. Pen-
sam, acertadamente, que ésse es-
tudo especifico exerce uma acio
favoravel sobre as capacidades de
expressio e do gosto literario. No
que concerne aos Estados Unidos,
cérca de 60 mil professores de
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inglés ministravam em 1950 cursos
de iniciacao ao cinema, e, em 1958,
cérca de dois tércos dos guias pe-
dagdgicos do ensino de inglés no
nivel secundidrio previam licdes
consagradas aos jornais, ao radio,
a televisdo e ao cinema. Uma re-
comendacao geral foi feita no Con-
gresso de Viena, em julho de 1960,
pelo «Office Catholique Internacio-
nal du Cinémas, em prol da inser-
cao nos curriculos escolares dessa
matéria: «Importante é a educa-
cio cinematografica dos jovens, a
fim de torna-los capazes de com-
preender a linguagem do cinema,
de discernir e aproveitar os valo-
res positivos — tanto educativos
quanto estéticos — de um filme
ou de um programa de televisio, de
reagir sadiamente contra os seus
elementos prejudiciais, £ indispen-
savel introduzir nos programas es-
colares, primarios e meédios, um
certo nimero de cursos que ensi-
nem as criancas e aos jovens os ru-
dimentos da histéria e das técnicas
do cinema, ao mesmo tempo que
lhes fara sentir a parte de respon-
sabilidade que incumbe a cada es-
pectador em relacio a si proprio e
aos outros, assim como a propria
sétima arte e ao seu desenvolvi-
mento futuros. Reforcando a re-
comendacio daquele organismo in-
ternacional, Rita Hochheimer diz
que «a escola deve, por certo, dar
educacio cinematografica, pois se
as criancas nio recebem uma boa
formacao désse género, o seu gosto
e 0 seu senso moral podem ser per-
vertidos» (11).

DISCIPLINA — A realidade é
que os programas das escolas pa-
recem ja tdo sobrecarregados que
uma proposta como esta arrisca-se
a ser mal acolhida pelas autorida-
des de ensino. Mas, em contrapar-
tida, é recomendivel até que essa
educacio, mantendo tantos elemen-
tos eomuns com as disciplinas es-
colares existentes, venha a se as-
seciar a elas, como ocorre nos Es-
tados Unidos, junte ao estudo da
linguagem materna. «Numa época
em que as técnicas nao verbais, de
pensamento e de informacido, re-
presentam um papel tio importan-
te, poder-se-ia mesmo censurar ac
ensino lingiiistico de ser incompleto

se deixar de lado a linguagem vi-
sual. Os jovens que nela forem ini-
ciadog estardo melhor armados
para caminharem no mundo mo-
derno e para tirarem proveito do
progresso técnico sem perder a li-
berdade de espiritos (4). No que
toca a formacao estética geral, en-
contrada em todos os curriculos —
estudo da literatura e do teatro do
pais, desenho, pintura, modelagem,
canto orfebnico e misica —, a arte
cinematografica tem com ela tan-
tos pontos em comum que nada
mais légico que coloci-las, constan-
temente, em relacdo uma com a
outra. «Se nfo se utiliza os re-
cursos do cinema, a geografia so-
cial e econdmica, a histéria geral,
a religifio e a instrucdo civica obri-
gam, muitas e muitas vézes, os alu-
nos a imaginarem eircunstincias e
situacgdes das quais nio tém nenhu-
ma experiéncia pessoal. (...) O
professor que deseja tirar partido
das possibilidades que lhe oferece
o mundo da tela, pode estar seguro
de gue os exemplos que ali encon-
trard prenderiio toda a atencéo do
aluno. Eles representario para
éste a realidade, mesmo que, mui-
tas vézes, seja necessario demons-
trar-lhe que sio inexatos, incom-
pletos, exagerados ou antiquados.
Suponhamos, por exemplo, que o
professor de geografia critique,
sériamente, o ambiente de um
western, que o professor de histo-
ria examine os fatos evocados num
filme histérico, que o professor de
religido fale do comportamento
moral de um jovem casal apresen-
tado na tela e que o professor de
instrucao civica comente os méto-
dos aplicados pela policia num fil-
me de gangsters: ndo se poderia
achar melhor meio para favorecer
a assimilacio racional do conteudo
dos filmes, e esta claro que o estu-
do das disciplinas em questao fica-
ria facilitados (4).

EXPERIMENTOS — Como ati-
vidade para-escolar, a educacio ci-
nematografica encontrou ampla di-
fusdo na Franca, através dos cine-
clubes. No Liceu Montaigne, de
Paris, o «Cinéma Scolaire de
L’Academie» organiza projecoes e
debates para alunos do curso
secundario. Também na Inglater-
ra, onde o ensino comecga gquando as

criancas passam a freqiientar cine-
mas, em geral a partir dos 5 anos,
h& em aplicaciio varios planos, tais
como 08 expostos por Grace Grei-
ner, que aludem especialmente &
feitura de filmes curfos experimen-
tais: «Antes de empreender a pro-
ducdo propriamente dita, serdo or-
ganizados exercicios que fixarao a
marcha a seguir, Como um filme se
compoe de uma série de cenas, a
elaboracio do tema se efetua quase
da mesma maneira como a de uma
f6lha desenhada. Ilustra-se uma
histéria muito simples por meio de
algumas imagens que representem
as diferentes cenas do filme, e re-
dige-se, para servir de legenda,
uma série de frases constituindo
uma redacido completa. A etapa
seguinte consiste em copiar as fra-
ses, e executar por cima desenhos
apropriados; ela corresponde & ro-
dagem de um filme segundo o ce-
nirio, de modo tao fiel que as ce-
nas sio desenhadas em vez de foto-
grafadas. Os filmes assim realiza-
dos sdo naturalmente mudos. O
que as criancas néao chegam a ex-
primir convenientemente em ima-
gens é indicado pelas legendas,
que sio acrescentadas no momento
da montagem. Os alunos escolhem,
éles proprios, o argumento da fita,
que serd rodada numa sala de clas-
se ou perto da escola, e na qual to-
dos os alunos tomam parte. Do
ponto-de-vista pedagdgico, a mon-
tagem €, sem duvida, a operaciio
que oferece maior interésse. Pri-
meiro, as «cenas» sio apresenta-
das aos alunos, varias vézes, e és-
tes sio convidados a fazer obser-
vacoes. Depois, escolhe-se, de co-
mum acdérdo, as que serao utiliza-
das. O ensine secundario pode em-
pregar os mesmos métodos, deven-
do ainda estabelecer comparacoes
entre o cinema e as outras artes, e
também abordar o estudo da his-
toria do cinema e da técnica cine-
matograficas (12).

‘Outro mestre inglés, L. F. Wil-
liamson, prefere a producio de
«filmes fixos», composto por pla-
nos fotograficos — experimento
citado ainda por Ceinwen Johnes
e Janet Hills (10). J4 Maurice
Woodhouse, professor da escola
normal de Leeds, concluiu que é
melhor abordar diretamente o as-



sunto, porque «uma anilise prepa-
ratéria das técnicas cinematogra-
ficas, fundada no estudo de
documentérios, poderia confundir
as criancas, pois estaria muito
afastada de suas experiéncias an-
teriores» (13). O British Film Ins-
titute, de sua parte, propbe trés
programas de estudos sdbre o ci-
nema e a televisdo, destinados a
um curso principal, a uma série de
licdes paralelas ao curso obrigato-
rio e a um curso de um ano de du-
racio. Quase sempre, no Reino
Unido, o professor de inglés é res-
ponsavel pela educacdo de cinema,
0 que igualmente se di nos Esta-
dos Unidos, nos quais o cinema é
considerado um meio de divulgacio
da «cultura inglésa» e como um
ramo da literatura inglésa. Os
norte-americanos limitam-se a or-
ganizar projecoes de filmes para
criancas, filmes ésses freqgiiente-
mente fornecidos pela «Children’s
Film Library» de Nova York. Para
05 cursos secundarios, articulam-se
«unidades de trabalho», cursos de
duracio curta, muitos deles relacio-
nados em livros (14), enquanto, no
ensino superior daquelepais, a edu-
cacio einematografica é propiciada
por uma secio do Departamento de
Belas Artes, existindo centros de
estudo e producio em universida-
des como a da Califérnia e a de
Nova York, o Colégio Universita-
rio de Oregon e a Universidade de
Boston.

PSICOLOGIA — A instalacio
da disciplina «cinemas» dos
curriculos oficiais nio se faria
completa nem eficiente sem uma
preliminar metodologia do desen-
volvimento intelectual do jovem,
porque — como destacou Henri
Wallon — «é preciso saber se a lin-
guagem cinematografica pode ser
exatamente a mesma para a crian-
¢a e para o adulto e se ela oferece
a crianca a mesma rapidez de trei-
namento no sentido de uma sintaxe
cinematografica complexas. Jan
Marie Lambert Peters expde aos
pedagogos um guadro sinotico que
explica, idade por idade, a evolucao
intelectual da crianca, a inteligén-
cia da linguagem cinematografica,
a sua apreciacio estética, e 0os mé-
todos e possibilidades préticas do

ensino. Seu livro «A Educacio Ci-
nematograficas (vide nota 4), que
forneceu preciosos subsidios a éste
artigo, constitui indispensavel ma-
nual de professéres e autoridades
responsaveis pela matéria, deta-
lhando e aprofundando os diversos
aspectos da didatica do cinema a
que so foi possivel aludir sucinta-
mente (15) .

PROFESSORES — Setor igual-
mente examinado por Peters é o da
formacio de professéres, sendo
que, ao ver de Stanley Reed (9),
o obstaculo mais grave a introdu-
cio do ensino cinematogriafico na
escola é o fato de um grande nua-
mero de professores nio compreen-
derem, éles proprios, o cinema, A
autora esboga o seguinte projeto
de programa para a formacio de
mestres:« Nocoes gerais sobre os
meios visuais de informacio e de
recreaciao: 1. Importancia social e
cultural do cinema e da TV. 2. Lu-
gar do cinema e da TV na vida dos
jovens. 3. Efeito do cinema e da
TV soébre a percepcio, o pensa-
mento e o comportamento dos jo-
vens. Principios da educacio cine-
matografica: 1. O conceito da edu-
cacio cinematogrifica. 2. Educa-
cdo cinematogrifica e ensino ge-
ral. 3. Resultados que se podem
conseguir da educacio cinemato-
grafica. Nocoes a ensinar: 1. Ele-
mentos e estrutura da linguagem
cinematografica. 2. Principios da
estética cinematogrifica. 3. Os
clementos do contetdo do filme e
sua avaliagio critica. 4. Psicologia
do espectador de filmes. Métodos
e possibilidades praticas: 1. Ins-
trucio, discussao, estudo de filmes,
exercicios praticos. 2. Producio
de filmes: redacio de cendrios, rea-
lizacdo, tomadas, montagem, pro-
jecdo. 3. Adaptacio da educacio
cinematografica a4 idade e ao de-
senvolvimento intelectual dos alu-
nos. 4. Introducio da educacio ci-
nematografica nos programas de
ensinos» (4).

Os Encontros Internacionais das
Escolas de Cinema e Televisio, efe-
tuados em Paris em 1958, procla-
maram a urgéncia da formacio e
convocacio de pedagogos, em face
do atual estado em gue se acham
0s principais centros de ensino téc-
nico-profissional na Europa (16).
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No momento, o Departamento de
Arte Dramética da Universidade
de Bristol, Inglaterra, e o Departa-
mento de Estudos Pré-Universita-
rios da Universidade de Londres
efetuam ciclos de um a trés anos
para professores universitarios. A
Repiblica Federal da Alemanha
também organiza regularmente
cursos para o pessoal do ensino e
para os animadores dos movimen-
tos de juventude, sobretudo pelo
«Institut Fir Film und Bilds de
Munigque. A Unifo Francésa de
Obras Leigas de Educacio Pela
Imagem e Pelo Som (UFOLEIS),
em Paris, promove cursos similares
€ coopera com as escolas normais
que desejam eriar esse curriculo,
a0 passo que a Divisfio Geral da Ju-
ventude e dos Esportes, do Ministé-
rio francés de Educacio, dedica-se
a estdgios de iniciacio na matéria
para mestres, diretores de cine-clu-
bes, dirigentes de movimentos da
juventude e para associacbes cultu-
rais. Foram criados nes Estados
Unidos, pelo «Bureau of Audio-
Visual Instructions de Nova York,
cursos e grupos de trabalho nos
mesmos moldes. Cursos por cor-
respondéncia existem nos Paises
Baixos, e o Instituto Holandés de
Cinema se encarrega de proporcio-
nar curso universitario, de um ano,
sobre pedagogia cinematografica.

CONCLUSAQ — Poucos e es-
parsos exemplos, é verdade — mas
nem todos foram citados. O impor-
tante, e de urgente necessidade, é
que autoridades de ensino admi-
tam que «a melhor maneira de de-
fender o publico, e particularmen-
te a juventude, contra os erros e
03 excessos cometidos em matéria
de cinema e de televisio, consisie
em despertar, cultivar e formar o
senso critico dos espectadores, a
fim de incita-los a criticar nio pelo
prazer de criticar, mas a escolher
conscientemente, fazendo também
com que vejam, entre o que lhes é
oferecido em profusio, a melhor
maneira de compreender o signifi-
cado dos filmes» (4). Ja nao se
admite que o ensino cinematogra-
fico nas escolas seja preterido ou
esquecido quando o cinema, na épo-
ca contemporinea, ocupa dominan-
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te situacio nos meios de comuni-
cacio de cultura de massa, tendo-
se transformado num habito tri-
vial, apenas aparentemente indcuo,
para o cotidiano da juventude e dos
adultos. substituindo o papel que,
geracbes passadas, era desempe-

nhado tiranicamente pela literatu-
ra e pela musica. Ensinar cinema
representa hoje tapto quanto edu-
car a linguagem de comunicacio on
apurar o gosto estético, tal o vulte
de sua influéncia sobre os nossos
costumes, nossas tendéencias e nos-

sos caracteres sociais, tal a sua pe-
netracio na rotina da vida moder-
na, Essa influéncia e essa penetra-
cao tendem naturalmente a desem-
penhar uma acio negativa, incon-
trolavel, talvez de sombrias con-
segiiéncias.

Notas

(1) — O térmo designa «for-
macao de julgamento em maté-
ria de cinema» e engloba a no-
cio de defesa conira o poder
de sugestio do cinema e a de
discernimento mna apreciacio
dramatica.

(2) — Edgar Dale: Teaching
Discrimination in Motion Pic-
tures. University of Chicago
Press, 1954.

(8) — Fritz Lonis Berthold
Stiickrath: Der Einbruch Des
Films in Die Padagogische
Frovinz. In «Film, Bild, Tons,
dezembro de 1955.

(4) — Jan Marie Lambert
Peters: Film-Teaching. Edic¢io
UNESCO, 1961. Traducao bra-
sileira de Germana Dante Cos-
ta, editada em 1964 pelo Insti-
tuto Brasileiro de Eduecacio,
Ciéneia e Cultura, IBECC (Co-
missdo Brasileira da UNES-
CO) sob o titulo «A Edueacio
Cinematografica», II Volume
da Colecio UNESCO,

(5) — Herbert Blumer: Mo-
vies and Conduct. Edicio
Payne Fund Studies. 1933.
Johan Gerhard Wiese: Zur
Frage Der Filmerzichung. In
¢«Film, Bild, Tonx», 1953.

(6) — Raphael Deherpe:
Pour une Pedagogie du Cinéma.
In «Edueation et Cinémay n? 1,
1954,

(7) — Exemplos de compén-
dios: Mastering Good English,
de Henry Seidel Canby (Mae-
Millan, 1947), Our English
Language, de Mathilde Bailly ¢
Lalla Waller (American Borh
Co., 1936).

(8) — Wolfgang Brudny:
Filmeziehung n* 2/3, Munique,
1955,

(9) — Stanley Reed: Film
Appreciation as a Classroom
Subject. British Film Institu-
te, 1955,

(10) — Janet Hills: Films
and Children: The Positive Ap-
proach. Britis Film Institute,
1952,

(11) — Rita Hochheimer:
Motion Picture Discrimination
in Schools. Wilmette, III, En-
cyclopaedia Britannica Films.

(12) — Grace Greiner: Tea-
ching Film, a Guide to Class-
room Method. British Film
Institute, 1955. :

(13) — Maurice Woodhouse:
Researches and Studies. n® 1.
University of Leeds, 1949,

(14) — Edgar Dale ¢ John
Morrison: Motion Pieture Dis-
crimination; an Innotaded Bi-
bliography. Bureau of Educa-
tional Research, 1954.

(15) — Vide nota 4. O refe.
rido volume peode ser adquiride
a sede do Institute Brasileiro
de Educacio, Ciéncia e Cultura,
no Rio de Janeiro,

(16) — Principais escolas
técnico-profissionais:  lInstitut
des Hautes Etudes Cinémato-
graphigues (IDHEC), de Paris;
Centro Sperimentale di Cine-
matografia, de Roma; Kino-
institut, de Moscou; Instituto
de Cinema de Lodz Polonia.
Sylvie Paul observa que, «até
a_elaboracio de Faculdades de
Cinema conforme as velhas es-
colas de Belas Artes, por exem-
plo, & enguanto espeéram yue se
formem  professores direta-
mente interessados na matéria,
as Institutos se organizam se-
zungdo um processo inadequa-
do: mobilizacae de téenicos
dessa indistria para fotogra-
fia, montagem, ete, e convoca-
¢iio de mealizadores, de confe-
rencistas, de professores de for-
magio literdria ou especialistas
em eatroy,
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Allen » Unwin, 1939), The Effect of
Mass Media, de Joseph Thomas Klapper
(Columbia University, 1949), Cinema ed
eta Ewvolutiva, de Raffaele Laporta (La
Nuova Italia, 1957), Introduction aux
Problémes du Cinéma et de la Jeunesse,
de Leo Lunders (Editions Iniversitaires,
1953), Sociology of Film: Studies and
Daocuments, de Jacob P. Mayer (Faber
and Faber, 1946), ¢ Le Film Récréatif
Pour les Spectateurs Juvéniles, de Henri
Storck (UNESCO, 1950).
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