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Adriana Prieto: A Vildva Virgem




MOVIMENTO

“A VIOVA VIRGEM”
BATE RECORDE

Langado em exclusividade
no Roxy (Guanabara), onde
bateu o recorde de renda
| de fllme brasileiro em suas

duas primeiras semanas de
exibiglo, a comédia A Vig-
va Virgem estd enire os fe-
ndmenos de bilheteria do ci-
nama nacional. £ a historia
de um casamento n#o con-
sumado e dos riscos (de
conseqiéncias humor(sticas)

|'gue cercam a jovem vilva

mingira ao refugiar-se com
| sua frustrag@o no Rlo, sob a
vigiidncia do fantasma do
marido.

Aos apelos de A Vidva Vir-
gem como espetaculo volta-
do exclusivamente para o di-
vertimento, somou-se Intell-
gente Idéia publicitdria em
forma de anunclo classifica-
do, no qual viava fjovem, rica,

| virgem, etc,, procurava o ma-

rido certo. A produtora, Sin-
ero Filmes, langou méo do
popular!ssimo recurso do de-
senho animado na criagéio
dos etreiros de apresentagBo.

Pedro Carlos Roval escre-
veu o arguments e dirigiu.
Jo&o Bethencourt, Armando
Costa & Cecll Thiré sfo os
autores do rofeiro. Os prin-
tlpais ' papéis couberam a

- Adriana Prieto (a vilva), Jar-’

del Filho, Carlos Imperial
(também autor da muasica),
Marcelo, Darlene Glorla.

FILMES
NAS ESCOLAS

Q Instituto Nacional do Ci-
nema e a Fundagfo Nacional
| de Aperfeigoamento de Pes-
soal assinaram convénio que
autoriza esta a coplar e dis-
tribuir fitmes do acervo do
INC nas escolas.

O INC também autorizou a
Secretaria de Educagdo de
Mato Grosso a tirar coplas de
seus filmes para uso nos es-
tabelecimentos de ensino a
entidades culturais do ' Es-
tado.

CURSO DE TECNICAS
AUDIOVISUAIS

Vem despertando grande
interesse o Curso de Treina-
mento de- Técnicas Audiovi-
suals na Escola, organizado
pelo Departamente do Filme
Educative do INC, com a co-
laboragio da Assoclagéo Bra-
sileira de . Educagdo Audio-
visual (ABRAV), Seg¢dio Gua-
nabara.

O Curso consta de parte
tedrica e de parie pratica, to-
talizando nove aulas. Nas
duas turmas formadas em
maio/junho  Inscreveram-se
115 professorss e mals de
40 candidatos aguardam a
formagic de novas turmas.

O Professor Héllo Furtado
do Amaral, Diretor do DFE,
deu & aula inaugural, falando
sobre o INC e a slgnificag8o
do trabalho da autarquia. As
outras aulas ficaram a cargo
dos Professores Sylvio do
Valle Amaral ("Cinema e Co-
municac8oc”), da Escola de
Comunicagiio da ‘Universida-
de Federal do Rio de Janei-
ro; Maria da Gloria Souza
Pinto (A Criatividade e o
Professor''), dos Colégios Pe-
dro Alvares Cabral e Pe-
dro Il; e Jardro de Alcéntara
Avellar ("0 Professor de Co-
municagBo e o8 Recursos
Audiovisuals'’), da = Associa-
G8o Universitaria Santa Ursu-
la & do Colégio Militar.

Y0 curta-metragem deve
ser a grande escola experi-
mental dos cineastas" — dis-
se-nos o Diretor do DFE. “En-
tendo que o estimulo & vo-
cagbes surgidas na curta-me-
tragem deve processar-se
através de uma politica de
didlogo com os centros for-
madaores. Assim, acho funda-
mental que o INC adote uma
politica de intercAmbic am-
plo com as Universidades
que possuem Escolas de Cl-
nema (Séo Paulo, Brasilia,
Catdlica de Minas Gerais,
Federal Fluminense). As Uni-
versidades, como  centros
criadores de métodos de pes-
quisas e como centros for-
madores especificos, devem
oferecer condigdes para o
surgimento de vocagdes, pre-

dispondo os jovens a exerci-
cios sistematizados a partir
do curta-metragem”.

Acha o Professor Hélio
Furtado do Amaral gue o
DFE ‘‘deve estender o didlo-
go ‘a outros centros universi-
tarios como forma de multi-
plicagéo de experiéncias da
realidade brasileira.” E con-
sidera que, "além de apoiar
os cineastas, s, em especial,
o8 cineastas jovens, o INC
deve realizar um trabaiho vi-
sando & conscieniizag8o do
espectador: & fundamental
que se crlem condicbes pa-
ra que o espectador receba
de forma seletiva o curla-

maetragem’.

FESTIVAL DE
ADELAIDE E
AUCKLAND

A convite do sr. Eric Wil-
liams, diretor do Fesiival in-
ternacional do Filme de Ade-
laide e Auckland (4 a 17 de

junho), Mios Vazias, de Lulz

Carlos Lacerda de Freitas,
participou do setor competi-
tivo da mostra, Esta se rea-
liza sucessivamente em Ade-
laide, na Austrélia do Sul, e
Auckland, MNova Zslandia.

A margem da competicio,
também a convite do Festl-
val, foram exlbidas mais sete
produgdes  brasileiras: A
Compadecida; Brasil Ano
2000; Macunaima; Navalha
na Came; Os Deuses e o8
Morios; Memdria de Helena;
Pecado Morlal.

“VIVA CARIRI!”

PREMIADO

O documentéric '“Viva Ca-
riril", realizado por Geraldo
Sarno, e inscrito pelo produ-
tor Thomas Farkas no Festi-
val Internacional do Fiime
Etnolégico, foi premiado nes-
ta. mostra realizada em Ve-
neza.

Geraldo Sarno escreveu o
roteiro e dirigiu.  Affonso
Beato e Lauro Escorel folo-
grafaram (Eastmancolor). A
muglca & de Villa-Lobos e
Gilberto Gil. A montagem, de

Sarno, Amauri Alves e Rose

Lacreta. Sidney Palva Lopes

fez o som direto. Os produ-
fores  executivos foram

Edgardo Pallero e Sérgio Mu- |

niz. "Viva Cariril" é produgo
de 1970 e tem 36 minutos de
projecédo.

FILMES SOBRE
VOLPl e
DI CAVALCANTI

Desenvelvendo seu projeto
de filmes sobre artistas plas-
ticos iniciade brilhantemente
com Famese: Caixas, Monia-
gens, Objetos 1970 (pramia-
do no VIl Festival de Brasl-
lia), Olivio Tavares de Aral-
jo filmou mais dols curtas-
metragens: Volpi e DI Caval-
cantl. ;

“Volpi e Di Cavalcantl for-
maréio com Farnese um trip-

tico, de uma forma semelhan-

te ao que essa termo designa
em pintura", disse-nos o ci-
neasta, 'Isto &: serfo obras

isoladas, que podem ser vis-

tas em dias diferentes, mas
que, ao mesmo tempo, com-

pietam-se muiuamente em |
sentido el fornecem uma vi-

sfo final globalizada®.
Ex-musico, critico de arte
da revista “Veja", autor de
um ensaio sobre arte contem-
porénea (“imitagfio, Realida-
de e Mimese", UFMG,
1963}, ele sempre sa interes-

sou pelo processo da cria- |

Géo artistica, o tema que os
trés filmes pretendem abor-

dar. Para descrevé-los, racor-

re & uma analogla musical;
“Surglu uma relagio entre
os fiimes, parecida com a dos
movimentos de uma sonata
Farnese funclona como o ale-
gro inicial, compacta, réapi-
do, rigorosamente estrutura-
do. Volpi & o mavimento In-
termediario, quase um ad4-
glo, trangililo & Hrico. DI Ca-
valcantl- corresponde ao ron-
dé final, Inclusive na forma
— um tema/refrio, interpo-
lado de episddios. Mas ndo
o vejo como um rondd ale-
gre, campestre ou marcial,
Parece-me, antes, meig sau-
doso, como os ultimos movi-
mentos de Mozart em tom

menor”, ]




MOVIMENTO

Olivio Tavares
de Aratio
filmande n
{ocumentario
Di Cavalcinti

Curiosamente, Voipi e Di
Cavalcanti nfio foram produ-
zidos por homens de cinema,
e sim por “marchands"; Ben-
jamim Steiner & Marcos Mar-
condes. Ollvio Tavares de
Aradjo criou também os ro-
telros e se encarregou  da
miontagem,

Antes de Farnese, Araljo
reallzou dols curtos’ de
16 mm, como cineasta ama-
dor (Puro Fantasma, 1969; &,
em colaborago com José
Maria Fanuchi, ‘Que Tempo
& Esse?, no mesmo ano),
estreanda  profissionalmente
com uma produgio do ING,
Ouro Prefo/Semana Santa/
1970.

De Farnese: Calxas, Mon-
tagens, Objetos, ha codpias
-am' 16 mm & 35 mm ne acer-
vo do INC. (EA)

NOVOS PREMIOS
AIR FRANCE

| Procopio Ferreira (Em Fa-

milia) e Adriana Prieto (O
Anjo Msu; Licla McCariney)
foram sleltos 0s melhores
atorea de 1971 pelo Jiri dos
Prémios Alr France de Cine-
ma. Os Deuses & os Mortos,
de Ruy Guerra, fol escolhido
como ¢ melhor filme. Coubse

| a Ozualdo Candeias (A He-

rancal o prémio de melhor
diretor. A direcéo de Um Ho-
mem Sem Importincia e As
Quatro Chaves Mé&gicas pro-
| porclonou a Alberto Salvd o
Prémio Especlal.

VYENCEDORES
DO “OSCAR”

‘The French Connection
(Operac8io: Franga) fol o
grande vencedor na disputa
dos ‘“oscars” relativos &
temporada de 1971 nos Esta-
dos Unidos. Conquistou cin-
co troféus da Academia: fil-
me; direglo  (Willlam Fried-
kin); ator (Gens Hackman);
roteiro.  (Ernest  Tidyman);
‘montagem (Jerry Greenberg).

Os outros “oscars: filme
estrangeiro (Il Gilardino del
Finzl Contini/C Jardim dos
Finzi. Contini, de Vittorio de

Sica); roteiro original (Hospi-
ial, por Paddy Chayeisky):
atriz (Jane Fonda em Kilute/
O Passado Condena); ator
coadjuvante (Ben Johnson) e
atriz coadjuvante (Clorls Lea-
chman), ambos em The Last
Picture Show; fotografia (Os-
wald Morris, Fiddler on the
Roof/Um Violinista no Telha-
do); partitura musical origi-
nal (Michel Legrand, Houve
uma Yez um Verdo (Summer
of 42); adaptaglo musical
{John Williams, Um Violinistia
no Telhado); cancdo (Shaft,
de lsaac Hayes, para o filme
do mesmo titulo); trilha sono-
ra. {(Summer of 42); direcfo
de arte e cenografia {(John
Box, Ernest Archer, Jack Max-
ted e Gil Barrondo, Nicho-
las e Alexandra); efeitos vi-
suais especlais (Danny Lee,
Allan Maley, Eustace Lycset,

Bed, Knobs and Broomsil- -
cks); figurinos (Yvonne Blake

a Antonio Castillo, Nicholas
e Alexandra); som (Gordon
McCallum e Ddvid Hildard,
(Um Violinisia no Telhado);
documentério de longa-me-
tragem (The Hellstrom Chro-
nicle/A Crbnica de Hells-
trom, de Walon Gresen); do-
cumentério de curta-metra-
gem (Sentinels of SHence, de
Manuel Aringe e Robert Am-~
ram); desenho animado (The
Grunch Bird, de Ted Petok).
A Academia concedeu um
"“Oscar” especial a Charles
Chaplin pelo conjunto de sua
contribuiglo ao cinema.

de MNélson Persira dos San-
tos, alem de O Profela da
Fome,

FESTIVAIS DE
MELBOURNE E
SYDNEY

O Brasil participou da seg¢io
oficial do Festival de Cinema
de Sydney, Austrdlia, com

O Profeta da Fome, de Mau-.
rice Capovilla. A mostra rea-

lizou-se de 30 de maio a 12
da junho.

A convite de Erwin Rado,
Diretor do Festival da Cine-
ma de Melbourne, Australia,
participaram desta menifes-
tagBo (2 a 17 de junho) os
filmes: Coma Era Gosioso o
Meu Francés o Vidas Secas,

O EXITO DE
“0S DEVASSO0S”

Langado com boa acolhi-
da do piblico e considerade
pela critica um dos melho-
res filmes de Carlos Alberto
de Souza Barros (co-diretor
de Osso, Amor e Papagalos
@ diretor de O Mundo Alegre
de Held), Os Devassos re(-
ne em seu slenco Jardel Fi-
lhe, Darlene Gioria — esles
em interpretagdes destacadas
quase unanimamente pelos
criticos. —, Féblo Sabag, o
proprio Souza Barros (no pa-
pel de Chic8o), Jorge Déria,
Mario Petraglia, Seérgio Mal-
ta, Milton Moraes, Ana Maria
MagathBies, Ana Marla Miran-
da, Wilson Grey, Rachel Di
Blase, Sindoval Agular, Ro-
bertoc Soares, Hélle Fernan-
do. € uma producfio Carlos
Alberto de Souza Barros/
Herbert Richers,

O BRASIL
NO PANORAMA
DE NAPOLES

.Dezenove producdes brasi-
leiras constitulram o progra-
ma do Panorama Intemaclo-
nal do Cinema, mostra reall-
zada de 21 a 28 de ‘maiog em
Mépoles. Anualmenta os Pa-
norami Internazicnali del GCi-
nema homenageiam. um pals
com projecdes de fllmes re-
centes e retrospectiva. A pro-
moglo deste ano fol inteira-
mente consagrada ac Brasil.

No Cinema Diana, de 1500
lugares, o publico assistiu a
Ana Terra, de Durval Gomes
Garcia, As Noites de lemanié,
de Maurice Capovilla, Pindo-
rama, de Arnaldo Jabor,
Como Era Gostoso o Meu
Francds, de Nélson Pereira
dos Santos, Fausto, de Edu-

ardo Coutinho, Quelé do Pa-

jed, de  Anselmo Duarte,
Roberto Carlos e o Diaman-
te Cor de Hosa, de HRober-
to Farias, Macunaima, de
Joaguim Pedro-de Andrade,

O Palécio dos Anjos, de Wal-

ter Hugo Khouri, A Compa-
decida, de Georga Jonas, Os
Paqueras, de Reginaldo Fa-

ria, e Fora das Grades, de:
Astolio Aradjo. Em vesperal

para criangas foi apresentado
A Danca das Bruxas, de Fran-
cisco Dreux.

Integraram a Retrospecti-
va os filmes Panorama do Ci-
nema Brasileire (do INC), di-
rigido por Jurandyr Passos
Noronha,
de Gerson Tavares, A Mar-
gem, de Ozualdo ‘Candeias,
Terra & Sempre Terrs, de
Tom Payne, Osso, Amor e
Papagaios, de Carlos Alber-
to de Souza Barros & César
Mémolo, € O Porndgrafo, de
Jofio Callegaro.

COM BAUER
EM BERLIM

Com muita cordialidade a
sempre demonstrando vive

interesse pelo cinema brasi-
leiro, o Dr. Alfred Bauer, Di-
retor do Festival Internacio-
nal de Cinema, de Berlim, re-
cebeu o enviado de FILME
CULTURA em seu escrité-
rflo, na ex-capital alema.

FC — Como encara a par-

“ticipaghio do cinema brasilei-
nos  Ultimos |

ro. no Festival,
anos?

AB — Acho que fol mul-
to boa, como se pode no-
tar pelas premiacdes obtidas.
Brasil Ano 2000, premiado
em 1969, fol convidado di-
retamente por mim, quando
estive no Brasil,
oficlalmente ao Festival pelo
INC.

FC — Em que sentido o

senhor acha que o Festival

serviu para projetar os filmes
brasileiros na Europa e, par-
ticularmente, na Alemanha?

AB — Volto & Retrospectl-
va do Novo Clnema Brasilei-
ro de 1966. Apds o Festival
houve uma grande compra
de filmes brasileiros para a
TV, crlande um novo interes-
se dos aleméies pelo jovem
cinema brasileiro. Aqui na

Amor e Desamor, !

e enviado’
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lardei Filho ¢ Darlene
Gldria: 0s Devassos

Alemanha a TV superou o ci-
nema. Além de pagar melhor,
a TV & mais vista & mais Im-
portante. Surglu o “slogan”
de que ©¢s bons filmes séo
vistos pela TV, o que & cé-
modo e lamentavel.,

~FC — Nz sua opinifio os
filmes Dbrasileiros trouxeram
algo de novo a Berlim?

AB — Evidentemente trou-
xeram algo de novo e este
“novo’” & o interesse do ci-
nema brasileiro por assuntos
de repercussfc no contexto
Internacional.  N8o  existe
mals preocupagdc com o0s
filmes comerclais & sim com
os filmes de debate.

FC — Como v8 a atual
‘situaglo dos festivals inter-
naclonais e qual a posighc
‘de Berlim nesse contexto?

~AB — Na minha opiniéo o
festival 4 muito importante
na atual situacéo de crise. Og
Festivais t&m  importancla
muito grande no sentido de
servir de vitrina para o bom
flime, e, principalmente, para

| o filme de arte. O interessa

- dos palses competldoras e da
‘| diregéo do Festival de Ber-
. lim & que cada um tenha uma
boa representagio, uma boa
imagem.

FC — Seria possivel, no
futuro, uma retrospectiva do
novo cinema brasileiro em
Berlim?

AB — A de 1966 nfo ex-
clul uma nova retrospectiva
‘agora. Sugiro que os filmes
venham legendados.

-FC. — Em seu eniender os
prémios aos filmes brasiieiros
- (Os Fuzis, Brasil, Ano 2000)
representaram uma contribui-
¢do importante?

AB — Sim. Basta analisar
a recepgédo ocritica do cinema
‘brasileiro na Europa. (RM)

DOMINGOS FALA
DE “A CULPA”

Segundo o cineasta Domin-
gos Oliveira, A Culpa trata dg
“Impoténcia de uma vida
ohde o amar néo é mais pos-
sivel”. Por isso, embora rea-

lizado com "o impulso das
grandes obras”, “ndo & um
filme feliz. E um relato de um
dos lados mais negros da ge-
ragéio & qual pertengo. (...)
Segundo Freud, o préprie
processo civilizatério repri-
me e afasta o homem de
seus valores reals primeiros.
E a civilizagéo teria nascido
quando um homem, chamado
o Pai Primeiro, dominou os
outros pela forca, conseguin-
do assim organizar um gru-

po. Com a organizaglo do

grupo, o odio dos filhos re-
primidos terminou por deter-
minar o assassinate e a de-
voragéio coletiva do Pai Pri-
melro, e assim sucessivamen-
le, tempo a dentro. Segundo
esta rica tentativa de com-
preender & existéncia huma-
na, & civilizago teria nas-
cido de um crime. O peca-
do original teria existido sim,
e terla sido cometido contra
o préprio homem™.

Em outros termos, “a cul-
pa nada mais & que o aterno
conflito entre os Instintos de
Amor e Morte”. € “um filme
psicolégico com a presenca
do terror. Uma crénica sobre
uma geragio — talvez a ul-
tima — moldada sob a égide
do patriarcado”.

Praticaments um filme de
trés personagens: Matiide
(Dina Sfat), seu irm&o, Hsitor
{Paulo Josd), e o nolvo de
Matilde, - Henrique (Nélson
Xavler), cumplices no crime
que o0s une numa intimidade
angustiada, isolada do mun-
do, & que os leva & destrui-
¢8o. Em papéis coadjuvantes
aparecem Adolpho  Arruda,
Sérgio Britto, Leonides Bayer,
Rubem Abreu, José Roberto,
Dudu Continentino e Eugénia
Camara. Domingos Oliveira
dirigiu, escreveu o argumento
@ o roteiro. A musica é de
Nélson Angelo. E a fotogra-
fia, de Rogério Nosl, que
ainda ndo ‘tinha 20 anos
quando o filme foi produzi-
do, ano passado. Este foi
consideratfio pela critica a
grande revelaglo de A Culpa,
sobretudo pelo arrojo do tra-
balho de utilizac8s de fontes
naturals de |uz. Gom exce-
¢8o de breves e poucas ce-

nas noturnas, tanto as cenas
filmadas em exteriores como
as filmadas em interiores
ndo t&m qualquer iluminagéo
artlficial, (LAB)

RESOLUCSES
DO INC :

O Cdnselho Daliberativo do
Instituto Macional do Cinema
aprovou diversas Resolug8es
entre as quails:

Resoluglio INC n? 67 (de
28/1/72) — Crla o Certifi-
cado de Obrigatorisdade do
Filme Brasileiro de Longa Me-
tragem, ‘que concedes os se-
guintes ‘direitos ao filme: (a)
axibigdo compulsdria; (b) dis-
pensa do recolhimento Ime-
diato dg contribuigio por me-
tro linear; (c) inscriclo para
concorrer aos Festivals e
Mostras Internaclonais de Fil-
mes (d) concorrer aos pré-
mios instituidos. pelo INC.
Uma Comisséio Especial, de-
signada pelo Presidents do
INC. e Integrada por sete
membros, concedera aste
Certificado. Aos flimes que
atendam a definigio de fiime
brasileiro (Decrato-Lei n? ...
50.202, de 11/12/64 e Decre-
to-Lei n® £9.161, de 2/9/71),
mas que ndo sejam consi-
derados possuidores de um
minimo de qualidade técnica
em sua fotografia e som, serd
concadido o Certificado de
‘Nacionalidade, que nio da di-
reito aos beneficios acima
citados.

Resolugdo INC n? 63 (de
2/3/72) — Cria & Comisséo
Especial de Selegdo do Fil-
me Brasileiro de Longa Me-
tragem pravista na Resolu-
¢a8o INC n? B7. Esta Comls-
sdo tem as seguintes atri-
buigdes: {a) conceder o Cer-
tificado de Obrigatoriedads
do Fiime Brasileiro de Lon-
ga Metragem ou o Cerlifica-
do de Nacionalidade; (b) se-
lecionar os filmes para Mos-
tras e Festivals Internacio-
nals; (c) selecionar e indicar
08 que dever8o receber o
Prémio Adicional de Quaii-
dade; (d) indicar a persona-

‘lidade do ano para o Gran-

de Pramio INC e troféu Co-

ruja. de Ouro; {6) indicar os:]

nomes de técnicos & artistas |
.de filmes de longa metragem:

que deverfo concorrer aos
Prémlos INC & corrésponden-
tes trofeus Corujs de Ouro.

Resblugdo ING n? 71 (da
17/3/72) — O Prémip Adi-
clonal de Qualidade serd con-
cedido aocs filmes de longa
metragem de melhor padrio
técnico, artistico e culiural
de acordo com escolha da
Comisséo Especial de Sele-
gé0 do Filme Brasileiro de
Longa Metragsm. Juntaments:
com o prémic em dinheirg,
no valor de 300 (trezentos)
salarios minimos vigentss no.
Estado da Guanabara em 19
de janeiro do ano de sua
concessdo, o INC concedsra
o Diploma do Prémio Adicio-
nal de Qualidade.

Resolugdo INC n% 72 (de
17/3/72) — O Grande Pré-
mio INC, no valor de Cr$ 20
mil, juntamente com o troféu
Coruja de Ouro, serd conce-
dido anuaimente & personali-
dade que se houver destaca-
do  per servigos. relevantes
prestados ac cinema brasilei-
ro. O Prémio ING, também
Jjuntamenté com um troféu
Coruja de Ouro, serd conce-
dido aos melhares técnicos
e artistas dos filmes brasilel-
ros de longa metragem exl-
bidos comercialmente duran:
te o ano anterior, Um uJufrl
Nacional de Cinema, compos-
to por 11 membros (o Pre-
sidente do ING, prasidente &
membro natc do Jarl, & 10
criticos cinematograficos mi-
litantea em periodicos dos
grandes centros do Pals), In-
dicard o melhgr em cada es-
pecialidade, com base em
seleglio de nomes apontada
pela Comissdc Especial de
Selecdo do Filme Brasileiro
de Longa Metragem. S8o os
seguintes os -Prémlos - INC;
para o melhor diretor, Cr$ 18
mil; pare os meihores nas
categorias de alor, -atriz, fo-
tografo em cor & em preto-e-
branco, montader, roteirlsta,
Crg 12 mil; para o melhor
nas especialidades de ator &
atriz coadjuvante, cenografo;
partitura  musical, figurinista
e técnico de som, Cr§ 8 mil
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MOVIMENTO

Também serfio concedidos os
Prémips INC e troféu Hum-
berto Mauro -aos trés melho-
res diretores de curta metra-
gem, nos seguintes valores:
Cr$ 15 mil, Cr$ 10 mil e
Cr$ 8 mil. Os curtas metra-
gens deverdo sar inscritos no
ING, com a comprovagéo de
que foram produzidos no ano
anterlor,

Resolugdo INC n? 73 (de
23/3/72) — Estabelsce nor-
mas para inscriglo de filmes
brasiielros de longa e curia
metragem para concorrersm
ou participarem de Mostras e
Festivais Internacionais de
Cinema.

Observaglo: os Interessa-
dos nas Resolugdes INC po-
derfio consegui-las na Sede
Delegacias do . Instifuto Na-
cional do Cinema.

FILME SOBRE
OSWALDO CRUZ

D Instituto. Nacional do. Ci-
nema esta produzindo um do-
cumentario comemorativo do
centendario de nascimento de
Oswaldo Cruz. Sob a diregéo
de Jurandyr Noronha, tam-
bém autor do roteiro, o filme
| sera realizado com equips

- composta quase inteiramen-
te por técnicos do Departa-
mento do Fllme Educativo do
INC, como José Mauro (Ze-
quinha), o fotégrafo, e Erich
Walder, o montador. Oswal-
do Cruz Filho, Diretor do
Instituto. que tem o nome do
sau pai, atuard como asses-
sor.

Jurandyr Moronha, que di-
rigiu ano passado um filme-
antologia sobre a comédia
no cinema brasilelro (Comi-
cos... - Comicos...) e
tem em sua flimografia vé-
rlos fiimes biograficos (sobre
Santos Dumont, Carmem San-
tos, etc.), estd terminando ou-
tro trabalho importante como
dacumentacéo cinematografi-
ca, T0 Anos de Brasil, que
focallza a vida brasiigira em
todo_s 0s 5eus aspectos, des-
de o principio do século.

“MISSAO: MATAR!"

“Alguém em Hollywood (ou
am qualquer oufro lugar onde
sa fazem f{limes) estd per-
dendo uma oOtima ‘‘chance’
de filmar os livros de Robert
L. Fish sobre o capitéo Jose
da Silva", disse "Mistery
Readers Review” (Newslet-
ter), de malo de 1971, co-
mentando, a novela 'O Tesou-
ro no Inferno Verde!'. O aulpr
do comentério ndo sabia que.
j& entBo, o produtor André
Fodor ultimava os preparati-
vos para a produgéo de Mis-
sfio: Matarl, iniciados em
1965. Baseado na novela
“Always Kill a Stranger”, este
filme Inaugura uma série
de aventuras cinematografi-
cas do detetive José da Sil-
va, com Tarcisio. Meira no
papel. A Taurus Filmes, pro-
dutora de Misséo: Matarl, ja

‘tem pronto o roteiro do se-

gundo filme da série, basea-

do na novela "The Xavier
Affair'
Alberto  Pieralisi  dirigiu

Migs#io: Matar! a partir de
um roteiro escrito pelo pro-
prio Robert L. Fish, adapta-
do por Jodo Bethencourt,
que também se encarregou
dos dialogos. Nos papéis
centrais, ao lado de Tarcisio,
atuam a atriz inglesa Ivonne
Buckingham (radicada no
Brasgil), Luis de Lima e Ru-
bens de Falco.

Robert L. Fish residiu du-
rante cerca de 10 anos no
Brasil, cujos cenarios sem-
pre aparecem nas histérias
de “Da Silva". Em tempo:
ao contrario. do gue foi far-
tamente noticiado na impren-
sa, a novela "Mute Witness",
origem do filme Bullitt ndo
pertence a série "Da Silva”
® sim ao ciclo de aventuras
do Tenente Clancy (que in-
clui também "“Police Blotter”
e "“The Quarry").

Tarcisio Meira em “Missdo: Matar!”, de Alberto Pieralisi

SINAIS DE
OTIMISMO NOS EUA

Até o dia 3 de maio as ren-
das de The Godfather (O Po-
deroso Cheffio), dirigide por
Francis Ford Coppola, haviam
atingido — sé& nos cinemas
americanos — a 45 milhdes e
555 mil délares, o que equi-
vale & garantia de que este
filme ird liderar, em futuro
proximo, a lista dos cam-

petes de bilheteria. Outros

filmes recentes com exce-
lentas previsdes de bilhete-
ria '@ que, no entender de
muitos observadores, desau-
torizam pontos de vista pes-

“simistas sobre a inddstria cl-

nematografica, s@o a nova
vers8o de The Great Gatsby
(o romance de Scott Fitzge-
rald), Jesus Christ Supersiar
e The Day of the Jackal.

O presidente da Maotlon
Picture Association of Ame-
rica, Jack Valentl, declarou
em entrevista que ha muitos
anos ndo eram tdoc certas
como agora “as possibilida-
des de um futuro promissor
para & inddstria cinematogra-
fica americana”. Afirmou que
a fregiéncia aos cinemas em

1972 vem sendo cinco pos
cento superior 4 do primeirc
semestre de 1971, e as ren-
das vém apresentando uma
alta de mais ou menos sets
por cento em paralelo com
o mesmo pericdo do ano’
passado.

MENCAO:
“GUERRA DOS
PELADOS”

A Guerra dos Pelados, de

Silvio Back, obleve Mengho
Honrosa na. 32 Semana In-
ternacional do Cinema de
Autor, realizada em Benal-
madena, Espanha. A mostra
premiou Mathias Knelsl, de
Reinhard Hauff, produgéo ale-
mé, e Per Grazia Ricevuia
(Por uma Graga Receblda),
de Nino Manfredl, produglo
italiana.

A Guerra dos Pelados, ba-
seado no romance ‘'Geraglo
do Deserlo”, de Guido Wil
mar Sassi, foi produzido em
associag8o com A. P. Galan-
te e .Alfredo Palécios. E o
segunda longa meiragem do
cineasta que estreou com
Lance Malor,




ANO VI — N.° 20

' Vocé constroi o Brasil.

MAIO/JUNHO 1972

FILME CULTURA

Diretor-Responsavel: Armando Troia
Diretor-Editor: Carlos Fonseca
Editor: Ely Azeredo

Pesquisador: Michel do Espirito Santo.
Colaboradores: Alberto Silva, José Paes de
Andrade. Arte e Coordenagdo Gréifica: Celso
Mesquita. Revisdo: Marco A. St'A. Machado.
Circulacdo: Anténio Carlos Torres Machado.
Assistente: Edivaldo Dias da Silveira.

FILME CI.ILTUR\A € editada pelo INSTITUTO
MNACIONAL DO CINEMA, drgao do MINIS:
TERIO DA EDUCAGAD E CULTURA. Os artigos
assinados representam exclusivamente o
pensamento dos seus autores. A transcri-
gao de artigos, na integra ou em parte,
s0 pode ser feita mediante autorizacdo
prévia, por escrito, da Direcdo da Revista.

Instituto MNacional do Cinema

Rua Mayrink Veiga, 28 — salas 505/07
— 2005

Rio de Janeiro — Guanabara — Brasil
Endereco Telegrafico: INCBRAS

Telefone: 223-8471 — ramal 41

Prego do exemplar: Cr$ 5,00. Assinatura
anual: Cr$ 30,00.

Composta e impressa na Rio Grifica e
Editora.

1 Movimento
6 Dossié: Obra Literaria/Roteiro/Filme
8 Escritores em Depoimento
20 Utopia do Romance Filmado
24 Cinema e Romance
21 Cinema sem Roteirista £ como Teatro sem Dramaturgo
. 30 Uma Operagao Semiolégica
33 Duas Vezes Licio Cardoso
3 Paulo César Saraceni
39 Luiz Carlos Lacerda de Freitas
42 Escritores Brasileiros: Filmografia
45 Bibliografia Essencial
46 Rodoifo Nanni
50 Premissas de um Projeto de Cinema Brasileiro
53 Enciclopédia C/D
61 Movimento

inc

Fotos das Capas: Tarcisio Meira, o D. Pedro | de Independéncia ou Morte, de Carlos Coimbra (12 capal; Nara Leao, Chico Buarque de Holanda e
Maria Betinia em Quando o Carnaval Chegar, de Carlos Diegues (Ultima capa); e Adriana Prieto em A Viiva Virgem, de Pedro Carlos Rovai (22 capal.

5



DOSSIE FILME CULTURA

Obra
iferaria
/roteiro
/filme




—

gl
=i

l.l“ ulTi“llL

weES

s VENTO LEVOU

“Inutil crer que & ‘protegendo’ o cinema contra outras formas de arte, zelando
enciumadamente para que o filme nada tenha a ver com o romance. nem com a
pintura, gque faremos cinema ‘verdadeiro’ (...). Macbeth, de Orson Welles, & ao
mesmo tempo Shakespeare e cinema. Por qué? Porque ha algo. comum ao cinema
e a Shakespeare. Porque o cinema surgiu num mundo onde Shakespesare j4 havia
existido.” Assim, para o romancista-critico-cineasta Alexandre Astruc, criador da
expressfo “camera-stylo” (c&mara-caneta) — o cinema como um meio de expres-
sdo “tdo sutil quanto a linguagem escrita” —, o caréter especifico da nova arte téo
evidente que dispensa o levantamento de barreiras artificiais entre o filme e os
outros meios.

Embora esteja superada a concepgéo de “‘cinema purc”, defendida pelos primei-
ros teodricos, os problemas da transposicdo de uma linguagem para outra ainda
fazem com que a adapitaglo (e, em especial, as tentativas de adaptacéo fiel & obra
romanesca ou teatral) suscitem hostilidades entre escritores e cineastas, assim co-
mo eéntre cineastas e seus criticos. Muitas dessas restrigdes surgem, naturalmente,
nos depoimentos de escritores presentes neste Dossié FILME CULTURA. Tedo cria-
dor costuma ser possessivo com sua criacdo e raras adaptacdes se fazem sem
perda de alguma seiva do original. Ndo deixa de ser insolita a atitude de um John
Ford, que realizou Grapes of Wrath (Vinhas da Ira) — “nunca li o romance” —,
mas ninguém, em julgamento isento, pode negar o éxito artistico e a importincia
social do filme, alids, segundo muitos, superior & obra de John Steinbeck. Por ou-
tro lado, nos anos que se seguiram ao filme citado, a evolugdo dos acontecimentos
demonstrou que cinema e literatura tinham muito a ganhar com uma aproxima-
gdo respeitosa aos valores de um e de outra.

Permanece atual, em parte, o ensaio '"Por um Cinema Impuro”, de André Bazin,
publicado pela primeira vez na década de 50, A partir da constatagio de que
“a adaptagdo & uma constante na histéria da arte’”, o critico francés defendeu a
assimilagdo do "formidével capital” de trabalhos elaborados pelas outras artes no
correr dos séculos. O éxito do teairo filmado beneficia o teatro, como a adapta-
¢do do romance beneficia a literatura: Hamiet na tela s6 pode aumentar o publico
de Shakespeare (...). Le Journal d’'un Curé de Campagne, visto por Bresson, multi-
plicou por 10 os leitores, de Bernanos. Em verdade, ndo hé concorréncia e substitul-
¢éo, e sim a soma de uma dimensio nova que as artes perderam pouco a pouco
depois da Renascenga: o piblico”. A busca da dimensdo-publico pelos filmes bra-
sileiros aumentou o interesse por certos escritores (Graciliano Ramos, Oswald de
Andrade) e ampliou a penetragdo de teatrdlogos de sucesso (como Nélson Rodrigues
ou Dias Gomes).

Da soma de opinides de escritores colhidas nesse Dossié, assim como do
exame desapaixonado das restrigdes feitas pela critica cinematogratica, parece fluir
a certeza de que a adaptagdo e o roteiro ainda constituem pontos vulneraveis
em setores consideraveis da produgdo brasileira. Por outro lado, & inegével a
crescente sensibilidade dos cineastas face & contribuigdo literaria. Qualquer olhar
atento sobre a produgéo brasileira dos ditimos 10 anos revela a influéncia benéfica
— direta ou indireta — de ficcionistas como Guimaries Rosa e Oswald de An-
drade, Graciliano Ramos e José Lins do Rego, além de contribuigies que podem
ser deduzidas da lista de escritores que nos honraram com seus depoimentos. (FC)

O problema das relagdes entre o cinema,
o teatro, o romance e outras formas
de criagao ficcional é pela segunda vez alvo de
atencoes especiais desta revista.

FILME CULTURA n? 14 reuniu artigos de Adonias
Filho (“A Ficgao e o Cinema’), Van Jafa
(“Bernard Shaw: Anticinema?”),

Ida Laura (“Robbe-Grillet & Resnais”).



Qbra literaria/roteiro/filme
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_O que acha das adaptagtes de suas obras pelo cinema?

V& o cinema como arte autbnoma, com uma linguagem especi-
fica? Ou como subproduto da literatura, do teatro e/ou de ou-
tros meios de expresséo?

Até que ponto a linguagem do cinema influenciou a literatura
e, em especial, sua obra?

Filmar uma histéria segundo determinado processo equivale
a repetigdo virtual de processos afins da narragdo romanesca?
Por exemplo: o “flash-back” cinematogréfico Ihe d4 a mesma
impressdo do “retorno” cronolégico no desenrolar de uma
narragdo romanesca?

Como vé a evolugdo da linguagem cinematografica a partir da
decada de 407

Se o cinema se apropriou de recursos da narrativa romanesca
e depois os transformou a ponto de provocar uma ruptura com
0s processos tradicionais, tornou-se urgente uma renovagéo do
romance?

A caréncia de boas historias originais e de bons roteiros seria,
como inimeros observadores afirmam, o problema de maior
gravidade do cinema brasileiro?

Durante algum tempo considerou-se “nédo cinematografica” a
lingua portuguesa. Julga que ainda ha base para esta restri-
¢do ao nosso idioma?

Ja pensou em realizar um filme? Se ainda ndo trabalhou em
roteiro cinematogréfico, pensou, pelo menos, em fazé-lo?

10.

Como vé o futuro do cinema e o da literatura?

JOSE MAURO
DE VASCONCELOS

1 — Mas. Excetuando-se Meu Pé de
Laranja-Lima e Rua Descalga. O dltimo
menos mau que o primeiro citado.

2 — Nio. Cinema ¢ a arte mais pobre
de todas porque depende de todas as
outras.

3 — Maé&o creio que o cinema tenha in-
fluenciado a minha literatura ou as de-
mais. A (nica coisa que o cinema aju-
dou, ndo foi a literatura, mas sim o povo:
fol a facilidade de compreender melhor e
visualizar um romance ou qualquer histé-
ria escrita. Quando escrevo um livro,
nunca penso em cinema. E guando o ci-
nema adapta um livro de minha autoria &
porque o livro j4 & sucesso.

4 — Cinema sempre filma um filme
para pior. 56 conhego trés histérias que
o cinema explorou razoavelmente bem:
O Processo, .. .E o Vento Levou, O Mor-
ro dos Ventos Uivantes. la-me esquecen-
do: O Velho e o Mar.

5 — Nunca me preocupei com isso.

6 — O cinema nunca se apropriou dos
recursos de um romance. Nunca. E colo-
car os carros antes dos bols. Primeiro,
porque o cinema n#o resiste ao tempo.
Com raras excegdes. No creio, como j&
disse acima, que um autor Se preocupe
com cinema, quando escreve. A ndo ser
os especialistas no assunto. Se vocé co-
nhece Bergson, sabe na certa que “a
invencéo & uma variagéo sobre um tema
de rotina”. O cinema esta engatinhando
€ Involuindo. Pense o seguinte: "O Asno
de Ouro”, de Apuleyo, era o livro de ca-
beceira de Santo Agostinho. Fol escrito
antes de Cristo {ndc possc garantir) e
até hoje nenhuma obra realista ou neo-
realista conseguiu superar essa obra.
Ora, & mals facil a gente encontrar hoje
em dia, um bom cineasta do que um
bom escritor. Conclusdo: nada de novo
sobre a face da Terra. ..

7 — Nem uma coisa, nem outra. E
sim: falta de dinheiro.

B — Se a coisa & mal feita ou ruim,
néo ha linguagem, nem a naclonal, nem
a internacional, gue ajude. Veja o Cha-
plin de Luzes da Cidade, de Em Busca
do Ouro, de Tempos Modemos... Veja
o Chaplin de O Grande Ditador, daquele




Do livro de José Mauro de Vasconcellos: 0 Meu

harroroso Um Rei em Nova York. Da para
se notar a diferenga?
8 — Fiz o roteiro de O Canto do Mar.

10 — Que importa isso? A literatura
continua, o cinema involul. Cria-se a

cor, Cinemascope, Cinerama, cinema-

ndo-sei-o-qué, etc. E a gente vaj ver
um filme como Joana D'Arc, de Dreyer,
ou mesmo esse genial Limite, de Ma-
rio Peixoto (eu vi duas vezes e ti-
nha até fotografias de cena: cai na
burrice de dé-las & Cinemateca Brasi-
Isira, @ a Cinemateca caiu na burrice
de pegar fogo), @ v& que tudo piorou.
Seja honesto, assista a um filme {Garbo
é “hors-concours”) e veja se, realmente
vocé tem o mesmo entusiasmo. Também
vou ser honesto: na literatura existe mui-
to disso, embora em menos quantidade.
Vocé relé “Sparkenbrooke', “Contra-
ponto”, “Jean Christophe” e muitas coi-
sas mais, e cal duro pra trds, por ter
gostado tanto antes. Meu caro interlo-
cutor; aos quatro anos assisti Moana e
Tabu. Até hoje me lembro dos filmes,
por incrivel que parega, principalmente
Tabu, que lembro inteirinho. E hoje em
dia a gente se lembra pouco dos que
passam. Procurei responder com toda a
minha sinceridade, E & guisa de confis-
s8o: eu adoro cinema quando posso
fazer o ator. Al, sim, é aquela emocéo
da gente lutar contra a cadmara. Em vez
de ler “posso’, leia-se “podia’”.

Pé de Laranja-Lima, dirigido por Ruréliv Teixeira

ABILIO PEREIRA DE
ALMEIDA

1 — Minha obra teatral editada consta
de 15 pegas, seis das quais levadas ao
cinema. Nenhuma adaptago me satis-
fez, embora trés delas sejam de minha
autoria. Ainda ndo descobri o cinema e
creio que poucos aqui no Brasil o desco-
briram. Mas aprendi o primeiro estagio
e, assim mesmo, mais ou menos: por
enguanto, ja sel o que néo funciona. 846
isso. O que funciona ainda ndo sei. Cla-
ro que tudo isso em termos de publico,
ndo de critica.

2 — O cinema & arte auténoma. En-
tretanto, acima de qualquer outra, é por
demais dependente das novas técnicas
e de capital. E evidente que teatro e li-
teratura colaboram. A linguagem do ci-
nema, porém, & outra e & nesse sentido
que considero auténoma a arte cinema-
tografica. Mesmo que nio fosse auténo-
ma, nunca seria um mero subproduto.

3 — Crelo que ainda n8o achamos
a linguagem do cinema, salvo raras ex-
cegdes. Em regra, nada. Nunca escrevi
teatro pensando em cinema. No entanto,
ha muitos escritores que compdem vi-
sualizando a possibilidade de assistir a
seu trabalho na tela. Esse tipo de influ-
éncia & marcante.

4 — N#ao sei bem o que o entrevis-
tador entende por narragdo romanesca.
Por outro lado, acho que o “flash-back’
como recurso de narrativa, & solugdo
que deve ser evitada, em beneficio da
fluéncla da histéria. Em termos de nar-
rag@o cinematogréfica, opino pela sin-
geleza; a mais absoluta clareza, quase
ate o limite da ingenuidade. N&oc se
deve deixar nada na histéria (nos fatos,
na exposicéo dos fatos, ndo na temética)
para o piblico deduzir. O publico pode
julgar, mas néo deduzir. Na minha opi-
nido, a falta de humildade dos direto-
res faz com que incidam nesse erro de
complicar a narrativa, tornando-a “in-
teligente” (pensam eles). A guisa de es-
clarecimento, pois estou achando-me
confuso: comega-se o ténis, aprendendo-
se a pér e manter a bola em jogo. De-
pois se aperfeigoa e se tenta um “drive”,
um ‘“smash”, uma “deixada”. Na nossa
cinematografia, os génios ainda néo
aprenderam a pér a bola em jogo e ja
querem subir & rede.

5 — Tudo melhorou, perdoando-se os

~ exageros anacrénicos. Suprimiu-se, por

exemplo, a preocupagio pelo tempo I6-
gico da cena, problema que se resoclvia
atraveés de fusdes e passagens de tempo
rebuscadas. Verificou-se que o ‘'corte’
era o bastante. O temor pelo excesso de
didlogo também fol superado. Quando se
tem que falar, o melhor é falar mesmo.
E muito melhor gue qualquer trouvaille
genial, um gesto ou um lampejo que nin-
guem percebe. 56 a direglo e a cupin-
chada.

6 — N&o entendi. Ndo sei o que seja
narrativa romanesca nem narrativa clés-
sica. Ndo vai aqui uma critica ao elabo-
rador das perguntas. Talvez eu esteia
por fora: de qualquer forma, a arte sem-
pre se renova, mesmo que nio se pro-
cure renové-la.

7 — O problema mais grave no cinema
brasileiro & a falta de dinheiro. Temos no
Brasil casos rarissimos de indastria au-
tbnoma em termos de sobrevivéncia.
Toda a nossa industria vive sobre os pi-
lares do protecionismo fiscal-alfandegé-
rio. Menos o cinema. Ao contrérie: du-
rante muitos anos, através de diferentes
taxas de cambio, o cinema estrangeiro
era protegido contra o nacional. Houve
tempos em que o cinema era negdcio de
cambio, pois que o produtor estrangeiro
tinha suas remessas na base do ddlar
oficial, na base de 18 cruzeiros por dé-
lar, quando, no mercado negro, o délar
valia 100 ou mais cruzeiros. Tudo ques
se discutir em termos de obrigatoriedade
de exibigdo, premiagSo e coisa e tal
&, na minha humilde opinido, fajuto. A
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solug@o esta al: & a barreira aduaneira
E a taxagdo do produto, onerando a sua
entrada no pais. Todo mundo sabe disso:
mas argumenta-se que tal protegdo pre-
judicaria outros acordos comerciais. En-
téo, adeus! E o coitado do cinema nacio-
nal que paga pela sobrevivéncia dos ou-
tros acordos comerciais?

8 — Naéo. Nunca. Isso é asneira. E o
que dirlamos do arabe, do japonés? O
que nods temos & som ruim e descuidadas
salas de projecéo.

9 — Vivo pensando nisso. Alias, ja
participei — como ator, ou autor, ou di-
retor, ou produtor, ou incorporador —
de mais de 20 filmes. E s6 acertei com
o meu amigo Mazzaroppi.

10 — Negro. Nossa sorte & que a te-
levisBo ainda é maltratada.

CLARICE LISPECTOR

1 — Acho meus livros perfeitamente
adaptaveis ao cinema, desde que sejam
interpretados por diretores capazes.

2 — E uma arte autdénoma e adulta.

3 — De modo geral, creio que tem
influenciado. Mas a mim, particularmente,
de modo algum.

4 — O cinema tem seus préprios pro-
Ces505, que a mim nao cabe discutir.

5 — Encaminha-se a cinema brasileiro
para um futuro muito promissor.

6 — O romance tem que ser renovado,
senfio ele morrerd. Nesse aspecto tem
sido das mais fecundas a influéncia do
cinema.

7 — De bons roteiros, essencialmente.

B8 — MNossa lingua é cinematografica
também. Depende muito da técnica em-
pregada para a sua transmisséo.

9 — N&ao. Ndo tenho vontade de in-
gressar neste campo.

10 — N&o posso prever, mas acredito
numa evolugéo sensivel nos proximos
anos. Gostaria até de presenciar essa
transformacgéo.

DIAS GOMES

1 — Acredito que uma obra escrita
para o palco sempre perca alguma colsa

guagem, outros meios de expresso po-
dem levar a equivocos. No teatro, o ho-
mem, a criatura humana viva & o meio
de expressf@o bdsica. O cinema utiliza a
imagem do homem & ndo depende dela
tanto quanto o teatro. A forga dramética
de um ator vivente e mortal, na qual se
apbia o dramaturgo, pode, evidentemen-
te, ser compensada, no cinema, por ou-
tros recursos, mas, nesse perde-ganha,
fica sempre a impressdo de que a obra
original dizia mais. Falo em termos ge-
rais e ndo estou colocando o problema

quando transposta para a teia. Outra lin-

De Dias Gomes: O Pagador de Promessas, de Anselmo Duarte. Na foto Dionisio Azevedo e Leonardo

Vilar

da superioridade de uma arte sobre ou-
tra. Com rarissimas excegdes, isso tanto
se verifica na transposigdo cinematogra-
fica de uma pega, ou romance, como na
teatralizag8o (algumas vezes tentada) de
um filme, muito embora alguns fatores
exteriores induzam os desavisados a pen-
sar o contrario.

2 — Nenhuma arte é totalmente auld-
noma, no sentido de néo utilizar meios
de expressio comuns a outras artes.
Acho que a autonomia de uma arte é ca-
racterizada unicamente pelo seu meio de
expressdo basico que, este sim, deve
ser inteiramente pessoal, exclusivo. Den-
tro deste ponto de vista, o cinema é uma
arte auténoma.

3 — Néo ha a menor davida de que o
cinema influenciou o romance e que esta
influéncia resultou em experiéncias inte-
ressantes. Tal ndo aconteceu, entretanto,
em relagdo ao teatro, onde a influéncia
cinematografica sé levou a equivocos,
felizmente ja superados. No que diz res-
peito a minha obra, se existe alguma
influéncia, confesso que dela nao tenho
conscliéncia.

4 — A narrativa romanesca & essen-
cialmente cinematografica. Tanto no ro-
mance como no cinema o processo &
analitico. (Enquanto o teatro é sintese e
portanto, inteiramente oposto ao cinema.)
Por isso & sempre mais facil filmar um
romance do que uma pega teatral. E su
néo crelo que a ruptura da narrativa clas-
sica tenha libertado o cinema do roman-
ce, ou mesmo que o tenha distanciado
substancialmente.

5 — Creio que essa “evolugio” tem
inicio um pouco antes, com Cidad&o

Kane. E ndo val muito além disso.

6 — Que se torna urgente uma reno-
vacéo no romance, os préprios romancis-
tas sabem disso. Se essa renovaglo &
determinada pelo cinema, & discutivel.
Téo discutivel quanto a influéncia da te-
levis8o (nunca analisada) no mesma pro-
blema.

7 — Acredito que sim. O chamado
“cinema de autor" tem levado a um ci-
nema sem autor. Tal como no teatro, a
usurpa¢do do papel do autor pelo dire-
tor leva a um beco sem salda. Se bem
gue no cinema a inventividade exigida
do diretor seja incomparavelmente maior,
tornando-se ele o verdadelro autor da
obra, nfo & descabido o paralelo. De
qualquer modo, como ndo se pode fazer
um teatro sem peca, nfo se pode fazer
um cinema sem histdria e sem roteiro.
E os nossos diretores-autores de cinema,
com uma ou duas excegdes, ndo estio
aptos a elaborar um bom argumento.

8 — N&o, de modo algum. O que eu
acho & que os nossos atores (por culpa
menos deles que dos diretores) ainda
ndo conseguiram falar, no cinema, com
a naturalidade, a comunicabilidade que
j& se consequiu na televisBo, por exem-
plo. Nosso idioma soa falso na tela. Mas
notem que o mesmo ndo aconteceu em
algumas das recentes experiénclas fei-
tas nas novelas de TV. Sei que isso vai
parecer uma heresia a muita gente, mas
é preciso que se diga.

9 — Uma vez o Glauber Rocha me
perguntou por que eu ndo dirigia a
adaptac8o cinematografica de minhas
proprias pegas. Respondi que ndc me
achava preparado para isso. Ele me
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olhou muito espantado e parece que néo
entendeu. Como se eu tivesse dito que
ndo me achava capaz de escorregar no
corrimdo de uma escada. Isso me fez
pensar vagamente na hipdtese. Eu queria
me referir ao despreparo psicolégico.
Pode ser que um dia ainda venha a ten-
tar a experiéncia. Quanto a escrever ro-
teiros, ja escrevi alguns, inclusive o do
Pagador de Promessas. Outros, como
"0 Bergo do Herdi” e "Odorico, o Bem-
Amado”, apesar de comprados, ndo ti-
veram seus projetos de filmagem leva-
dos a bom termo (como s6i acontecer
em 99% das propostas de filmagem que
tenho recebido). E verdade que esses ro-
teiros eram todos baseados em pecas de
minha autoria. Nunca escrevi uma histé-
ria especialmente para o cinema e ndo
me sinto tentado a escrever. Isto porque
sinto necessidade de comunicagfo dire-
ta, como no teatro, ou mesmo na televi-
sfo, onde o diretor ndo se interpde en-
tre o autor e a platéia, mas apenas fa-
cilita e serve a essa comunicagio (eu.
pelo menos, ndo aceitaria outro tipo de
diretor).

10 — Acredito que ambos saiam da
crise i1emética em que se encontram.
Crise estética também, que caracteriza
toda a arte do nosso tempo.

HENRIQUE PONGETTI

1 — Escrevi varias historias especial-
mente para o cinema. Ndo vou citar to-
dos os filmes. Em alguns, massacraram
grosseiramente o meu texto, noutros o
deturparam, como aconteceu com a
adaptag@c de uma comedia sortuda mi-
nha representada durante dois anos e
meio no Brasil e no exterior. O publico
do teatro correu ao cinema e viu outra
coisa talvez até mais inteligente, mas
contrarla & sua expectativa. Imaginem os
leitores do romance “...E o Vento Le-
vou' arrastados ao cinema Metro pelo
titulo e esbarrando na tela com .. .E o
Vento Deixou brilhantemente filmado. Um
diretor-autor nfo deve condescender
aceitando até mesmo o titulo de uma
obra alheia. Ou tudo ou nada. Fellini,
Bergman e Antonioni estéio al dando
suas aulas de totalitarismo, egocéntricos
geniais que s8o. Aos 15 anos escrevi e
dirigi em Petrépolis um filme que teve o
estrondoso sucesso de uma noite: era in-
crivelmente péssimo, mas por ser petro-
politano bateu todos os recordes de fre-
giiéncia da cidade. Tive um sucesso ar-
tistico inegdvel com Favela dos Meus
Amores, histéria e dialogos, na diregéo
de Humberto Mauro. E considerado um
classico dentro-da evolugdo do cinema
brasileiro @ um precursor do nec-realis-
mo. Escolhi a entdo perigosissima favela
do Morro da Providéncia para cendrio, e

ali trabalhamos com centenas de figuran-
tes, entre eles cartazes auténticos da
marginalidade. Infelizmente, a filmoteca
onde se conserva este filme é a memaoria
dos que o viram ha muitos anos atras.
Queimado o negativo, destruidas pelo
uso as copias. Resistem impavidamente
ao tempo e ao destino incendiario os fil-
mes em que minhas histérias contadas
com certa graga e finura viraram chan-
chadas as vezes grossas. Enguanto es-
crevo estas linhas, anunciam a proxima
estréia de uma adaptagdo da minha co-
media teatral “Zefa Entre os Homens”
langada com o tltulo de Jesus Cristo Eu
Estou Ai. Ndo vi uma unica sequéncia,
ndo fago idéia do que fizeram para jus-
tificar a mudanga do titulo botando Jesus
no lugar da Zefa. Meu conforto é que
com sua onisciéncia Jesus me absolveré
se houver motivo para condenagéo.. .
Mas pego a Jesus que ndo haja.

2 — Sim, existe um cinema com lin-
guagem especlfica, classificavel come
arte autbnoma. Nem a limitag8o de espa-
¢o e a verbosidade do teatro, nem a
técnica linear ou contraponteada da li-
teratura. Imagens livres no espago e no
tempo gerando idéias e emogfes exclu-
sivas. Em que palco ou livro poderiamos
sentir 0 que sentimos vendo o que wi-
mos dentro do velho, suntuoso e anacro-
nico hotel de Marienbad? Ou, no campo
cientifico, os impactos inéditos de 2001:
Uma Odisséia no Espago? Os objetivos
comerciais do cinema industrial — ra-
zdes d= sobrevivéncla — obrigam-no a
fazer uma quantidade esmagadora de
filmes filiados ao teatro e ao livro, artes
secularmente dominadoras do piblico,
vicio dificil de combater. As pequenas
platéias de certos filmes admiraveis
atestam a existéncia de um cinema co-
mercial. Mas o teatro, o livio € o pro-
prio cinema estéo sofrendo crises com a
dominagdo da pequena tela da televisio
instalada na sala ou no quarto, espeta-
culo tnico gque comega e acaba quando
a gente quer e que pode ser visto den-
tro de um pijama ou de um baby-doll.
Rossellini refugiou-se na TV e € o mais
agourento profeta da morte préxima do
cinema e do teatro. Fellini jura que os
fuluros romancistas usarfio a camara
para contar sua historia.

3 — Em lugares de grande indlstria
cinematografica como os Estados Unidos
{(ela permanece grande mesmao depois
do ocaso de Hollywood-mito), escritores
de grande publico escrevem seus roman-
ces pensando na filmagem, altamente
rendosa. Nota-se na sua técnica, na sua
linguagem, nos Seus personagens e na
dindmica agdo do enredo o objetivo ex-
traliterario. O cinema ensinou-me a sin-
tese e a comunicac8o direta. O “tempo”
das imagens na feéla ou no video esta
determinando o “tempo” das imagens no
escrito, o “tempo” subjstivo. Um livio

pode ter mil paginas e ndo ser prolixo. . .
outro livro pode ter cem e afligir o leitor
com sua indigesta imensidade. Tolstoi te-
ria “enxugado” seu “Guerra e Paz” se
visse "Ladrdes de Bicicletas" na tela. To-
dos os aescritores do mundo aprenderam
muito com esse filme de Vittdrio De
Sica. Nenhum grande assunto vaie o
modo de contar um assunto quase au-
sente.

4 — Em muitos pontos, a técnica do
romance escrito se assemelha a técnica
do romance fotografado. A historia bio-
gréfica Cidad@o Kane, com sua arbitra-
riedade cronolégica e magistral do em-
prego do “flash-back", da um dos melho-
res exemplos de um processo literario
que consiste na descontinuidade da agéo
no tempo e no espago, num “puzzie”
com que o leitor se diverte em por tudo
em ordem aborrecendo-se com a desor-
dem. O leitor comum é mentalmente um
linear, um zelador da ordem direta.

5 — O surgimento de diretores pes-
soalissimos em varios paises e a cons-
tante evoluglo dos processos de filma-
gem & de projegdo, assim como as con-
quistas do homem no campo da psicolo-
gia e da ciéncia em geral, empobrece-
ram muito a imagem que faziamos dos
génios anteriores a este progresso fabu-
loso. Lembrem-se apenas de uma telinha
e das imagens em branco e preto, da
pueril censura de ontem, dos temas li-
vres de hoje, das telas gigantescas, das
cores e das nuangas da prépria nature-
za. Os filmes passados constantements
na televisdo mostram até como eram in-
criveis as belezas daquela época com
sua maquilagem sistematica de estudio,
que as tornavam tdo semelhantes entre
si como um ovo se assemelha a outro
na mesma dizia de ovos.

6 — Com Luchino Visconti procuran-
do levar para a tela a obra de Marcel
Proust o cinema se apdia novamente na
literatura, mas desta vez com maiores
riscos, por tratar-se de uma narrativa sem
encadeamento dramatico, um maravilho-
so exercicio de mneménica, inculcado
até hoje ao plblico como de dificil e
dignificante leitura. A nosso ver, a reno-
vagdo do romance se realiza atualmente
com a revelagdo de romancistas surgi
dos de surpresa =2m terras ndo incluidas
no mapa oficial da cultura como litera-
riamente subdesenvolvidas. Guimarées
Rosa e alguns hispano-americanos, en-
tre eles o universalissimo Borges e um
Prémio Nobel de Literatura (Miguel Angel
Astirias), estdo impresslonando os eu-
ropeus, prisioneiros de uma civilizagéo
sugada literariamente até o bagago. Pai-
ses novos, de paisagens novas, sentimen-
tos novos e problemas novos, véo re-
volucionar o romanc2, e o cinema cer-
tamente se socorrerd desse reforgo con-
siderando a escassez de Fellini, de Anto-
nioni, de Bergman, deuses criadores ex-
clusivos dos seus proprios mundos.
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7 — 0O cinema brasileiro tem uma
abundancia de talentos cuja criatividade
sdfrega de comprovagdes deriva para o
utépica, desligando-se inteiramente das
realidades do meio. Nio se firma uma
indistria devoradora de capitais e arris-
cadissima com rompantes de genialidade,
individualismo, inexperiéncia, socberba e
a preocupagdo principal de embasbacar
o jori das diversas mafias festivalescas,
prontas sempre a conceder um prémio
secundaric ao exotismo ou & dentigdo
dos cinemas “babies”. Cada pais tem o
cinema que pode. Muitos dos nossos fil-
mes se enderegcam a um plblico inexis-
tente para a cinematografia nacional.
S&80 mensagens mais confusas que her-
méticas, dirigidas ninguém sabe a guem.
Néo fracassam porque sfo multo inte
lectuais; fracassam porque séo antici-
nema para o mercado de consumo. Trés
filmes feitos no Brasil e laureados no es-
trangeiro contavam histéria do povo
para o povo. O Cangaceiro, Orfeu do
Carnaval, O Pagador de Promessas. Ulti-
mamente alguns filmes de produtores
realistas igualaram quase as receitas de
Romeu e Julieta, a Love Story de Sha-
kespeare. Eram filmes comerciais bem
feitos, mas sfo os filmes comercials ma-
joritarios numa produgéo organizada e
racional que firmam a inddstria e permi-
tem arriscar dinheiro grosso no cinema
de elite. Além disso, quantos filmes de
arte verdadeira tiveram o apoio da cri-
tica, da elite e das massas? O proble-
ma mails grave do cinema brasileiro & o
excesso de génios jndiferentes aos resul-
tados materiais das suas obras-primas,
feitas com empréstimos, subvengdes,
quotistas, dinheiro ndo seu. Gente que
considera o sucesso de bilheteria uma
prova de inferioridade artistica. "0 Pu-
blico foi? Que vergonha, meu Deus!”

8 — No tempo da chanchada, cnde
os dialogos eram em linguagem das
ruas, o filme considerade séric empre-
gava a linguagem artificiosa dos livros.
Todos falavam como se tivessem sole-
trado a leitura do papel. As palavras ex-
tracoloquiais spavam faiso como moeda
falsa. Era anticinematogréfico o didlo-
go. ndo o idioma. Hoje a giria domina as
conversas das classes A e B, e 0s nos-
sos filmes sérios acompanham a trans-
formagéo da linguagem colhendo-a dire-
tamente nos labios dos modelos reais
de seus personagens. Ninguém mais nota
artificiosidade ou pedantismo nos nos
sos filmes onde vivem e falam figuras
da burguesia pequena ou grande. Todos
os cinemas do mundo devem ter proble-
mas de linguagem, isto &, tirar da boca
dos personagens a maquina de escrever,
a palavra impressa. Reparem como nas
comédias de costumes italianas o autor
do enredo & um, do didlogo séo diver-
s0s. Zavattini contou qus se metia no
melo do povo para caplar as expressdes

vivas e tipicas das varlas camadas so-
ciais e profissionais. Ndo existe num fil-
me o personagem verdadeiro se a lin-
guagem & falsa. S0 no teatro a gente su-
porta a linguagem literaria, o “morceau
choisi”, o solo e o coro de graméticos
e de lexicélogos. O teatro conta cada
vez com menos publico, assim como o
romance, o circo, o balé, a dpera. Fellini
falou certo: 0 nove meio de expresséo é
a imagem, vista ao mesmo tempo por
platéias Internacionais de milhdes de es-
pectadores, cada povo na sua lingua.
9 e 10 — respostas acima.

HERNANI DONATO

1 — Meus trés romances foram
adaptadoes ao cinema. Um néo chegou ac
celuléide. Participei das outras adapta-
¢des ou como co-adaptador ou... como
“assessor”. lsso me impde a suspeigéo.
Acho que fizemos o melhor. No caso de
Selva Tragica, até mesmo o Roberto Fa-
rias foi além do esperado pelo autor: le-
vou o romance, nas complexidades das
suas diversas linhas e da sua axtensfo,
para o roteiro. Eu admitiria tranqgiiilamen-
te uma simplificag8o. Resumindo: néo te-
nho gueixas.

2 — Claro que auténoma, autonomis-
sima. Chego a ver nas demais, artes an-
cilares do cinema. E tdo diferente que
ndo pode ser subproduto. A literatura,
por exemplo, estd para ¢ cinema como
fornecedora de matéria-prima, nfio uma
diretora de consciéncia.

3 — A linguagem do cinema comegou
a "falar" para nds romancistas ao mes-
mo tempo em que explodiam os muitos

Da novela de
Hernéni Denato,

A Selva

Trégica, dirigido
por Reberto Farias.
Na cena:

Reginaldo Faria

e Rejane Medeiras r
it
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artigos no novo credo da comunicagho
massiva. Coube ao cinema acelerar essa
processo — que, em esséncia, requei
sintese e movimento. Foi o que passa-
mos a ter. Nem todos os escritores —
entre estes su — escrevem para a litera:
tura e esta aguarda que o cinema venha
cortejé-la. Mas nfio ha duvida de que
a literatura, de modo particular a nacio-
nal, j4 se volta para essa aproximagéo
Quanto a mim, o gue se diz & que meus
romances nascem cinematogrédficos e
sem esforgo ocorre o casamento. Mas
ao fim de participar dagueles roteiros de
meus livros, aprendi sem querer a tra-
balhar melhor o didlogo e o que ma
parece fundamental e talvez seja experl-
éncia particular: passel a avaliar os pe-
rigos semidticos das vogais nasaladas e
outros fendmenos de nossa lingua. O
laboratério, enfim, ensinou-me a burilar
as falas das minhas personagens.

4 — N8o quero fazer disso um axio-
ma, pois vejo a questfio proposta mals
como variante de técnica e de capaci-
dade (seja de narracfo, seja de flima-
gem), ndo como fase necesséria do
processo. Quero dizer: a moderna técni-
ca do romance desgosta-se do “rétour’”.
Ele presume um nivel retardado do lei-
tor @ um manquitolamento do autor.
Quanto ao cinema, & este tio diverso de
BsCrever um romance que ndo sei dizer.
Apenas dou testemunho: o “flash-back"
me parece um xingo: “J& que vocé ndo
se lembra do que mostramos minutos
atras, aqui vaj a repetigdo”. Estou exa-
gerando? Talvez, mas sinto que parte do
espectador exigente também pensa as-
sim.

5 — Penso haver respondido, pela
rama, linha atrds. A partir — acredito —
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do generc policial-espionagem, o cine-
ma acelerou o ritmo, ou seja; tornou-se
de um laconismo-enfatico, falando po:
imagens quentes, coloridas, mesmo,
quando em preto e branco, agressivas.
Mas nisto, perdoem-me, sequiu a impo-
sicdo dos tempos. Fotografia, conio,
poesia viram-se compelidos a adota
essa linguagem. O tempora, o mores!

6 — Claro que se tornou urgente uma
renovagéo do romance. Mas para isso o
cinema ndo foi contribuicdo total. O ci-
nema, servindo-se da matéria-prima lite-
raria, exigiu-a de acordo com os padrfes
novos & nem a literatura (estamos falan-
do da literatura vélida) poderia traba-
Ihar com outro padréo. Seré correto afir
mar-se que romance e cinema acentua-
ram, juntos, uma ruptura da qual foram,
a seu modo, agentes e pacientes.

T — Pergunta inteligente, atual e dell:
cada. Uma questéo muito séria. Diria que
0 escritor brasileiro, em maioria, pode
escrever boas histérias e bons roteiros
para o nosso cinema. Poucos tentam fa-
zé-lo, preferindo a literatura pela litera-
tura. Quanto aos do passado, diria que
um bom roteirista de brago dado a um
bom diretor retiraria histdrias téo boas
quando as de qualquer outro pais e ci-
nema. Mas ja seria um esforgo de recria-
¢80. Para tanto, o cinema é arte total-
mente autdnoma. Embora ainda haja
bedcios que proclamam: "“N&o admitirei
adaptagbes no meu texto. E o tudo ou
nada”. Que seja o nada.

8 — Compartilho. Ja disse la acima
dos problemas que aprendi a enfrentar
com certos sons da lingua. Mas, afinal,
o russoc e o alemio o gque dizem da
sua?

9 — Ja participei de roteiros. Ja fiz al-
guns, Dirigir? Nao, nfo me sinto bastan-
te corajoso. Mas alegra-me escrever e
colocar o texto em méos de um bom
diretor.

10 — Gostaria de poder opinar dife-
rentemente, mas, olhando o futuro gue
ja s= avizinha, & forgoso admitir que
em 30 anos nfo haverd livros tal como
08 vemos e entendemos. Ele tera de as-
sumir — por curioso que isso possa pa-
recer — uma forma aproximada da cine-
matizagédo. E o cinema terd que marchar
para uma forma aproximada de algo
gue ouso chamar televisagdo. Havera
estorias (livros?) contadas em filmes (ci-
nemas) que o interessado comprard em
bancas, lojas, postos de abastecimento
energético (a gasolina terd desapare-
cido) e colocarda em pequenas caixas
adaptadas ao seu televisor. Também se-
rdo assim as pegas de teatro, as ligdes
normais, os comicios politicos. A sala-
de-estar de cada qual serd a uma vez:
cinema, biblioteca, teatro, estidio, are-
na. Quem entre nos estd pensando nis-
50 € preparando-se nara jsso?

~JOAO BETHENCOURT

1 — Foram terriveis. Os diretores de-
monstraram uma sspantosa e calamito-
sa incompeténcia.

2 — Autbnoma.

3 — Bastante. Na velocidade e no
corte de algumas pecas e contos meus,
Isto também porque o cinema educou o
publico a pensar mais rapido, em ter-
mos de ficgao.

4 — O cinema tem muito do roman-
ce atraves dos seus meios especificos
de expresséo: imagem, escolha, expres-
sdo e mimica dos atores, musica, efei-
tos de som e luz, corte. Mas & uma nar-
rativa no tempo. Diferente do romance
0 & na velocidade e concentragdo, dado
o tempo de projegdo, que é limitado:
neste sentido aproxima-se do teatro.

5 — Evolugdo é uma palavra perigo-
sa em arte. O gque hd & uma mudanga
progressiva da expressio, pelo gasto e
pela substituicdo dos esteredtipos so-
ciais. Vide também a resposta 3.

6 — Apenas nos termos da resposta
anterior. Saul Bellow escreve romances
tradicionais sensacionais. Beckett escre-
Ve romances "novos’; mas que ja o eram
no tempo de James Joyce. O romance
tende a incorporar os habitos determi-
nados na populagdo pelo novo “"media”
Pois o romancista, como membro do
piblico, é também sujeito a eles.

Com base na novela de Joao Bethencourt, “As Vidas de El Justicero’’, Nélson Pereira dos Santos
realizou El Justicero — com Arduino Colassanti e Imanoel Cavalcanti

7 — Bons roteiros, diretores objeti-
vos que tratem o cinema como profisso
e ndoc como psicoterapia pessoal e
censura.

8 — Considero uma enorme asneira.

9 — Prejudicado.

10 — Ligado ao futuro do homem.

JOAO FELICIO DOS
SANTOS

1 — Muitissimo bom, no sentido de
difundi-las. Por outro lado, ndo creio
que as adaptagtes do Ganga-Zumba e
do Cristo de Lama, como quaisquer ou-
tras adaptagdes, satisfagam plenamente
nem ao escritor nem ao roteirista. Com
isso, surgem as dificuldades para o di-
retor. Mas ai é que estd o dinamismo da
linguagem: a técnica visual entra em
choque com a narrativa estrutural-verbal
do livro, 0 que obriga a existir uma ver-
sdo de materiais (cinematogréficos).
Disso resulta gue, quase sempre, a his-
toria do romance fica fragmentada — o
que ainda & bom! —, dando um sentido
de coisa inconclusa para os tradiciona-
listas. Geralmente os diretores fazem
dentro de suas proprias cabegas, um
esquema idealista do romance — so-
bretudo quando gostam da trama — e,
depois, o roteiro, por necessidades evi-
dentes, val pra outro lado. Entéo, a vaca
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val pro brejo! Mesmo porque o roteiris-
ta que quiser ser literalmente fiel & no-
vela que estd adaptando terd de fazer
um longa-metragem de, pelo menos, 10
ou 12 horas.

2 — Claro que o cinema é autdno-
mo porgue o & como linguagem. E di-
reto e visual. O que se pode mostrar
— & velho o aforismo — néo se preci
sa contar. Assim como a colagem frag-
mentou a fotografia e o poema-proces-
so estd liquidando com a imobilidade
esforgada e muito bem comportadinha
do codigo alfabético, nfio obstante as
concesspes cada vez malores feitas a
personalidade de cada palavra (inclu-
sive dos palavrdes), o cinema fragmen-
tou o discurso linear. Com o advento da
cor (perfeita), entfo, que melhor pode-
r4 focalizar “um apaixonado beijo, a0
por-do-sol, entre nacaradas nuvens ré-
seas cujos eflivios encantadores. ..”,
qgue val melando vinte péaginas de uma
novela? Isso tude ou um simples "'zoom"
de vinte segundos?

3 — Fllmar & trilhar o simples: contar
o que houve pelo mostrar o que héa.
Como a literatura tradicional se baseia
na descrigBo pormencrizada e linear
dos acontecimentos locals e temporais,
em perfelta consondncia, pode-se dizer
que a explosdo documental da cinema-
tografia, com seu prestigio de técnica,
fol a simultaneidade. Somente a gran-
diosidade de sintese do cinema (como
uma memoria de méquina) conseguiu
fixar na literatura (comando intelectual),
como influéncia definitiva, as diversas
tentativas de todos os tempos de inte-
gragéo das artes: o principio da gue-
da de divisdes de géneros. O picadei-
ro do circo, com sua multiplicidade de
ocorréncias, néo alcangou uma arte de
elite como a literatura. O palco do tea-
tro, com o desenrolar de fatos, ao mes-
mo tempo em que a memorizac8io de
imagens e acontecimentos também néo
atinglu o reino das letras. A pintura (me-
dieval), com a descoberta de varieda-
des de planos (narrativos) encerrada
em seus museus, pouco contribikju mes-
mo para os poetas. As manifestagdes
urbanas, com suas constincias de rui-
dos e sons, nem chegaram a influenciar
a prosa, por culpa do descritivo, Os
grandes templos com suntuosos enqua-
dramentos ambientes (internos), pre-
505 & uma 4area puramente mistica, ndo
lograram criar escritores especificos.
Os parques de diversdes, com suas sa-
las de espelho, flcaram no IGdico e no
humor individual. N&o chegaram a cor-
tar e recortar os textos da época. Por
isso digo que filmar & trilhar o simples.

4 — Sim, meu pensamento sobre Isso
€ exatamente o gque acabel de dizer.
Qualquer coisa serla redundancia ou
jogo de palavras.

Baseado em obra de Jodo Felfcio dos Santos:
Ganga Zumba, dirigido por Carlos Diegues

5§ — Por que estipular 6 marco “mea-
dos de 1940"? Seria o inicio do novo
cinema americano? O de Neshes of the
Afternoon, Scorpio Rising ou The Cage?
Uma espécie de extensfo da vanguarda
francesa? Serlam os importantes filmes
pessoais que, passando pelo fantasma
surrealista, a obsessdo dos estudos psi-
cologicos, a graga fisica da comédia, o
movimento livre dos enredos de perse-
auig8o, a sinceridade ingénua da cama-
ra descontraida, a abstragéo do psico-
délico, o requinte da fantasia ou a fan-
tasia do erotismo? Seria tudo isso que
velo dar (influenciando o cinema nacio-
nal) nos fimes subterrineos de hoje ou
filmes feitos por computador? Nesse
caso, sim! A coisa ¢ mesmo pra valer!

6 — Também, de certio modo, esta
pergunta estd respondida. Sobretudo
quando digo das dificuldades dos rotei-
ristas e dos diretores.

7 — S0, mas s6 mesmo, o que estd
faltando no nosso cinema é seriedade
administrativa. E responsabilidade admi-
nistrativa. O plor é que, se os interes-
sados no assunto quisessem, a colsa se-
ria facilima e, certamente, néo daria tan-
ta dor-de-cabeca. ..

8 — Se uma lingua néo & cinemato-
gréfica, usa-se a linguagem. Para Isso,
existe a técnica de hoje. Depois, a apa-
réncia de pobreza, na 4rea de criagéo,
torna-se profundidade, inclusive pelo
consumo da linguagem. De resto, trans-
farmar a falta em abundancia & vélido
em qualquer terreno. Carlota, a rainha,

dizia: “Se uma mina de prata empopre-
ce, uma de ouro arruina!"

89 — Um filme historico, coisas nossas,
bem mals gregéario do que rochapombes-
co, feito em linguagem absolutamente
cinematografica, terd sempre a maior
audiéncia. Assim, tenho dois ou trés ro-
teiros @ ainda em textos soltos. Como
escritor, esta é a minha especialidade.
Mas tenho, também, outros textos sem
que coisa alguma acontega. Uma espé-
cie de superposiclio de imagens como
se fosse o desenvolvimento dessas ima-
gens da comédia antiga que se colidem
nos ambientes abertos e livres de perse-
guigdo. Tenho, ainda, colagens anima-
das: coisa como manipulagdo de ima-
gens. Reducg8o gréafica virando textura.
Pinturas. .. Mowveis... O Importante é a
exploragiio das possibilidades. Gostaria
de andar do limite do visual como o bé-
bedo gque se equilibra no meio-fio. Se
vocé val perguntar se “puramente vi-
suais", respondo: visualmente vivo, sim!
— o longe da reagfio a situagdes, a ele-
gancia e a propriedade do estilo, o ca-
pricho das implicagdes alegéricas e das
expressfes e interpretagles afetadas.
Quanto & diregdo, no! Nunca pretendi
(embora sonhasse) dirigir filme algum.

10 — Estamos no tempo da passagem
do cinema das produgbes tradicionais
no projetado (em ambiente préprio: pu-
blico freqiientador) para a rapidez do
captével, dos ambientes de optagio. A
literatura estard, também, no tempo da
passagem para o visual da ingenuidade
jovem das histérias em quadrinhos?
Quem sabe?

MARCOS REY

1 — Dois livros meus (“Memérias de
um Gigold” e o “Enterro da Cafetina’)
foram adaptados ao cinema. A adapta-
cdo das “Memérias" fol comercialmente
bem feita; allas, atingiu o objetive, pois
se tornou sucesso de bilheteria. Acho
que o Alberto Pieralisi & o Jece Valado
até fizeram muito, produzindo um comer-
cial de boa qualidade. Claro gue poderia
ser melhor, mas n#o tive muita queixa.

2 — O cinema pode ser uma arte au-
tdnoma, uma grande arte. Mas, exposta
ao maior nimero de concessbes, para
poder sobreviver, é quase sempre um
subproduto, um mero arranjo comercial.
Mas a técnica cinematogréfica nada tem
a ver com a teatral e a literaria; por-
tanto, h& uma linguagem cinematografi-
ca, propria, incomparéavel, empolgante.

3 — Realmente minha obra literéria
sofreu alguma influéncia do cinema, mes-
mo porque sofri influBncia dos america-
nos da década de trinta, & eram todos
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cinematograficos. Sempre me fascinou
a literatura para ser vista, que contém
acéo, sem ficar meramente nas palavras.
Influéncia indireta porgue nunca ful um
profissional do cinema.

4 — Sempre & dificll comparar-se o
processo de narragéo cinematogratica
com o de outras artes. O préprio “flash-
back"”, que nfioc é uma invengdo do cine-
ma, ja existia como recurso de narragéo,
foi no cinema que deu a justa medida do
“tempo recuperavel”.

5 — Dificil, essa resposta. Mas acho
que o cinema é uma técnica em evolu-
¢8o, mais do que qualquer outra arte.
O museu que a televisBo nos mostra
confirma-nos todos os dias. Grandes fil-
mes da década passada envelheceram
como se tivessem meio século. € uma
arte ou uma técnica, sei |4, que pro-
gride; justamente a mais comercial.

6 — O cinema vem exercendo gran:
de influéncia no romance, principalmen-
te no romance dos palses adiantados.
Os paises subdesenvolvidos nfo che-
garam a isso; o romancista desses pai-
ses tem pudor de ceder ao fascinio do
cinema. Néo sabem pensar em termos de
imagem. Se Hemingway fosse brasileiro,
teria sido considerado um escritor me-
diocre e jamals teria merecido uma sea-
gunda edig@o, porque Hemingway dava
4s palavras apenas seu justo wvalor.,

7 — Sim, falta de bkons roteiros e de
boas histérias.

8 — Realmente poucos escritores na-
clonals podem escrever para o cinema.
Eles falam demais & amam as palavras,
mesmo quando desligadas de qualguer
sentido. O que eles pensam que & cul-
tura, ndo passa de subdesenvolvimento.
Mas hd, raros, que podem escrever para
o cinema, interessam ao cinema.

9 — Roteiros j4 escrevi; produzir um
filme é meu sonho.

Baseado em

peca infantil de
Maria Clara
Machado, Francisco
Dreux realizou

A Danga das
Bruxas
10 — Nacionais? Acredito no futuro

do nosso cinema. Quanto a literatura,
foi o que sempre fiz, desde que existo.
E um vicio, mas ndo me preocupo com
seu futuro; acho que a literatura nacio-
nal & muito chata, com raras excegdes.
Talvez porque no fundo eu seja um cara
do cinema, enquanto os outros prefe-
rem inventar palavrinhas, nos fins de se-
mana. Guimardes Rosa n#o teria sido
um grande passo para tras?

MARIA CLARA MACHADO

1 — N&o gostel de nenhuma delas.
Tenho a impressio de que eu deveria
ter feito os didlogos. Minhas pecas fo-
ram muito deturpadas, o que me inco-
modou.

2 — E uma linguagem autbnoma, es-
pecifica, com suas técnicas préprias.

3 — Penso que o autor estd sempre
recebendo Influéncia. © cinema me in-

Jece’ Valadao e
Paulo Fortes muma
cena de

0 Enterro da
Cafetina, segundo
dos dois filmes

de Alberto
Pieralisi baseados
em Marcos Rey

fluenciou bastante, sobretudo na maneira
de visualizar minhas pegas quando as
estou dirigindo.

4 — O “flash-back” & essenclalmente
cinematografico. Na literatura ele sem-
pre existiu com outros nomes. Sua apli-
cac8o no teatro é nitidamente influéncia
do cinema.

5 — O cinema, como todas as artes,
tem seus momentos de crise, e crise
pode ser sinénimo de evolugdo. A arte
& grandemente ajudada pela técnica,
que se aperfei¢oa a cada ano. Mas nem
sempre a criagl8o artistica estd no mes-
mo pé de igualdade que a técnica. Dal
os desencontros, ou as crises no ci-
nema.

8 — Todas as artes se influenciam.
Creio gque o cinema influenciot o ro-
mance mederno, como este pode Influ-
enciar o cinema. Todas as artes sa
interligam.

7T — O problema do cinema, como
das demals artes, & de natureza infra-
estrutural. Ele se desenvolve de acordo
com as possibilidades do meio. Acho
que idéias, roteiros e histérias ndo nos
faltam.

8 — N&o. Acho que gualguer lingua
& cinematogréafica. Estd nas méos da-
guele que cria saber usa-la.

9 — Muitas vezes. Porém, estou mui-
to envolvida pelo teatro & ndo me so-
bra tempo para dedicar-me de corpo e
alma ao cinema, como seria necessério
Contudo, meu grande sonho & trans-
portar para a tela o "C_avalinho Azul”.

10 — Sou ctimista, portanto s6 vejo
o cinema, a literatura ou o teatro cada
vez mais atuantes. Na medida em que
as técnicas forem aperfeigcoadas em
nossg meio e os realizadores se con-
vencerem de que o cinema, o teatro ou o
livro s8o artes e também comércio ou
inddstria, entdo tenho certeza de que
cada vez improvisaremos menos, a ser-

vigo de realizagdes mais bem planeja-

das e, portanto, mais bem aceitas pelo
publico.




NELSON RODRIGUES

i — A palavra “'adaptagédo’ diz tudo,
Se foi “adaptada" a obra literaria pas-
sa a ser outra. Pelo mesmo motive, néo
gosto de ser traduzido. “Traduzir' é ser
falsiticado. A pega que passa a ser fil-
me vira a antipeca. Assim, Bonitinha,
Mas Ordinaria, O Beijo no Asfalto, Boca
de Ouro e oufras, quando transpostas
para & tela, parecem-me uma caricatura
de mim mesmo. Diga-se qus o filme
Boca de Ouro ainda é uma tentativa de
teatro filmado.

2 — Na minha opini&o, o cinema né&o
chega a ser uma arte. Daqui a seis mil
anos talvez o seja. Espero responder 3
pergunta quando o cingma completar
sessenta séculos de existéncia.

3 — A pergunta devia ser invertida
— Até gue ponto a literatura e outras
artes influenclaram o cinema? Na mi-
nha obra, ndo percebli nenhuma influ-
éncia cinematografica.

4 — Exatamente. Os filmes que v:
até hoje, servem-se de varios processos
de narragdo romanesca. O “flash-back’
estd neste caso.

§ — Desculpe, mas ndo vejo tal evo-
lugéo. O cinema quando sai de 1920
passa a ser uma parddia codmica de si
mesmao.

6 — De uns tempos para c&, ja li va-
rios ensalos, em que se anuncia a mor
te do romance. HA uns dois anos, ou
menos do que isso, uns rapazes anun-
ciaram da escadaria do Municipal 2
morte da palavra etc. etc. A tal “urger
te renovagéo do romance' néo me pare-
ce necessaria. O cinema & que, a meu
ver, continua na sua pré-historla.

7 — A meu ver, o problema mais gra-
ve do cinema brasileiro é o diretor que
se faz passar por inteligente e, nfo raro,
por génio. Dai o abismo que se cavou
entre o puiblico brasileiro e o seu cine-
ma. Vendo alguns filmes nossos, tenho,
por vezes, vontade de gritar, como
se o diretor estivesse na tela: — “Seja
burro, pelo amor de Deus, seja burro™.
Acredito gque um pouco de burrice néo
faria mal nenhum a certos diretores.

8 — A nossa lingua tem sido uma
boa desculpa para os gue a assassinam.
Mas na verdade & a grande inocente,
Sem medo de ser acaclano, direi que se
pode fazer obra-prima em qualquer lin-
gua viva ou morta.

9 — Dagui a seis mil anos e quando,
entdo, o cinema for arte, talvez pense
em fazer um filme ou, pelo menos, fazer
um roteiro.

10 — A vantagem do romance & que
depende de um leitor. N&o importa o
caso do "best-seller” que € lido por um
milhéo de leitores. Mas o leitor existe
individuaimente. Ao passe que o mes-
mo filme e visto, ao mesmo tempo, por

Odete Lara e

Jece Valadao, dois
intérpretes
nelsonrodrigueanos,
em Bonitinha,

Mas Ordindria (a0
lado) e O Boca
de Ouro (abaixo)

milhares. Ndo ha hipotese da solidaog
que se fecha em torno do leitor e do
romance. Justamente por ser um solita-
rio, o leitor & sempre mals Inteligente.
Nio sel se me entende: mas guando
o homem se faz grupo, multidéo, maioria,
unanimidade, como acontece no cinema,
torna-se um idiota no melo dos idio-
tas. MN&o estarei insinuando nenhuma
novidade se afirmar que nunca houve
uma multiddo inteligente.

ORIGENES LESSA

1 — Tenho colaborado com alguns di-
retores na adaptaglo de obras alheias.
Acrediic que seria capaz de escrever di-
retameinte para o cinema em termos ra-
zoaveis. Mas provavelmente ndo teria
jeito de adaptar colsa minha escrita an-

tes noutro plano e noutros termos. Fos
sentida e vivida em outro clima e em
outra linguagem. Apenas cinco ou seis
contos meus foram adaptados. Néo por
mim. Respeito o trabalho dos diretores
@ adaptadores que procuravam transpor-
tar para uma nova técnica de comunica-
gdo e para uma nova arte o que néo
fora escrito com essa intengdo. Eu ndo
seria capaz da Independéncia e da isen-
glo necesséria.

2 — Por que nio seria auténoma? Por
que seria subproduto?

3 — O cinema é& responsavel por
grande parte da renovagéo da técnica li-
terdria nos ultimos decénios. Seu ativo
& imenso. Dinamizou, arejou, liberou,
abriuv horizontes. Criou uma linguagem
mais viva e mais direta. Sobretudo, libe-
rou a literatura da subliteratura.

4 — Nio sei se entendi bem a pergun-
ta, O “flash-back” néo & apenas cinema-
tografico. Sempre existiu em qualquer
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lécnica de narragdo romanesca. No ci-
nema, quando bem realizado, chega a ter
forga espantosa. E um recurso e um
recuo que ilumina a narragdo “atual”.
Explicando, justificando, completando. O
cinema veio revelar suas possibilidades
em maior extensdo e profundidade maior.
Trouxe, com Isso, uma coniribuiglo re-
novadora.

5§ — Como contribuigdo inestimavel
para a renovagéo da linguagem literaria.

6 — Claro.

7 — De bons roteiros e de boas his-
torias.

8 — Por que mais esse preconceito
contra a nossa lingua?
9 — Minhas primeiras experiéncias

com o cinema, bem modestas, foram
pouco animadoras. H4 um filme (houve)
que ocorreu como baseado em histéria
minha (deram-me a Idéia para desenvol-
ver). Quando vi o roteiro (e principal-
mente o didlogo) achei tudo aguilo mui-
to genial, mas pedi que retirassem o
meu nome da coisa. N&o retiraram. Li-
mitel-me a ndo ver o filme. Houve um
segundo. Adaptagdc de romance de um
autor em voga. Peloc que me contavam
os Intérpretes, durante a filmagem, vi
que nada restava nem do romance nem
da adaptagdo. Também nfo quis criar
caso (nem podia). Contentei-me em ser
um dos milhdes de brasileiros (eram uns
75 na época) que néo viram o filme. De-
pois as coisas melhoraram um pouco.
Se ja pensei em fazer algum filme? Nao.
Em escrever roteiro? Sim. s

10 — Como artes auténomas? Co-
mo interdependentes? Contradizendo-
se? Completando-se? Interpenetrando-
se? Deixa o futuro chegar. Deixa o futu-
ro passar. Eu vi um pouco da muita evo-
lug8o do cinema nos dltimos 50 anos.
meus e dele. Eu gostaria de ver o cine-
ma daqui a 50 anos. Pelo gosto de viver
mais 50 e de assistir ao fabuloso gque vai
acontecer e gque su ndo tenho imagina-
¢do bastante para prever. Autdnomos
interdependentes, contradizendo-se, com
pletando-se, interpenetrando-se. influen-
ciando-se reciprocamente, cinema e li-
teratura sdo como a juventude do Brasi!
Ninguém os segura. Mas o cinema & mais
jovem. Tem horizontes que a literatura
néo tem.

PEDRO BLOCH

1 — Acho que na maioria das veze:
as obras deveriam ser escritas direta-
mente para o cinema. Teatro filmado s¢
funciona em condigdes excepcionais.

2 — Cada vez mais autbnoma. Cada
vez mais criadora.

3 — A minha muito pouco. Sempre fui
mais homem de teatro, embara tenha fas-
cinagéo pelo bom cinema,

4 — Nao. A dimenséo do ‘‘flash-back™
no cinema ¢ outra forma de “linguagem".

5 — Acompanha a era em que vive-
mos. E uma transposicdo audiovisual do
homem de nossos tempos, seus proble-
mas, suas irnquietagdes. Certos direto-
res realizaram prodigios nesse terreno.

6 — Esta renovaglo estd-se fazen-
do paralelamente. Muita obra-prima lite-
raria de hoje poderia, até, influir na
narrativa cinematogréfica. Por outro lado,
o romance estd cedendo lugar ao cine
ma & aos 'video-cassettes” que al vém.
Os novos métodos pedagdgicos fardo do
cinema algo de extraordinariamente efi-
caz em todos os campos da cultura.

T — O bom roteiro & matéria-prima.
MNéo falta o bom roteiro. Pode faltar a
boa escolha.

8 — Depende do que diga e de como
o faga. E altamente cinematografica,
quando se sabe o que se diz.

9 — J4 o fiz varias vezes. Meus Amo-
res no Rio teve éxito popular aprecidvel.

10 — Depende da distancia desse fu-
turo. Depende do que o homem vai fa-
zer de si mesmo e do mundo. O cinema
poderd ser até a “literatura” do futuro.

PLINIO MARCOS

1 — Gostei muito das adaptagdes de
Navalha na Carne e Nené Bandalho.

2 — Pra mim, o cinema tem a sua pro-
pria linguagem.

3 — Honestamente, ndc sei das influ-
éncias do cinema na literatura. Da mes-

ma forma, néo sei até que ponto o cine-
ma influenciou minha obra. Mas, certa-
mente, houve influéncia.

4 — Boiei. Ndo entendo de cinema,
nem de romance.

5 — Néo acompanhel o movimento de
cinema com visfo critica. Alidas, em 1940,
eu era apenas baleiro de pulgueirc de
bairro. E nunca figuei no lance de pes-
quisa.

6 — MNesse assunto estou por fora.

7 — O problema mais sério do cine-
ma nacional & o que os exibidores fazem
com as fitas brasileiras. Eles ganham
mais com filme estrangeiro e al, ja viu:
passam 0s nossos filmes pra tras.

8 — Eu nunca compartilho de bes-
teira.

9 — Creio que ndo teria queda para
dirigir um filme. E acredito que cinema
seja uma arte de diretor e ele mesmo
deve fazer o roteire. O que eu topo fa-
zer & argumento. Dissc eu gosto.

10 — O futuro do cinema e da literatu-
ra, falando de modo geral, ndo tem gran-
des mistérios. Agora, o futuro da litera-
tura & do cinema brasileiro & que vive
muito a perigo. Para podermos ter espe-
rangas, & preciso com urgéncia comegar
a garantir o nosso mercado interno. Te-
mos que nos calgarmos contra a impor-
tagdo desenfreada e também assumirmos
o nosso subdesenvolvimento. E, sem fa-
zermos concessdo de idéias, usarmos
sempre uma linguagem clara e de facil
entendimento por nosso povo, sem a
preccupagdo de ganhar prémios no es-
trangeiro.

Plinio Marcos: Navalha na Carne. dirigido por Braz Chediak




ASSIS BRASIL

1 — Néo tenho nenhuma obra adapta-
da ao cinema. Ficando na 4rea das
adaptagdes de obras da literatura brasi-
leira, posso destacar trés filmes, bem
realizados, e que ndo desmerecem as
histérias originais. Séo eles: Vidas Secas
(1963), de Néison Pereira dos Santos;
Mernino de Engenho (1965), de Walter
Lima Janior; e A Hora e Vez de Augusto
Matraga (1966), de Roberto Santos. Pelas
datas pode-se verificar que houve algo
no Brasil, em termos de cinema, na dé-
cada de 60: fol a fase positiva e realiza-
dora do Cinema Novo, gquando houve
exatamente a explos@o de um Deus e o
Diabo na Terra do Sol (1964), de Glau-
ber Rocha; de um Assalio ao Trem Pa-
gador (1962), de Roberto Farias; e de
um Os Cafajestes (1962), de Ruy Guerra,
O fenémeno & raro e inguietador: numa
s0 década, um cinema, até entdo ‘“‘pri-
mitivo” e incipiente, se destaca como
um dos melhores do mundo.

Mas figuemos no que interessa mais
de perto: as adaptagdes literarias. Em
meu livro “Cinema e Literatura™ (1967),
ja fiz referéncia a Vidas Secas, adapta-
gdo do romance de Graciliano Ramos.
Todo mundo sabe que este livio foi
“montado’ de varias historias que o au-
tor de “Angustia' escreveu para jornais,
vindo a idéia de reuni-las mais tarde. Os
capitulos sfo narrativas autbnomas, mas
ao mesmo tempo formam um todo, com
0s mesmos personagens em trAnsito. Coi-
sa curiosa: cada capitulo tem um pon-
to de vista de um personagem, mesmo
o “entregue” 4 cadela Baleia, que tam-
bém tem um “mondlogo interior” em
face da marte.

A adaptacdo de Nélson Pereira dos
Santos respeitou o ponto de vista da
técnica literdria, & ao mesmo tempo
ndo trajiu a linguagem cinematografica.
O que houve foi uma ceoincidéncia de

métodos, entre a literatura e o cinema. -

MNélson, com a sua sensibilidade, deve
ter achado que o roteiro de Vidas Se-
cas ja estava feito desde o livro. E, le-
vando ao cinema uma técnica primor-
dialmente literéria — a do ponto de vis-

ta — |=vantou outras possibilidades nar-
rativas para o cinema.

Mas como a narrativa, do ponto de
vista do personagem, foi para o cine-
ma? Nelson Pereira dos Santos simples-
mente aboliv a “onisciéncia” da cama-
ra. O cinema, talvez pela situagdo obje-
tiva da camara, gue “narra” do seu
ponto de vista, ainda ndo se libertou do
realismo, da imitagdo naturalista — e
aqui a literatura, como linguagem cria-
dora, estd muito & frente do cinema.
Vejo na experiéncia de Vidas Secas, na
de Acossado, na de Mickey One — ci-
tando automaticamente — uma ‘“'saida"”
para renovar a linguagem cinematogra-
fica. No caso de Nélson Pereira dos
Santos, foi a literatura que lhe forneceu
o rompimento. Claro que h& uma gran-
de diferenga entre o narrador literario
e a cdmara cinematogréfica, mas, como
diferentes formas de expressio se be-
neficiam trocando seus valores estéticos,
acho que o cinema tem sido uma das
linguagens mais beneficiadas pela lite-
ratura, e vice-versa, em alguns aspectos.

Os outros filmes citados, baseados em
Jofio Guimardes Rosa e José Lins do
Rego, sfio também boas adaptagoes,
com um saldo mais positivo para A Ho-
ra e Vez de Augusto Matraga. A novela
de Rosa é de fundo filoséfico e mistico,
dentro de uma técnica bastante pessoal
— o0s hermetismos de linguagem e agéo
s8o0 solucionados por Roberto Santgs,
embora o filme conserve um halo de
sombra, de penumbra, eficiente para a
sua exscucdo. E mais: o diretor foge
do intelectualismo da obra, mas sem se
apegar unicamente ao entrecho. O la-
do “profundo”, podemos dizer, da obra
de Rosa, & conservado. E o filme flui
espontaneo e equilibrado.

Quanto a Menino de Engenho, Wal-
ter Lima Janior teve uma dificuldade di-
ferente: o primitivismo de José Lins do
Rego, a sua antiliteratura. E a salda, pa-
ra o cineasta, foi uma so6: a dimenséo
poética, facilitada pela presenga de uma
crianga. O diretor conta bem e, em ter-
mos de linguagem, o filme & muito mais
convincente do que o romance. Uma res-
trigdo: dos trés filmes, & o mais imatu-
ro, em algumas seqléncias, mas o re-
sultado final é bom.

2 — Claro que o cinema “é uma arte
autébnoma, com uma linguagem especi-
fica”. Mas & uma arte “nova” e, para
alguns estetas, ainda néc atingiu esta
linguagem especifica. Algumas caracte-
risticas desta expressdo artistica, no en-
tanto, podem indicar que o cinema se
realiza através de uma linguagem. A ima-
gem, a “matéria-prima” do cinema, nun-
ca havia sido antes “manipulada” de
tal maneira. E mais: & a primeira ex-
pressdo humana, desenraizada da fo-
tografia, que se realiza através da mé-
quina — € a arte, por exceléncia, que
vai usar, diretamente, os recursos da
tecnologia, Em relagdo &s outras artes,
que vieram antes, acontece algo curio-
so com © cinema. Se a pintura, mani-
festagdo ancestral do homem, usa ho-
je os recursos da tecnologia e as “so-
bras"” da indastria, de maneira critica,
problematica — e ha uma “estética do
lixo" para caracterizar esta manifesta-
¢do — o cinema se exprime por meio
da maquina (cAmara), por meio do som
(gravagéo), por meio de cortes (monta-
gem), e se realiza com o apoio “ba-
listico” de toda uma equipe de espe-
cialistas, o que j4 é uma caracteristica
da tecnologia.

For outro lado, o cinema, mesmo néo
admitida a sua linguagem caracteristica,
ndo é meramente subproduto de outros
meios de expressdo. Ele faz uso de ele-
mentos estruturais de outras expressoes,
como o didlogo e mesmo o som, ou ain-
da a "'montagem’ teatral. Mas hoje, mais
do gque ontem, as artes fazem cémbios
de seus valores estéticos, como & o ca-
s0 da pintura e escultura, poesia e pro-
sa. O rompimento destas fronteiras es-
pecificas se deve ao fato de o artista
sentir gue seu instrumento de expres-
sdo e inadequado para exprimir determi-
nados momentos. Assim como o poe-
ta, sentindo a inadequagéo entre palavra
e objeto, procura o simbolo e a “ima-
gem'’, como saida para a sua fidelida-
de ao “real”.

Cohen Seéat afirma que o cinema, co-
mo linguagem, “ainda nfo ultrapassou
uma era de harmonias imitativas”., No
seu “Essai Sur les Principes d'une Phi-
Icsophie du Cinéma", conclui que o
cinema & “uma forma de linguagem
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ainda ndo evoluida, inserindo-se numa
civilizago avangada, e talvez capaz, em
consequéncia, de servir-se de uma via
de evolugdo original’.

3 — Como j4 ficou dito atras, as ar-
tes se beneficiam mutuamente, e algu-
mas “montagens’” ou “cories’” ou “elip-
ses”” do romance moderno sdo, sem
divida, frutos da técnica cinematografi-
ca. O que ndo impediu Joyce de fazer
tudo isso antes do cinema passar a
influenciar a literatura. De vez em quan-
do a critica descobre diretores "litera-
rios” ou “teatrais'. Neste caso, os ele-
mentos estruturais de uma expresséo
artistica se sobrepujam aos elementos
de outra expressfo. Exemplo: um dia-
logo, com a pompa e o tom do teatro,
evidentemente néo cabe no cinema. E
cabe, desde que nfo se pretenda fa-
zer cinema, mas teatro no cinema, como
€ o caso de algumas adaptagdes de
Shakespeare.

4 — Também esta respondido atrés.
Depende de quem vai fazer o filmse.
Acho a montagem de Rocco e Seus Ir-
maos, de Visconti, bastante préxima da
“montagem” de um romance, © que
ndo acontece com Siuds Lonigan, de
Lerner, que & baseado num romance.
Claro que o “flash-back™ no cinema e
no romance sdo diferentes concepgoes
para a volta a fatos acontecidos. Como
o ‘“flash-back” no teatro de Priestley,
ou numa pecga curiosa como a de Ar-
tur Miller, A Morte do Caixeiro Viajan-
te. E claro que o *“flash-back™ ndo é
privativo da arte mais "sofisticada”, nem
de uma terminologia critica moderna. A
musica talvez tenha sido a primeira
manifestagdo artistica a usar o “flash-
back"”, e estamos a nos lembrar de al-
gumas ‘'fugas” e ‘'contrapontos” do
Barroco e Classicismo. E tocamos no
“contraponto’” a propdsito. Esta técni-
ca, genuinamente musical, serviu de re-
cursos a alguns romances modernos, al-
guns desconhecidos, como “0Os Moedei-
ros Falsos", de Gide, uma obra-prima
de técnica ficcional.

5 — Claro que toda linguagem artisti-
ca evolui, @ 0 cinema, gue tem a seu
favor técnicas mais aprimoradas, evolui
com muita rapidez — na sua parte mecéa-
nica. Em sua concepglo, de arte que

busca seus proprios valores, a década
de 40 foi importante para o cinema ame-
ricano, por exemplo, quando o filme de
“gangster”, tomou a primeira linha do
cinema. Ha ainda a afirmagdo de gran-
des diretores de “western', tais como
Ford, Vidor e Wellman. Wyler e Howard
Hughes podem também ser citados. O

som se impusera no cinema — por vol-
ta de 10 anos atrds — e agora a cha-

mada sétima arte poderia pesquisar no-
vos valores em fungéio da imagem.

6 — A pergunta encerra alguns equi-
vocos. O cinema nBo se apropriou da
“narrativa romanesca’, seja ela la o que
for, e muito menos partiu para a “rotu-
ra da narrativa cldssica”, seja ela tam-
bém 14 o que for. Nem a evoluglo for-
mal do cinema implicaria numa ‘urgen-
te” renovagéo do romance. Basta dizer
que o romance & uma espécie de deca-
no da arte, tendo surgido de uma amél-
gama entre a misica, a poesia e a nar-
rativa épica. O que podemos é locali-
zar, na fase do cinema mudo, por exem-
plo, certo parentesco com a forma li-
near do romance — a fase de pesqui-
sa do cinema, que continua, e exata-
mente “afirmar” a sua linguagem cria-
dora, como uma expressio artistica ca-
racteristica, como j& vimos atras.

7 — Claro que & a falta de bons ro-
teiros. Praticamente todos os bons dire-
tores do cinema nacional tém gque en-
frentar esta dificuldade. As vezes, para
suprir tal deficiéncia, os proprios di-
retores saem também para a feitura de
roteiros, como & o casc de Glauber Ro-
cha e Walter Hugo Khouri. Este dltimo,
atimo  diretor, tem sido um “suicida”
com seus roteiros e histérias de baixo
nivel criador. Glauber Rocha também &
limitado pela qualidade de seus rotei-
ros e histérias. E ha ainda o problema
da transposicéo, para o cinema, dos dia-
logos. De modo geral, eles séo feitos co-
mo se fossem para o teatro, dada a fal-
ta de tradigdo e profissionalizagio de ro-
teiristas no Brasil.

8 — lIsso & bobagem. Atras ja& havia
tocado no assunto. Ndo se pode levar
para o cinema um didlogo teatral ou
simplaémente literario. Assim como ndo
se pode levar para o teatro um dialo-
go cinematografico. Mas existe, de fa-

to, esta diferenca? Claro que existe,
pois o didlogo — mesmo o didlogo de
romance — participa de um “tom" ge-
ral da linguagem expressiva — aqui
nao relacionada com a lingua. Os nos-
sos cineastas tém levado toda a pom-
pa de um didlogo teatral para o cine-
ma, ou o5 proprios atores — de apenas
experiéncia teatral — se encarregam de
contribuir para aquela falsidade da lin-
gua falada no cinema. Mas a situagéo
ja melhorou. Lembro-me gue chamei a
atengfio do Glauber Rocha para este fa-
to, quando ele me mostrou o roteiro de
Deus e o Diabo. No filme do Glauber
havia o agravante da ‘“estilizag8o” ci-’
nematografica da fala popular. Nao adi-
anta falar "'errado’ apenas para que o
tom regional seja fiel. E preciso que ha-
ja uma recriag8o dos termos ao nivel
artistico. Os trés filmes citados aqui,
baseados em obra literdria, de Rosa,
Lins do Rego e Graciliano, receberam
um tratamento exemplar neste sentido.
Os “regionalismos” s&o apenas uma
nuanca da expressdo, ndo a sua marca
totalizadora. Ma literatura h4 o mesmo
equivoco, e alguns criticos ja criaram
até uma "'escola reginnaﬁstﬁ" ou um
“romance regionalista”. Eles confun-
dem um aspecto dos recursos linguisti-
cos com toda a forma artistica, como
se esta se realizasse apenas através
daqueles recursos.

8 — Sim. JA tenho Inclusive um ro-
teiro técnico baseado no meu romance
“Beira-Rio, Beira-Vida”. Tenho também
um outro roteiro para um filme de te-
levisdo chamado “A Cagada”.

10 — Como vejo o futuro de todas as
artes: uma evolugdo de formas, cada
vez mais “documentando” a época em
que vive o artista. Nao acredito em mor-
te de romance, de cinema ou de teatro,
porque uma manifestagio cultural néo
pode morrer, acabar, o que seria uma
aberragio da propria natureza huma-
na. As manifestagGes culturais evoluem,
tanto as artisticas como as socilais, tais
como a lingua, que todos os dias rece-
be novos valores. A lingua, como forma
de comunicagdo, evolui, assim como ©
romance ou o cinema, como formas de
conhecimento (intuitive — néo logico)
evoluem tambeém.
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Obra literaria/roteiro/filme.

Sérgio Augusto

UTOPIA DO
RONMANCE

FILMADO

INEMA versus: literatura. Ja& que a

discusséo ¢ antiga, comecemos pe-
lo obvio: o cinema é uma linguagem,
porque possul textos, signos; porque
constitui um discurso significante. An-
tes de ser uma linguagem, o cinema @&
um espetaculo. Ou entdo, antes de ser
um espetaculo, o cinema & uma lingua-
gem, uma “écriture”, como dizem os
franceses. A ordem ndo tem importdn-
cia. Espataculo e linguagem: recriagio
da realidade por meio de imagens e pa-
lavras.

No inicie do século, o cinema — por
ser a expressdo conseqlente da "mise-
en-scene’’ de uma acgdo previamente ela-
borada — funcionou como uma sucur-
sal do teatro. O advento do som, em
1927, néo resolveu, de slbito, essa de-
pendéncia inevitdvel. Havia ainda nos
primeiros “talkies” um excesso de ver-
balismo herdado do teatro de “'boule-
vard”. Discutia-se muito sobre a hegs-
monia da imagem sobre as palavras.
Polémica antiga, desde os tempos em
que Ben Jonson acusava Inigo Jones de
comercialismo e mecanismo (“this is
the money-gett, Mechanick Age!"), im-
plicando uma superioridade da lingua-
gem verbal e a inadequagio de emble-
mas e imagens. O teatro oscilou entre
esses dois modos de comunicacéo: ver
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ou ouvir? Até que Edward Gordon Craig
(circa 1904) teorizou e provou as dimen-
sfes ndo verbais do teatro, e, de pas-
sagem, concedeu inusitada soberania
ao "metteur-en-scéne”. Suas idéias cau-
saram forte impacio na Alemanha, e na
Rissia, onde trabalhou alguns anos e
deixou marcas profundas. Pode-se tracar
uma linha direta vinda de Craig, pas-
sando por Meyerhold, até a obra de
Eisenstein (primeiro no teatro Proletcult,
depois no cinema). Idem na Alemanha,
passando por Max Reinhardt até o ci-
nema expressionista,

Palavras ou imagens? Em 1897, Jo-
sep Conrad escrevia, no prefacio a “Nig-
ger and the MNarcissus”, que o seu de-
sejo era fazer com que os leitores
"aprendessem a ouvir & a ver”. Em 1913,
David Wark Griffith afirmava que o seu
objetivo "'era ensinar os espectadores
de seus filmes a ver”. Griffith, de fato,
restituiu a viso aos espectadores ofus-
cados pela teatralidade dos filmes da
época. Mas o cinema, ainda infantil
balbuciante, teve de submeter-se a outra
reveréncia: curvou-se diante da litera-
tura, por uma questio de humildade e
prestigio. Naguele tempo (mais do que
hoje}, adaptar uma pega ou um roman-
se significava dar uma garantia de valor
ao filme. As veleidades artisticas do ci-

nema presumiam uma injegio de “arte”
nos filmes. O préprio Griffith, em seus
piimeiros anos de cinema, cedeu as
tentagbes do prestigio literario, adaptan-
do “Just Meat” de Jack London (For the
Love of Gold, 1908), Shakespeare (A
Megera Domada, 1908) e Charles Reade
(The Crickett on the Hearth, 1909). E foi
gracas a literatura gue ele incluiu suas
consagradas inovagdes na linguagem ci
nematografica, via Charles Dickens, con-
forme atesta Eisenstein, citando trecho
de Dickens gque anteciparam as fusdes,
0s “close-ups” e as panoramicas desco-
bertos pelo autor de Intolerdncia (1).
(As adaptagdes, inclusive as de
D. W. G., todas de curta duragédo, néo
passavam de uma reprodugdo em ima-
gens — alids, mediocres como “mise-en-
scene", interpretagdo dos atores e cena-
rios — de textos ou episddios célebres.
Nos anos 20, o tempo de duragdo dos
filmes aumentou consideravelmente, mas
a adaptagho de um romance, se bem
que menos primaria, incidia no erro de
reduzi-lc as dimensfes de uma novela,
isto &: ao seu argumento bésico, pri-
vando-o justamentie de sua espessura
romanesca, de sua temporalidade. No
melhor dos casos, conseguia-se uma
condensagéo de episddios, razoavelmen-
te encadeados, determinados dramatica-



De Elia Kazan:

Vidas Amargas,
retirade

de romance de

John Steinbeck — Jo
Van Fleet

e James Dean

mente como. .. uma pega teatral. Redu-
Géo ao supostamente essencial: imagens
satisfeitas com descrever e situar a agéo,
refletindo  substancias ficcionais com
vistas a um conjunto de significagBes
meramente literarias.)

Nenhum historiador teve, até hoje, pa-
ciéncia suficiente para registrar e exa-
minar os frutos desse amor cego, sub-
misso, do cinema pela literatura, George
Bluestone foi quem levou mais a capri-
cho o esforgo de recensar as relagdes
entre o romance e o filme, com algum
talento (2). A matéria, contudo, perma-
nece virgem a sondagens menos perifé-
ricas, além do eixo Nova York-Holly-
wood. Pelos célculos de Bluestone,
feitos ha 14 anos, a média de adapta-
goes literdrias por estudo ficava entre
os 17 e 50%. Marguerite G. Ortman
(3) calculou em 35% a média de fil-
mes adaptados de fontes literarias (ex-
cluindo os baseados em contos e nove-
letas) entre 1934-35. Entre 1935 e 1945,
segundo pesquisa de Lester Asheim (4),
dos 5.807 filmes produzidos pelos prin-

cipais estiudios americanos, 976 ou
17,2% eram de ascendéncia literaria
direta.

Se no comego o apelo ao romance
era o resultado de uma veleidade artis-
tica, a partir dos anos 20 a preferéncia

por livros consagrados tornou-se uma
necessidade ditada pela concorréncia
entre os estidios, entdo j& conscientes
de seu papel historico como inddstria
de entretenimento para as massas. O
grande ptiblico queria ver na tela a re-
presentaclo daquilo que imaginara len-
do o “best-seller” do més, ou da sema-
na. Numa enquete, feita em 1950, o pu-
blico americano escolheu O Nascimento
de-Uma Nacdo (Griffith, 1915) como ‘o
melhor filme mudo’ de todos s temopos,
e ...E o Venlo Levou (Victor Fleming,
1939) como “o melhor filme falado”
idem. Ambos foram baseados em roman-
ces.

(A situagdc agravou-se. Dos atuais
campedes de bilheteria de todos os
tempos, oito entre os 10 primeiros co-
locados s@o de origem literaria: .. .E o
Vento Levou, A Novica Rebelde, A Pri-
meira Noite de Um Homem (The Gra-
duate), Ben-Hur, Os Dez Mandamentos,
Doutor Jivago, Mary Poppins e O Aero-
porto. Cito as Gltimas cifras do Variety.

A tUnica alteragdo prevista é a presen-
ca, no préximo ano, entre os 10 mais,
de Love Story, um estranho caso de sim-
biose |litero-cinematografica: primeiro
roteiro, depois livro, depois filme.

Se as editoras nova-iorquinas influen-
ciaram a linihe de produgio de Holly-

wood, a reciproca é verdadeira. Marga-
ret Thorp (5) conta gue quando David
Copperfield (versdo George Cukor, 35)
apareceu nas telas, a demanda do Ii-
vro de Dickens foi tdo grande que s6
a Biblioteca Puablica de Cleveland soli-
citou 132 novos exemplares aos edito-
res. A estréia de The Good Earth (Sid-
ney Franklin, 37) provocou um aumento
na venda do livro de Pearl Buck a trés
mil exemplares por semana. “Wuthering
Heights"”, de Emily Bronte, vendeu mais
(700 mil) desde o dia em que o fil-
me (O Morro dos Ventos Uivanies, de
William Wyler, 39) fol langado do que
nos seus 92 anos de existéncia como
obra literaria tdc-somente. O mesmo
ocorreu com “Pride and Prejudice” (350
mil), “Horizonte Perdide” (400 mil),
“Moby Dick” “Guerra e Paz” e outros.
O fenémeno & universal (novas edigdes
de "Vidas Secas” e “"Menino de Enge-
nho” foram feitas por causa dos filmes
de Nélson Pereira dos Santos e Walter
Lima Jr); o grande publico adora o
“deja vu”, ou pelo menos o “dej& lu"”.
Hitchcock tem uma piada a respeito.
“Faz tempo que estou aqui — sou
Pat Hobby — e sei de tudo. Vocé en-
trega o livio a quatro amigos para que
eles o leiam e digam quais os trechos
que mais os emocionaram. Vocé anota
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as imprassbes, e o fiilme estd pronto —
viu?'" Pat Hobby é um personagem cria-
do por F. Scott Fitzgerald, quando o
escritor trabalhava como roteirista em
Hollywood. Ele representa um pouco do
que Fitzgerald representou em sua an-
gustiante experiéncia como mercendrio
(hack) nos grandes estidios: o intelec-
tual que vendeu a alma ao diabo para
sobreviver, mas ainda conserva um mi-
nimo de clarividéncia cinica diante das
maquinacées do Sistema.

(Sua explicagio do processo livro-
leitura-adaptac8o expressa com bom hu-

mor aquilo gue a dispepsia emocional

da Sra. Margaret Kennedy, no célebre
ensaio, "The Mechanized Muse”, pro-
curou definir em termos culinarios: es-
crever roteiros € um trabalho téo artisti-
co gquanto escrever receitas de bolo. As
coisas ndo sfo assim tdo comodamen-
te definivels. A prostituico néo é aquela
vida facll afiangada pelas aparéncias.
O mercenario do estidio precisa ser
um mestre-cuca habilidoso para trans-
formar um grosso volume de frases num
bolo agradavel ao paladar visual e au-
ditivo.)

Impressfes & redugbes. Sartre acre-
dita que os espectadores que véem pri-
meiro o filme e depols léem o livro
tendem a considerar a obra original
“um comentario mais ou menos fiel" da
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sua adaptagdo (o filme). Discordo. Por
menos cultivado que seja, a tendéncia
geral do espectador, talvez por preten-
so esnobismo, muitas vezes condicio-
nado pelo chamado “peso cultural da li-
teratura’” (existem pesquisas a respeito),
é considerar justamente o contrario: o
livio superior ao filme. Qualquer livro.
Pauline Kael, um dos mals influentes e
inteligentes criticos de cinema dos EUA,
bate na mesma tecla. Recentemente, em
sua coluna na revista “New Yorker', em
meio a justas e oportunas diatribes con-
tra os modismos correntes de retorno ao
romantismo, & nostalgia e & sindrome
(mcluhanista) de repressiio ac tribalis-
mo iletrado, ela incorreu no velho equi-
voco dos “literati': O cinema & bom
guando trata de agdio, jamais quando
tenta pensar ou conceituar. O cinema
funciopa como estimule imediato, nun-
ca como um meio capaz de envolver
as pessoas em outras artes ou ensinar
um determinado assunto. As técnicas
do filme desenvolvem apenas a curiosi-
dade.” A meu ver, Miss Kael abusou do
direito que os criticos semanais tém
de ser superficials em suas observa-
¢hes,

O cinema, pelo menos em sua fase
pré-cassete, perde para o livio em va-
rias Instadncias: no consumo (vocé pode
ter o livro em casa ou tomé-lo empres-

tado), na releitura, na fruigéo (vocé po-
de interromper a leltura onde e guando
guiser) etc. O filme é um produto sin-
tético sul generis que solicita um tem-
po comparativamente menor de leitura,
mas exige do consumidor os sacrificios
especfificos do espetéculo coletivo: di-
ficuldade de releitura (salvo nos casos
de projego doméstica), consumo e
fruigdo (maquinaria especializada, pro-
jecéo ininterrupta, locomogéo, local es-
pecial etc). A comparaglic me parece
desonesta para ambas as facgdes. Qual-
qguer andlise comparativa entre o filme
e a literatura reverte a um nivel de
discuss8o mais interessante, honesto e
conseqliente; exatamente ao ponto em
que indagamos: como a consciéncia
absorve os signos da linguagem ver-
bal e os da linguagem visual?

QO principio que rege a adaptaglo de
um romance ou de uma peca teatral
ao cinema é absurdo em esséncia, na
medida em que supde que os valores
significados existem Iindependentemen-
te do meio de expressfo gue os veicula.
Se o cinema, a literatura e o teatro per-
tencessem a um mesmo sistema de sig-
nos (isto é: se possuissem uma lin-
gua ou uma linguagem comum), néoc
haveria problema. Mas os valores mu-
dam quando se passa de um sistema
para outro: os mesmos elementos adqui-



Quatro exemplos

de inspiragdo
literdria (da esquerda
para a direital:

A Primeira Noite de
um Homem,
realizado por Mike
Nichols, com

base em livro de
Charles Wehb;
Guerra e Paz, de
King Vider, da obra
de Tolstoi;
Adiltera, de

Claude Autant-Lara,
baseade

no romance de
Raymond Radiguet;
...E 0 Yento

Levou,

dirigide por

Victor Fleming, do
livio de Margaret
Mitchell

rem sentido diverso. Os signos utiliza-
dos em um determinade meio de expres-
séo, quando adaptados a outro, ndo so
ndo possuem o mesmo poder expressivo
(significante) como também ndc agem
da mesma forma sobre a consciéncia
do receptor. Sua percepgic muda, sua
.organizagéc mental se processa de mo-
do diferente.

O que é descrito num romance se
harmoniza gradualmente: as colisas apa-
recem pouco a pouco, através de frases.
No cinema, elas sfo apresentadas ime-
diatamente, num ritme e desenvolvi-
mento radicalmente opostos. O que na
literatura & um resultado, no cinema &
um ponto de partida. “Na hora de es-
crever, a gente fica em divida se pde
“‘guando eu sai estava chovendo” ou
"“estava chovendo quando eu saf’”. Na
hora de filmar & facil: a gente mostra
as duas coisas ao mesmo tempo’. A ex-
plicagéo traz a marca do autor — Jean-
Luc Godard — e & definitiva.

O romance filmado € uma utopia, e,
guando executado, um non-sense. O
que se adapta é uma parafrase da obra
original, a sua matéria bruta. O roman-
ce perde a sua organicidade, e apenas
tem transportados para a tela persona-
gens e incidentes, livres da linguagem
que antes os tornara virtualmente reais:
como herdis mitoldgicos que lograram

conquistar vida prépria e independents.
N8c ha excegdes A regra nem ajustes
possiveis. O cineasta que se dispuses-
se a filmar “"Guerra e Paz" literalments
gastaria 20, 30, 100 horas de pelicula e
ndo igualaria em rigqueza o texto de
Tolstoi. Faria, alidas, um espetaculo in-
suporiavel.

Conhego modelos exemplares de, di-
gamos, “inspiragdes’ literdrias de paréa-
frases inteligentemente realizados pelo
cinema sem qualguer vinculo servil ao
original. Cito um apenas: Vidas Amar-
gas, de Elia Kazan, que, em duas ho-
ras, conta tudo aquilo que John Stein-
beck levou umas 500 paginas para di-
zer: a velha (e biblica)® rivalidade en-
tre dois irm&os. No romance (“East ol
Eden"), a historia comega com o avd,
passa para o pal e termina nos netos
(Cal e Aron). O problema béasico — a
matéria bruta — é o mesmo ao longe
das trés geragbes acompanhadas por
Steinbeck. Kazan (ou melhor, seu ro-
teirista, seu mestre-cuca, Paul Osborne}
s6 aproveitou a parte final do livro, 0%
capitulos de Cal e Aron. Uma ligo —
rara, por sinal — de objetividade em ci-
ma do redundante € caudaloso Stein-
beck. :

Acho indteis, estéreis, as polémicas
dos literatos sobre a corrupgéo dos clas-
sicos da literatura pelo cinema. Pouco

importa se as duas Ana Karenina (a de
Garbo @ a de Vivien Leigh) deixaram
de lado a histéria de Levin e Kitty; se
0 Conde de Monte Cristo s& tinha 5%
do original; se O Morro dos Ventos Ul
vantes sofreu acréscimos de 30 novos
episddios; se Vinhas da Ira (The Gra-
pes of Wrath) teve sete; e Pride and
Prejudice 12; se Claude Autant-Lara su-
blinhou demais a importancia da' guer-
ra em Le Diable au Corps. O fundamen-
tal é saber se o filme, como dizla Ba-
zin, "non pas des histoires mises en
scéne mais des oeuvres écrites avec la
caméra et les acteurs” — & bom ou
ruim, e ndc mera vulgarizagdo para-
literaria “ad usum delphini", digesto cor-
rompido pelo preconceito culturalista
segundo o qual & camara € um olho
com pretensdes a caneta.

Notas

(1) Dickens, Griffith and the Film To-
day (Film Form, trad. Jay Leyda,
Nova York, 1949, pags. 195 — 255)

{2) Novels into Films (University of Ca-
lifornia Press, 1957, reeditado em
1966).

{3) Fiction and Screen (Boston, 1935).

(4) From Book to Film (Tese, University
of Chicago, 19489).

(5) America at the Movies (New Haven.
1939).
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A téenicae o
clima da trilogia
“Studs

Lonigan”, de
James T. Farrell,

* foram

transpostos para o
cinema em

Uma Vida em
Pecado

Da subliteratura
de Mickey
Spillane, Robert
Aldrich tirou

o excelente

A Morte Num Beijo
(abaixo). loseph
Strick fez

# contrério com o
“Diysses”, de
loyee

alter Benjamin certa vez desen-

terrou de um livio de Georges
Duhamel a opinific deste literato sobre
o cinema. Entre outras colsas, Duhamel
dizia gque o cinema era “uma diversdo
de périas, um passatempo para analfa-
betos. um espetéculo que néo requer
nenhum esforgo, que ndo pressupde ne-
nhuma implicagdo de idéias, no levan-
ta nenhuma indagagfo, que ndo aborda
seriamente qualquer problema, néo ilu-
mina paix8o alguma, néo desperta ne-
nhuma luz no fundo dos coragdes” etc.
etc. O livro se chamava “Scénes de la
Vie Future”, e era de 1930. Como futu-
rélogo, o Sr. Duhamel denunciava a sua
formagdo passadista, embora nio fos-
sem muitos os que |lhe pudessem jogar
a primeira pedra, entre seus contempo-
rAneos, A averso ao cinema encontra-
va um anteparo tranqiilo entre os lite-
ratos da época. Nada de espantoso nis-
to. Eles estavam simplesmente defen:
dendo o seu peixe contra o novo peixe
que se tentava vender. Além do mais, o
surgimento dé um novo melo de ex-
pressdo sempre ‘“‘ameaga’ de alguma
forma o pantefio das formas estabeleci-
das. Especialmente quando esse novo
meio parece ter como principal caracte-
ristica a onlvoracidade, ou a proprieda-
de de engolir todas as demals formas
de expressdo e devolvé-las como um pro-
duto acabado: o filme. O Sr. Duhamel
podia ser mau futurélogo, mas n#o era
cego: ele estava de olho nos miseros di-
videndos dos seus romances e nas glé-
rias e louros académicos — embora a
sua _ira contra o cinema sé conseguisse
denunciar uma coisa mails importante: a
alienaglo do seu instrumento, a prosa.

Alienag8o relativamente ao cinema, &
claro, pols a virada do século ainda
irla encontrar em atividade grande par-
te dos malores criadores. Mas o exer-
cicio do romance moderno, a comegar
por Flaubert, seria, sempre e mais, um
exercicio de depuragfio anedética, atin-
gindo o maximo de secura em Zola. De
fato, e excetuando-se os russos, g ca-
bia menos ao romance servir de termd-
metro das oscilagbes socials e/ou psi-
colégicas de uma época, depois qua
essas oscilagbes — via Marx e Freud
— tornaram-se matéria para especialis
tas, contra os quals um romancista néo
podia competir. Sua drea de jogo -ja
ndo era a Historia, mas a estoria — dal
a alta densidade narrativa que, depois
de Zola, foi retomada pelos melhores
prosadores americanos, como Heming-
way, Faulkner e Fitzgerald.

Mas, mesmo quando se trata de con-
tar uma estéria, quem pode competir
com o cinema? Até em 1930 isso ja de-
via ser obvio — dai a firia do Sr. Duha-
mel, que, no fundo, tentava vender o seu
apocalipse — na expresso de Umber-
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to Eco, uma forma convincente de
anunclar o fim do mundo, embora s¢ se
trate da derrocada do mundo particular
de quem n#o se atualizou. Polis se o
surgimento de uma nova forma de ex-
pressfo parece provocar uma crise nas
formas velhas, estas parecem sair sem-
pre revitalizadas ou, pelo menos saco-
dem a poeira que vinham acumulando.

O cinema era uma forma de expresséo
figurativa em plena expanséio, quando a
pintura, por exemplo, j4 dava o viclento
salto do dadé e do cubismeo, mas, neste
caso, ndo houve Impacto. O impacto so-
bre a figura j& tinha sido dado muito
antes, pela fotografia — e & possivel que
o clnema tenha até tornado possivel a
escalada do abstracionismo em pintura
— & revelia, é claro, tomando para sl a
tarefa de saclar a "“fome de figura" do
consumidor. O impacto maior se daria
justamente sobre a prosa, porque o ci-
nema atuava também na faixa narrativa,
e com um poderio de melos gquase insu-
perdvel. O primado da Imagem deixava
longe as extensas descriges, e o que
se perdia em mindcias era recuperado
pela imediaticidade de seus efeltos so-
bre o espectador. Alguns romancistas
compreenderam Isto, embora com algum
atraso, como o John dos Passos da trilo-
gla "“U.8.A.", especialmente em *The
42nd Pargllet”, em que uma ficticia
“camera-eye’ registra a realidade numa
prosa Agil e sincopada, dispensando
mulitas vezes a propria pontuacfo. (Dos
Passos ainda enxerta na narrativa cenas
de “newsreels”, 4 guisa de documenta-
rio, embora o processo acabe resultan:
do numa montagem de manchetes de
jornais. Nio Importa. Dos Passos ten-
tou recuperar para a literatura a onivora-
cldade de efeitos de que o cinema se
beneficiava — e fol bem sucedido, em-
bora ja estivesse atrasado em relaglo
a outra tentativa. maior e mais realizada
a do “Ulysses.") Outro escritor a aplicar,
menos ambiciosamente, a técnica de
“shots” cinematogréficos em montagem
descontinua foi o James T. Farrel da
trilogia “Studs Lonigan"” — e que aca-
bou resuitando espléndida no cinema,
quando foi adaptada por Phillip Yordan
e Irving Lerner (Uma Vida em Pecado,
1960).

Na maiorla dos casos, no entanto, o
casamento de duas formas de expresséo
80 consegue resultar num produto anfi-
blo, quando néo estéril, o que ocorre
mais freglientemente. Quando o cinema
se apropriou de um forte elemento lite-
_rdrio como a fala, o impacto inicial fol
tdo grande que os filmes comegaram a
falar pelos cotovelos. Os cineastas nfo
tiveram, logo de inicio, a compreensio
adequada do novo elemento de que dis-
punham, e o resuliado fol que a fala pas-
sou a emperrar a dindmica dos atores
dentro do quadro e a prépria dinamica
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Tony Richardson

fez do “Tom Jones"
de Fielding

uma obra controvertida

da montagem. 56 depois de alguns anos
surgiu a consciéncia de que também o
siléncio podia ser um elemento funcional
do cinema sonoro. O impacto do cinema
sobiz a literatura, por sua vez, também
andou gerando monstros; vérios roman-
ces menores da faixa “U.S.A." ou “Studs
Lonigan", para néo falar dos proprios,
ndo deixam de trair sua falta de vocagéo
para romances, e sim para roteiros ci-
nematogréficos. O que se pode detectar
de positivo nessa Influéncia fol, inicial-
mente, a malor agilidade e cursividade
gue se deu A narrativa em prosa, e, pos-
teriormente, com a apropriagfio pelo ci-
nema de outros elementos (cor, tela re-
tangular, 3-D, cinerama), a prépria supe-
raglo definitiva do romance para captu-
rar a realldade. Basta constatar que,
morto Fitzgerald e descartados Faulkner
e Hemingway (que j& tinham produzido
suas melhores obras), a prosa mais efi-
ciente escrita em inglés a partir dos
anos 40 foi felta de encomenda para o
cinema. E um sintoma de que o processo
ndo estaclonou. Se o romance perde a
bola aqui, o cinema pode retomé-la mais
adiante e até devolvé-la, embora ndo se
possa esperar muito dessa tabelinha.
Ainda néo se conseguiu fazer uma ver-
s8o decente de “Dom Quixote” (Welles,
quem sabe?) ou dos "“lrmos Karama-
zov"’, e nem “Moby Dick” ou “Tom Jo-
nes” arrancaram aplausos unénimes. Em
contrapartida, o cinema costuma visitar

b

com frequéncia a literatura “menor",

como a de Dashiell Hammett (The Mal-
tese Falcon), ou a mais descaradamente
comercial, como a de Mickey Spillane
(Kiss me Deadly), e arrancar de 14 trunfos
Iindiscutiveis. Compreende-se entio que
o segredo das transposigbes é apenas
uma questéo de processos. O “Ulysses”
joyceano é uma obra aberta, propositada-
mente ambigua quanto & decodificagéo
semantica — mas a adaptag8o de Joseph
Strick ¢ um filme surpreendentemente
convencional, embora siga & risca a os-
satura anedética do livro. Onde a falha?
Exatamente no “seguir & risca”. Da mes-
ma forma, para tomarmos um exemplo
do cinema brasileiro, as adaptacBes de
Guimardes Rosa ndo conseguiram re-
criar os efeitos estruturais buscados pelo
escritor (embora o Matraga de Roberto
Santos seja um filme bem razodvel no
padrio feijfo-com-arroz). O filme em
que o “Grande Sertdo: Veredas” val
ecoar com malor ressonancia sera exata-
mente Deus e o Diabo na Terra do Sol
(talvez Os Fuzis), néo pelas aproxima-
cdes temédticas (dificeis de estabelecer),
mas por uma similitude de processos, Foi
essa similltude que assegurou o éxito
de Vidas Secas e foi o reverso que de-
cretou o fracasso de Capitu. Mas, fora
as excegdes de praxe, € ndo s6 no 4m-
bito nacional, no vale-tudo das adapta-
¢bes, a regra é o cinema e a literatura
safrem ambos derrotados.
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N&o ha o que o cinema ndo possa
transformar em filme. Conseqientemen-
te, qualquer assunto, seja o género que
for, pode ser filmado. De que modo,
eis a questdo, Toda arte tem o seu meio
proprio de expressio. O cinema, nao
fugindo & regra, tem o seu. O que se
convencionou chamar de linguagem ci-
nematografica, ou -seja, a sua técnica
peculiar, 4 o seu meio de expresséo.
Seu modo de ser, de contar, seu jei-
to, por assim dizer, de transformar
uma histéria em imadens. Fora des-
te Jeito, independentemente do estilo

de cada cineasta, ou.mesmo de cada
roteirista, ndo ha como fazer cinema de
ficgdo.

Desde os primdrdios do cinema, exis-
te um correlacionamento entre cinema
o teatro. Estas relagbes, a principio
num campo de luta por afirmagio pro-
pria por parte do cinema como arte in-
dependente — apesar de ser conside-
rada a sétima arte e de ter como um
dos seus esteios a arte dramdtica, ou
seja, a arte de representar, que é tea-
tro — tém sido mantidas até hoje. Des-
de o uso de atores & diretores de tea-

tro, como ndo poderia deixar de ser,
o cinema, também iria utilizar pegas
para seus filmes. Independente de guar-
dar e zelar sempre por suas diferencia-
¢oes, o cinema, cioso de suas caracie-
risticas, nunca deixou de aceitar a cola-
boragio intensa do teatro.

Quando o cinema falou, estas rela-
gOes foram férteis e positivas. Para tan-
to basta verificar a década de 30/40
do cinema americano, os anos prodigio-
sos de decisivo e definitive progresso
e afirmagéo cinematografica, com o tea-
tro colaborando através de atores e di-
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retores egressos da Broadway para Hol-
lywood. O cinema falado necessitava e
exigia atores que soubessem interpre-
tar. Com o fim do cinema mudo acaba-
ra a era de representar. E onde en-
contrar atores que soubessem interpre-
tar, sendo no teatro? Apenas eles iriam
ser cinematizados, ou seja, despojados
de qualquer excesso ou, melhor, iriam
ganhar a medida cinematogréafica. Inde-
pendente de existir atores gue so ira-
balhem no cinema, a maioria vem do
teatro e o fascinio deste & tdo grande
que aqueles acabam também fazendo
teatro. Quanto aos diretores de teatro
foram convocados e seduzidos pela ne-
cessidade e curiosidade que o cinema
exercia através de suas possibilidades
técnicas.

Quanto ao cinema usufruir o teatro
na area das pecgas é um fato que néo po-
deria deixar de ocorrer. Cinematizar as
pegas constituia o ovo de Colombo. Fa-
Zer com que as pegas se tornassem fil-
més, era uma arte que se sitluava entre
o roteirista @ o diretor. Da adaptagéo
cinematografica & linguagem cinemato-
grafica ha uma importante e decisiva tra-
jetéria a ser cumprida. Ao roteirista ca-
be de certo modo a quebra de situagbes
puramente teatrais, ao diretor a res-
ponsabilidade da linguagem cinemato-
grafica. Da fatura, por assim dizer, em
que entra substancialmente a fotografia.
Tanto assim, que ha pegas que se tor-
nam cinematograficas, como ha pecgas
que continuam teatrais, e roteiros ex-
traidos de romances, e até mesmo es-
critos diretamente para a tela, que po-
dem resultar completamente teatrais.

Entre nds, ndo poderia deixar de ser di-
ferente. O cinema brasileiro tem man-
tido suas relagGes com o teatro, ainda
que ndo muito amplas, nem positivas.
Nosso cinema tem feito uso normal dos
atores de teatro, constituindo mesmo ex-
cessdo o ator que s6 faz cinema. Quan-
to ao diretor de teatro, & um fendmeno
nacional, nédo & atraido nem convocado
pelo cinema. J& o nimero de pecas fil-
madas & expressivo, apesar do resulta-
do nem sempre ser o desejado,

0 cinema brasileiro sofre um drama
maior que o de qualquer outra cinema-
tografia. O da caréncia de roteiristas.
- O “scripter” brasileiro € um esportisia.
N&dc ha, a bem dizer, uma profisséo;
ou melhor, se ha4 ndo é definida como

tal. Em consequéncia, o roteirista bra-
sileiro escreve roteiro por “hobby™. En-
guanto em outros paises, o roteirista &
um dos elementos mais bem pagos da
engrenagem cinematografica, entre noés
ele ganha, geralmente, a Gltima parcela
do orgamento de um filme. E anedoti-
ca a sua posig@o, sendo o roteirista um
dos responséveis para que haja filme g,
mais do que isto, o sucesso de um fil-
me. Pois, como podemos constatar, a
falta de unidade da maioria dos filmes
brasileiros advém exatamente da carén-
cia de um roteiro. E sabide gue cine-
ma & equipe, equipe esta que parte de
uma unidade: o roteiro. O desprestigio
do roteirista mostra e define a posigao
em que o cinema brasileiro se encon-
tra. Ndo ha cinema sem roteiros, como
ndg ha teatro sem pecgas.

A maioria dos nossos roteiristas escre-
ve literariamente, quando os didlogos de-
vem ser coloquiais. Criam as cenas e se-
gliéncias sem “ver"” cinematograficamen-
te, o que facilitaria depois aos diretores
usar a sua criatividade. Resultado e sal-
do nada positivos. No roteiro reside to-
do ou quase todo o impasse do cinema
brasileiro.

Ao correr-da-méaquina vejo varios
exemplos, sua realidade, seus resulta-
dos. Nestes Gltimos anos nossos cineas-
tas, decididamente, ndo foram felizes
nas suas relagtes com o teatro. Assim
é que o diretor Fernando de Barros, que
ja fez incursbes a outras pecgas, levou
para a tela a “Trilogia do Herbi Grotes-
co” (“A Inconveniéncia de Ser Esposa”,
“A Honestidade de Mentir”, “A Gargon-
nigre do Meu Marido"), de Silveira Sam-
paio. Trata-se de flagrantes cariocas que
o diretor-roteirista radicou em S&c Pau-
lo forgando uma vivéncia e nfo conse-
guindo clima nem cinema sob o titulo
genérico de a A Arte de Amar... Bem.

Por sua vez, o jovem e promissor
Walter Lima Janior comete uma insen-
satez ao filmar em 16 milimetros (e de-
pois ampliando para 35mm) a pega
“0 Assalto”, de José Vicente, sob o ti-
tulo Na Boca da Neoite. © filme ficou
mais teatral do que a pega. Filme para
ser feito por exceléncia num estidio e
ndo num banco de verdade, num rea-
lismo equivocado. Pega para ser filma-
da dentro de uma linguagem nevrosada
e grifada por “close-ups” e “flash-ba-
cks"”, néo recebeu tratamento cinema-

tografico adequado, por culpa de um
roteiro ndo elaborado satisfatoriamente.

Outro jovem diretor, Victor di Mello,
faz sua estréia no cinema com a peca
“Os Maridos Traem... e as Mulheres
Subtraem”, de José Vasconcelos e Pe-
ricles do Amaral, visando somente a fil-
magem de nameros essencialmente tea-
trais do excelente comediante que @
José Vasconcelos, ator que ainda néo
teve a sua real oportunidade no cinema.
Com a comédia de costumes “Ascensioc
e Queda de um Paquera”, de Paulo Sil-
ving, Victor di Melle, obieve um meihot
rendimento, principalmente porgue con-
seguiu dar ao filme ritmo cinematogré-
fico.

A pega de Pedro Bloch, 'Os Pais Abs-
tratos”, permitiu ao diretor Flavio Tam-
bellini um experimento curioso, com
significativo enriquecimento onirico de
positivo efeito plastico-cinematografico,
gue resultou em Até Que o Casamento
nos Separe. O proprio Tambellini, em
1965, j& havia chegado aoc cerne e bem
perto do clima de alta voltagem drama-
tica de Nélson Rodrigues, quando fil-
mou a peca “O Beijo no Asfalte”, no
cinema simplesmente C Beljo. E por fa-
lar em Nélson Rodrigues, o diretor Nél-
son Pereira dos Santos foi também po-
sitivo ao filmar Boca de Ouro, em 1963,
assim como o diretor Leon Hirszman, em
1965, ao filmar a pega, “A Falecida”,
procurou a atmosfera nelsonrodrigueana.

Procurando realizar um filme destina-
do as criangas, que seduzisse também
0s adultos, o jovem diretor e estreante
Francisco Dreux fez A Danca das Bru-
xas, baseado na pega infantil de Ma-
ria Clara Machado, “A Bruxinha que Era
Boa", chegando bem perto do seu in-
tento.

Tomande por base “O Auto da Com-
padecida” de Ariano Suassuna, o dire-
tor George Jonas realizou em termos de
superproducio A Compadecida, que po-
dia e devia ter sido transformada numa
comeédia musical para uma consagragao
definitiva. George Jonas conseguiu trans-
mitir um esquema de musical, mas in-
felizmente sem musica.

Outro jovem diretor, Braz Chediak, in-
vestiu sobre duas pegas de Plinio Mar-
cos. Primeiramente filmou “A Navalha
na Carne”, tentando o realismo em pre-
to e branco e contando com a forga dra-
méatica de Glauce Rocha; depois, “Dois
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Nelson Xavier e Emiliano Queiroz sao os “dois perdidos numa noite suja” de Braz Chediak.

Perdidos Numa Noite Suja”, realizado
em cores, que ndo saiu do teatro filma-
do. Em ambos os filmes restringiu-se
ou esquivou-se das ilimitadas possibi-
lidades cinematograficas.

O romance A Moreninha”, de Joa-
quim Manuel de Macedo, mereceu ha
muita tempo, de Miroel Silveira, uma
adaptagdo teatral. Anos depois foi adi-
cionada a esta adaptagdo uma partitu-
ra musical de Claudio Petraglia, transfor-
mando-a em uma comédia musical. O di-
retor Glauco Mirko Laurelli levou & tela
“A Moreninha” em termos de comedia
musical num elogiavel esforco de rea-
lizag8o, incorrendo, entretanto, no mes-
mo equivoco da montagem teatral: a
caréncia de grandes bailados. As res-
trigbes do palco poderiam ter encontra-
do solugdes cinematograficas de maior
monta — como acontece com musicais
estrangeiros.

A peca de liclemar Nunes, "Soninha
Toda Pura’, filmada sob o titulo hemdni-
mo pelo diretor Aurélio Teixeira, pre-
tendeu um clima de sofisticagéo impraii-
cavel para situar a comedia, que, en-
tretanto, descambou para as apelagdes
as mais comprometedoras.

O Diretor Rodolfo Manni, tomando por
base a pega O Comego & Sempre Di-
ficil, Cordélia Brasil, Vamos Tentar Ou-
tra Vez?", de Anténio Bivar, distanciou-
se a tal ponto do original em seu filme
Cordélia, Cordelia... que, para quem
conhece a peca, € outra obra. Todavia,
a seu crédito, conta com uma cuidado-
sa produgdo & com qualificada interpre-
tagdo de Lilian Lemmertz.

Paulo Porto, na érea da direcao, fil-
ma a peca “"Em Familia”, de Oduvaldo
Vianna Filho, Ferreira Gullar e Paulo
Pontes, extraida de um orginal america-
no de Helen e Nolan Leary. Embora

adaptado por brasileiros, o argumento e
estrangeiro, Alids, este fato vem ocor-
rendo desnecessariamente no nosso ci-
nema, como sdo exemplos recentes Uma
Pantera em Minha Cama, de Carlos Hu-
go Christensen, e Um Marido Sem... €
Como Um Jardim Sem Flores, de Alberto
Pieralisi. Ambos os filmes baseam-se em
pecas italianas do mesmo autor, Aldo
De Benedetti, que ndc possulam qua-
lidades excepcionais que justificassem
a sua imporiagdo. Independente da uni-
versalidade de certas teméticas, sou a
favor do argumento nacional. Considera
importante a valorizagdo da literatura
brasileira, como também incentivar e de-
finir a importancia do roteirista para |
nosso crescimento e afirmagéo. O con-
ceito de Goethe & valido e verdadeiro:
“Quanto mais nacional mais universal”.
O caminho do cinema brasileiro é o ca-
minho da nacionalidade.
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Vidas Secas, de Nélson Pereira dos Santos (foto; Maria Ribeirs)
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TE que ponto a realidade signifi-

canteé do cinema se aproxima da
realidade significante da literatura? Res-
ponder a esta questdo implica um co-
nhecimento de praxis cinematografica
em relag8o & praxis literaria. Implica
abordar a narrativa como um sisiema de
transformagfes temporals (1), assim co:
mo implica pensar o cinema e a litera-
lura como sistemas conotatives, inter-
relacionados dentro de uma dada signi-
fleagdo social.

Luis Costa Lima, a parlir de trabalhos
recentes de Gralmas, Prieto e Hjelmslev,
postula © que serla uma poética da de-
notagdo, reconhecende que a obra li-
teraria se define como um estabelac)-
mento conotative pautado numa exten-
séo denotativa (2). O produto cinemato-
grafico — o filme: soma de sintagmas
agenciados pelos segmentos auténomos
que polarizam o discurso cinematogra-
fico = também se definiria como um
estabelecimentc conotativo a se com-

pletar através déssa extensfo denotati-

va.

A diferenca enlre os dals se protes-
saria através do materidal empredado e,
em conseqiéncia, dos componentes
slgnicos que se constituem no interior
dos significantes. E se a especificida-
de da arte consiste exatamente na utl-
lizaglo particular do material (3), nada
mals justo do que marcdr & diferenga
nessa especificidade! da rigueza verbal
de Joyce (“Finnegans Wake', sobretu-
do) & riqueza visual de Kubrick (2001:
Uma Odisséia no Espago), a magla da
forma aponia para uma seméntica cen-
trada na contemporanéidade do procas:
so criativo.

Aprofundemos a diferanga. Para Ty-
nianov, um dos mals importantes teo-
ricos do formalismo russo, o cinema es-
taria proximo da poesia e n8o da pro-
sa, caso fosse possivel estabelecer uma
andiogia. lsso porque o cinema se con-
cretiza através de saltos de imagens
(verificados pela montagem), como nos
versos gue se estruturam de linha em
linha (4). Além disso, o romance se
fundamerita em um espagc abstrato —
espago este gerado psla fisicalidade das
palavras — enquanto o espago do cl-
nema se concretiza através da imagem
(5). O enunciads da imagem filmica (8],

. inclusive’ por sua condigdo material, &
muite. mais rico — muito mals. comp!aﬂo
— .do quée o da imagem literdria. Ja se
disse que o cinema comega onde a li-
teratura &caba. Trata-se apénas de um
desvia tedrice. O cinema apenas con-
correu para acabar com uma certa li-
teratura. Na verdade, estamos operan-
do em clma dos restos da literatura (ou
de seus "conceitos). Deixamos de ldado

toda a problematica de uma possival
vanguarda literaria, cujos relacionamen-
fos com o cinema se processariam em
outros graus signiflcacionais. Poder-sa-
ia esiabelecer, entdo, a diferen¢a entre
poeima/filme (exemplos provaveis: Cha-
plin, Keaton, Clair, Ford, Tati, Lamoris-
se, Fellini) e filme/poema (exemplos
provavais: Richter, MclLaren, Saul Bass,
Resnals, Godard), mesmo se sabendo
da dificuldade de trabalhar sobre um
material de dificil apreensao técnica (7).
Reconhecemos que os ditimos exam-
plos — os exemplos que comporiam
uma problemética j& estabelecida do
filme/poema — sfo limitados pelas pro-
prias condigoes da feltura cinematogra-
fica.

Dal porque o chamade “cinema lite-
rarlo’ @ um projeto vollado para o fra-
casso. Hiroshima Mon Amour (Resnais)
é um filme importante néo pela litera-
tice redundante de Marguerite Duras
mas pela forga diegética de sua espa-
tio-temporalidade na coiocaq&o de al=
guns problemas hovos -para o discurso
cinerhatogralico: Ba'mesma. forma, ques-
tionemos .- a eontribul-;&c- ‘de.. Robbe-

Grillet * am - Aho - Passado em: Marien-

bad (Resnais). Embora mais - vafida do
gque a pmpomionaﬂ& por M. Duras, a
cuhtrlbuly‘ﬁo do autor de “Les Gom-
mes” se esgota nas referéncias textuais,
O préprio “"nouveau-roman’’ (incluinde as
timidas experidncias de Michel Butor)
esta aquém de um Joyée, p. ex. Dizer
que "filme e rornance encontram-se ho-
je em dia na construgdo de instantes,
de intervalos e de sucessdes que ja na-
da tém gue ver com 0s dos relogios, ou
dos calendarios' e que "“desde Proust &
Faulkner, os retornos ao passado, as
rupturas de cronologla, parecem. estar
na base da propria organizagéo da nar-
rativa, da sua arquitstura” representa
uma visao parclal da realidade funda-
da na programaglo da narrativa, resul-
tando em equivocos desta natureza: "Te-
da a obra cinematografica moderna se-
r& uma reflexBo sobre a memdria hu-
maha, as suds incertezas, a sua obsti-
nacglo, os gseus dramas, atc.” (8).

Voltemos aos formalistas russos. Ty-
nianov. dizia ‘que a simultaneidade ed
uni-espacialidada eram importantes en-
quanto signos seménticos da Imagem
(9). 8¢ a sua formulagBo hoje nos -pa-
réce falha, néo. podemos deixar: de regis:
trar a base estrutural que a substancia-
liza: a simultanéidade e a unl-uapacla—
lidade (emquanto elementos significan-
tes da imagem), como um sistema de da-
dos referenciais agenciados no interior
de um dado segmento filmico. A obra
literdria, vista em s&u modelo mais con-
servador (ou mals caracteristico), ndo
comportarla um espago para simulta-

‘cag trmsmitldas pelo cinema — @ pela

neidade, assim como nfSo comporta um
tempo para a uni-espacialidade. Por
oufro lado, em nossos dias, Peter Wol-
len nos dira (10) que o indexical e o
lcbnico sdo os signos mais paderosos
do clnema; ja o simbélico, que val
ocupdar um espace importante na lltera-
tura, seria secundério.

E possivel empreender o estudo do ci-
nema brasileiro através de mecanismos
semioldgicos que o caracterizem social-
mente. Por enquanto, fiquemos apenas
em alguns exemplos que se relaclo-
nam de maneira direta com a literatu-
ra, chamando a atengio para a impor-
tancia de uma semiclogia do cinema.
Algumas dicotomias empreendidas pelo
pensamento contemporanes — sincro-
nia/dlacronia, alternéncia/similitude, me-
tafora/metonimia, sintagma/paradigma,
lingua/palavra — revelam o espago exa-
to da ideclogla do nosso tempo em fun-
¢lo dos slementos de .uma totalidade
articulada: As mensagens paraling{lf&!i-

televiso —, assim como.os seus con-
tetidos codlficados de forma analdgica,
mostram o lugar da articulagiio operada
no. intarior da: ideologia.

Comecamos por  Vidas Secas. Da um
lado, a sccura de Graciiano Ramos: do
outro, a secura de Nélson Pereira dos
Santos. Esta secura wval Implicar em
limpeza verbal no sscritor alagoano e
timpeza visual no cheasta nascido.em
S80 Paulo. Houve uma adaptagéo, cor-
reta sob varios sentidos, de um nivel
semloldgico (a literatura) para outra ni-
vel semiolégico (o cinema). Ou de um
nivel Ideoléglco para outro nivel ideo-
logico. O significado da conotagdo (o
“clima"” do Hvro) da nacrativa literaria &
transposto, através de novos signifl-
cantes, para o mesma significado da co-
notagdo (o “clima” do filme) da narrati-
va cinematografica.

Ja O Padre e a Moca enfrenta um
problema: a baixa temperatura estético-
informecional do texto drummondiano le-
vou Joaguim Pedro de Andrade a uma
posiglo neutra em relagio aos significa-
dos originals da obra adaptada. Assim, o
filme se desefvolve através de ssgmen-
tos que articulam uma visualidade apo-
linea em contlito com a insuficiéncia do
texto literdrio.

A Hora e Vez de Augusto Matraga
colora em pauta o problema da adapta-
¢8o pura e simples. Sem divida, o fil-
meé de Roberto Santos & multo, bom.
Mas, ao se prender a uma possivel fide-
lidade diegética para com Guimaries
Rosa, frustrou em parte o seu projeto
Nélson Perefra dos Santos pode tomar |
a mesma atifude em refagfo.a Gracilia-
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A Hora e Vez de
Augusto Matraga, de
Roberto Santos
{foto: Leonardo Vilar)

no Ramos, porque este ndo construiu o
seu universo criativo sobre a pesquisa
da linguagem, como o fez Guimardes Ro-
sa. Alem disso, ss concordamos com
Milton José Pinto (11), veremos que fal-
ta no presente discurso cinematografi-
co aguela dialética narrador-autor que
faz nascer a expressividade da obra.

Capitu: Paulo César Saraceni & Ma-
chado de Assis. Se o romance macha-
diano ‘‘constréi na pluralidade e multi-
plicidade de significagdes todos os as-
pecios de uma teoria do simbdlico”, o
“Dom Casmurro’ constréi para esta teo-
ria, nele indicada, a parte da mesma
que diz respeito aos efeitos da lingua:
gem do recalcamento, tomados em rela-
géo & linguagem de dominagfo social”
(12). Seria a compreensfio deste pro-
blema, a partir dos trés niveis da estru-
turagéo lingiifstica (o ieal, o simbolo & o
Imaginario), como o entende Anténio
Sérglo Mendonga, que poderia ter ope-
rado uma posicdo mais cinematografi-
ca e menos literaria em Paulo César
Saraceni, mesmo nos situando numa
perspectiva de simples adaptagéo.

Um udltimo exemplo: Macunaima. Po-
der-se-la dizer que o filme de Joaguim
Pedro de Andrade, marcado pelo re-
cente tropicalismo que surgiu na drea
da mdsica popular, esta mais ligado a
Oswald de Andrade do que a Mario de
Andrade. O préprio tropicalismo — uma
retomada critica da antropofagia oswal-
diana — apolaria esta Idéia. Mas, sa-
bemos, Mério de Andrade (em carta a
Manuel Bandelra) fol o primeiro a re-
conhecer a influéncia de Oswald sobre
o "Macunaima'. De qualguer maneira,
o filme de Joaquim Pedro, apesar de
suas inegéaveis virtualidades, & pouco
oswaldiano, considerando-se que um fil-

me oswaldiano deveria conter, antes de
mals nada, implicagées de inventivida-
de no interior dos parametros de sua lin-
guagem especifica. E, se ja temos um
filme roseano (Deus e o Diabo na Ter-
ra do Sol, de Glauber Rocha), falta-nos,
ainda, um filme oswaldiano.

Filme este que poderia ser, p. ex,
uma versé@o das "Memarias Sentimentais
de Jodo Miramar”, fundado em um tex
to ja cinematografico. Isto porque so-
mente uma versfo (e ndo uma sim-
ples adaptagfo) captaria a significagio
de Oswald de Andrade. Versio, aqui,
encarada como versao material: recriar
para o discurso cinematografco o mun-
do verbal do discurso literério. Esta re-
criag8o seria uma operagio vanguardis-
tica. Seria, igualmente, uma operagéo
semiolégica.
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Obra literaria/roteiro/filme.

A Casa Assassinada, o
mais recente filme de
Paulo César Saraceni,

e Maos Vazias, o

| primeiro
longa-metragem de Luiz
\/ t Z t: ; Carlos Lacerda de
Freitas — realizados
- guase simultaneamente
| — nasceram de obras
de Lucio Cardoso.
Escritor,

cineasta irrealizado

(A Mulher de Longe,
que ndo chegou
ao fim por problemas

financeiros), em seus
ultimos anos de

vida tambeém pintor,
Licio Cardoso
deixou diversos
roteiros ndo filmados,
além de influéncia
positiva sobre

uma area da criacao
cinematografica
brasileira.

Lacerda de Freitas e,
principalmente,
Saraceni
amadureceram & luz da
sensibilidade &

do calor humano de
Lucio Cardoso.

A fertilidade desta
extraordinaria presencga
do artista e do
homem e

uma realidade que
registramos nas
duas entrevistas a
seguir, FC
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Obra literaria/roteiro/filme.

2

PAULO CESAR
OARACENI:

A crénica de ‘A Casa Assassinada”

| 1]

Paulo César Saraceni concretizou um projeto sonhado por mais de 10 anos ao le-
var a tela o romance “Crénica da Casa Assassinada”, de Licio Cardoso. O filme, A Casa
Assassinada, fo/i objeto de pronunciamento elogioso do escritor Octavio de Faria no
Conselho Federal de Cultura e recebeu honrosa acolhida da critica.

Protagonista de primeira hora do movimento ¢onhecido como Cinema Novo, Sara-
ceni considera que existe hoje “o mesmo entusiasmo de 10 anos atrés”, “‘a mesma efer-
vescéncia’. Mas acha que os prémios em festivais “criaram uma imagem falsa do nosso
cinema” e que deveriamos ‘“‘pensar, principalmente no nosso mercado, no mercado /ati-
no-americano, no Terceiro Mundo & nos Estados Unidos”. A Casa Assassinada, princi-
pal assunto desta entrevista, é sua contribuicdo a atual pesquisa de caminhos mais comu-

~nicativos para a criagdo cinematogréfica nhacional. FC,

i

Entrevista a Joseé Carllos' Monteiro & Mdarcos Ribas de Faria

JCM — Quando pensocu em filmar o
livio do Licio Cardose?

PCS — Li o romance em 1960, logo
apts sua publicagdo, e |4 nessa época
estava interessado em filmé-lo. Deépois
fui estudar no Centro Experimental de
Clnema, em Roma, e deixel momenta-
neamente o projeto de lado. Em 1961,
recebl ulma carta de Edla Van Steen (1),
| que queria fazer o papel de Nina; princl-
pal personagem feminina, sugetindo que
a0 convidasse Luchino Visconti para
adaptar a historia. Respondl gue su mes-
mo faria a fita. Ela me pediu entfc que
voltassé ao Brasil, pols a produgéo esta-
va drganizada. Quando retornei, um ano
mais tarde, foi exataments a fim de fil-
mar “Crénita da Casa Assassinada’, Mas
ndo fol possivel e tive de partir para Por-
fo dag Caixas, também com argumarito
de Ligio Cardﬂs@

JCM — Essa admiragéo que vocé de-
dicava ao romance ng tornou difielt seu
trabalho de transposigdc para a tela?

PCS — Procurel sér rigorosamerite figl
a Lucio, a atmesfera do romance. pols
seéria impossivel contar minuchk st ~Ate
em uma hora e quarénta minu_.s oe fil-
fme todas as situagdes descritas em mais
de quinfentas pdginas do livro. Além dis-

0, 880 duas arles diferentes, duas lin-
guagens distintas. Conheclamos o Liclo
escritor, 6 Lacio pintor, mas néo o Lcio
cineasm que deixou inacabada sua Oni-
ca axperiéncla nesse campo, A Mulher
do Longe. Por issa, Il tudo sobre “Cré-
nica da Casa Assassinada’, conversei
longamente com Octavio de Faria e
Marcos Konder Reis & respeito das
idélas do Licio cineasta e tentei colocar
@seas reflexdes em meuw filme.

JCM — Quer dizer que filmar A Casa
Assassinada agora, nove anbs apods seu
projeto iniclal e depols de tantas leltu-
ras e discussdes esclarecedoras, cons-
tituly para voeé vantagem malor que
fazé-lo nagueia dpoca?

PCS — MNaturalmente, porgue pude
compreender. melhor certos problemas.
Anos atras, por exemplo, a familia Me:
riszes, em iorno da gual girda o filme, era
muito mais atacada do que agora. Hoje,
posso ainda ser contra a familia Mene-
zas, mas a entendo melhor. Antigamen-
te, 8o tinha um sentimento em relagéo a
gla: era contra. Guando Nina chega ao
Rlo — mals ou menos como o persona-
¢gem de Pasolini em Teorema — vai dés-

truindo toda a familia. A forma gue usei
no primeiro rotelro era Multo mals cruel
@ terrivel — e também deliberada, cons-
giente. A Nina interpretada por Norma
Benhgell & mais impulsiva, incansciante,
destruidora. O romance é um dos melho-
res que ja li. Sempre pensei nele em ter-
mos de cinema, E se o tivesse felto em
1962, penso que causaria grande thogue
As peassoas,

MRF — Vocé optou pela localizagao
temporal do Liclo ou deu ouird trata-
mentd a essa parte do romance?

PCS — Néo quis fazer drama de épo-
¢a, Fiz um filme de hoje & de vinte ‘anos
atrds, sob o aspecto da narrativa. Apro-
veitel o fato de que atuvalmente a moda
— @ 0 cinema — recorre. ao passado e
joguei com épocas diferentes. Assim,
guando estamos no tempo. presente, os
personagens, Nina principaimente,.usam
maxis serm que se estranhe. Como . nao
se estranha também o uso de midis vin-
te anos atras. Isto &, o vestudrio {criado
por Ferdy Carneiro) faz com que uma
coisa possa ser de hoje a de antigamen-
te, sem uma época . precisa. Tudo so
passa num clima intemporal.
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Garlos Kroeher e Morma Bengell, em A Casa Assassinada

JCM - Sendo A €Casa Assassinada
uma espécie de drama intimista, de crd-
nica interiar, par que o filmou em Cine-
mascope? A tela paperAdmica, comum,
néo seria mais conveniente?

FC8 — Embora Licio trate da pro-
blemas intimistas, ele o taz de forma
épica. As personagens poderiam ser,
por exemplo, as de um filme de Glauber
Rocha, gue tem lendéncia épica. S&o
grandes paixfes o tempe todo e achel
que a lela larga, "ginemascopica’’, ex-
pressaria melhor a grandilogiiéncia da
narrativa. Estamos longe dos dramas de
Antonioni, das coisas qus néo acente-
Gem,

JOM — Parese-me gue, com essas pai-
xbes exasperadas s sessa abmosfera
epica, A Casa Assassinada sera dramati-
camenie diferente dos seus filmes ante-
riores, em gue personagens e parrativas
eram discretes, contidos.

PCS — E verdade. A Casa Assassina-
da tem, inclusive, uma direcéo de atg-
res diferepte. Nele ha grandes gssios,
iste &, os alores conseguem realments
levantar os bragos. Nos meus outros fil-
mes, eu fazia forga para conté-los. Ago-
ra deixel eos persopnagens & os atores
bem & vontade.

JCM — Em seu filme, a atitude vin-
gativa de Nina parece aproximé-la de
Ada, a mulher do indusirial de O Desafio,
e tambem de Capitu. Todas ség vitimas
ds uma engrenagem social & procura de
vinganga ou de desencadear uma vyin-
ganga. Por que & que vocé usa sempre
a mulher como instrumenta vingador?

PGS — Paulo Emijlie Salles Gomes
tambeém falou disse numa critica de Por-
o das Caixas, no Suplemento Literario
dg "Eslado de S8o Paulo”. De fato, jsse
acontece em lodos meus filmes. Parece
qus & porque considero a mulher o ele-
Mente de nossa sociedade que mais car-
rega a eruz & que, por isso mesme,
pode e tem direite de partir para a con-
testagdo. Eu sempre quis mosirar esse
processe de contestacBe e de destrui-
¢éo. O caso de Nina & um pouco diferen-
te do dos outres personagens, Ela é uma
pessoa que, exataments por ndo ter ce-
metido pecade — o adultério de que a
familia Menezes 8 acusa — execuia sua
vinganga de ferma mais copcreta que
as outras. Mas acho gue & pe persopa-
gem do jardineiro que esid a chave do

filme e pAo em Nina, embora ela seja
fundamental ao fiime.

JCM — Do pente de vista de amadure-
cimento técnico para a realizagio de A
Casa Assassinada, Capitu parece. ter de-
sempenhado um grande papsl.

PGS — Filmei Capitu porgue gueria
falar livvemente de uma mudanga gue
estava ocorrende. Havia uma transfor-
magao radical na socledade brasileira g
fecorri a Machado de Assis para dizer
aquile gue estaya sentindo. Gapitu foi
pouco entendide sob esse aspscloe,
Como produgdo, foi excelente: era a
primeira vez em gue me mstia com esse
lige de espetaculo B, gragas & maneira
come me sal, pude fazer com mais
rapidez e seguranga A Casa Assassing-
da, gue censidero meu filme mals em-
penhado e pessoal. :

JEM — Em termos gerais, Capitu se-
gue fielmenie a novela de Machade de
Assis. Mas o tratamente cinematografi-
co nes da uma yisBo mais saraceniapa
gue machadiana dos personagens & da
epoca. Isse ndo teria acentecide tam-
bém com A Gasa Assassinada, mesmo
vosé respeitando o clima de Luclo Gar-
dosa?
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PCS — Trabalhei bastante na cenogra-
fia, nos figurinos e nos personagens para
que Capitu resultasse, antes de tudo, um
filme de época. Mas ndo me interessava
falar da época de Machado de Assis
porque a entendia muito pouco. Nao sou
grande machadiano. Queria sim era fa-
lar da época atual, da transformagéo
que estd havendo, de uma revolugio se-
xual numa época precisa. Sempre enca-
rei Capitu como um filme de amanhé e
ndo como um filme de hoje. As pessoas
80 agora estdo acordando para ele, as-
sim como ocorreu com o romance de
Lucio Cardoso. Em seu tempo, “Cronica
da Gasa Assassinada’ foi lido de forma
completamente errada. Lembro-me de
pessoas que riam muito da historia e
que hoje adoram o livro. Isso ocorre
com meus filmes, que séo incompreendi-
dos no comego e que, depois de um
ano, passam a influenciar todo mundo.
Espero que aconteca o contrdrio com A
Casa Assassinada, pois a produgio foi
muita cara e quero alcangar logo o pu-
blico. Estamos atravessando uma fase
complicada, em que o filme de autor
nédo tem vez. E preciso voltar a se fazer
um tipo de cinema que possa ser wvisto.
Recentemente Il uma interessante entre-
vista de Jece Valadfo em que ele defen-
dia a necessidade de o cinema brasilei-
ro se comercializar. Essa é também a
posicdo de Roberto Farias, Jarbas Bar-
bosa e outros produtores que, no entan-
to, ndo podem partir para isso porque
esido sem historias, sem roteiristas, sem
diretores. Quando eles recorrerem aos
escritores e realizadores para fazer esse
tipo de filme que defendem, entdo mar-
cardo um ponto positivo. Porque real-
mente ndo da mais pé dirigir e produzir,
E uma luta que desgasta. Quando o fil-
me era barato, ainda dava jeito. Agora
estd tudo caro. E impossivel fazer uma
fita com menos de 300 ou 400 mil

JCM — Essa guinada comercial néo
afetara a pesquisa de linguagem e a es-
colha de temas mais sociais?

PCS — O tipo de cinema politico que
fazilamos nf3oc tem mais sentido. Como
movimento, o Cinema Novo desempe-
nkou papel importanta no Brasil e no
mundo inteiro. Mas ja disse o que tinha
a dizer. Atualmente poderia repetir-se.
E preciso partir para outra. Os meninos
cineastas de agora tém mais facilidade
de produzir, de pesquisar, mas néo con-
seguem exibir seus filmes. HA tambem
o problema do assunto, porque ja foi dito
guase tudo sobre todas as coisas. Pre
cisa-se apelar para outros temas. A |i-
teratura brasileira no momento estd ser-
vindo a muita gente. Mas néo se trata deo
um caminho Unico. Apenas de uma va
riante.

MRF — No comego do Cinema Novo
os diretores pareciam se entregar mais,
apesar do amadorismo das condigtes de
producéo. Nesse instante, tem-se a im:

pressdo que o cinema brasileiro tenta de-
sesparadamente se profissionalizar. Achs
esse salto muito arriscado, porgue o
processo foi rompido sem que houvesse
um preparo para a nova fase.

PCS — Vocé tem razdo. Isto & o que
esta ocorrendo com o cinema brasileiro.
Por isso nosse cinema caiu bastante nos
dltimos dois anos. Mas este ano talvez
haja alguma saida, embora os filmes se
jam mais caros. No meu caso, acho gue
nunca me empenhei tanto como em A
Casa Assassinada. Me empenhei muito

!
1
i

mais do que em O Desafio e Porto das
Caixas. Com Leon Hirszman (em Séo
Bernardo) @ Nélson Pereira dos Santos
{em Como Era Gostoso o Meu Francés)
houve o mesmo. Acho que 1971 e 1972
parecem muito com 1961 e 1962 para o
cinema brasileiro. Antes de Glauber Ro-
cha viajar para os Estados Unidos, con-
versamos muito sobre coincidéncias.
Mélson tinha feito Como Era Gostoso o
Meu Francés que, pelas dificuldades,
lembra Vidas Secas e eu volto a utilizar
uma histéria de Lucio Cardoso. H& tam-

CGarlos Kroeber (acimal, Teté Medina e Augusto Lourengo (abaixo): atores que se adaptaram aos
personagem de Ldcio Cardoso em A Casa Assassinada
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Carlos Kroeber e Norma Bengell, em A Casa Assassinada

bem o caso de Roberto Pires, cuja con-
versa sobre o momento cinematografico
era igualzinha & que teve com Glauber
em 1960. Sou inteiramente contrario a
que se passe a um cinema industrial,
profissional, nos moldes de Hollywood.
Tem gque se fazer um cinema bem brasi-
leiro, inteiramente original, aproveitando
a experiéncia do Cinema Novo.

MRF — Porio das Caixas era um filme
profundamente marcado por Rossellini
e Stroheim. Quais foram suas influén-
cias em A Casa Assassinada?

PCS — A Casa Agsassinada & muito
parecide com Porto das Caixas sob esse
aspecto de influéncia porgue leva todo
mundo a falar de Stroheim e Rossellini,
O engragado & que na ltalia todo mundo
que viu meus filmes — de Porto das
Caixas a Capitu — fala de Visconti. Acho
gue A Casa Assassinada tem um lado
rosselliniano, embora Licio nada tenha
a ver com Rossellini. E tem também um
pouco de Stroheim, um diretor que con-

sidero extraordinario. Mas de Porio das
Caixas até A Casa Assassinada fiz mais
trés filmes, contando inclusive com o
curta-metragem Integragdo Racial, e as
influéncias que sofri no comego de minha
carreira foram diluindo dentro da ex-
periéncia que adquiri nesse intervalo. No
que diz respeito a A Casa Assassinada,
se ha influéncia desses dois dirstores,
deve ser sob uma forma mais livre.

MRF — Como assim?

PCS — Para comegar, pedi a Mario
Carneiro uma folo em cor com a mesma
carga de inventividade da foto em preto-
e-branco de Porto das Caixas, em que
ele improvisava e criava a todo instante
porque ndo tinha ainda conhecimentos
técnicos de iluminagdo. lamos sempre
ver o copido na incerteza. A Casa Assas-
sinada foi feito assim. Junto com Ferdy
Carneiro, que fez a cenografia e os fi-
gurinos, Mario inventava na hora. Essa
foi, alias, a nossa preocupacgdo bésica:
inventar, inventar sempre. Também na

dire¢céo de atores houve essa preocupa-
Gdo, porque me permiti deixar os intér-
pretes exagerarem. Dai essa impressfio
de exagero que o filme deixa. Mas exa-
gerar & também uma forma de invengéo.
E como se trata de uma fita roméntica
— em que o sobrenatural & parte inte-
grante — © exagero esta presente em
todas as cenas com naturalidade.

JCM — Um critico disse certa vez —
e voce repetiu acima — que todos seus
filmes deflagram um processo. Esse pio-
neirismo caracterizou Porto das Caixas,
O Desafio e Capitu. Em que sentido A
Casa Assassinada da continuidade a
iss0?

PCS — Né&p sei. Quando fago um filme
nunca penso nisso. Realmente isso ocor
reu com meus outros filmes. Glauber e
Carles Diegues, que viram A Casa Assas-
sinada na moviola, disseram que esta fita
teria os mesmos problemas de Porto das
Caixas. Figuei um pouco chateado, por-
que isso significa que as coisas vio se
repetir.
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MRF — Capitu era a reflex@o sobre o
espetaculo. E A Casa Assassinada?

PCS — Munca gostei do espetacule
cinematografico. E um negécio que me
deixa louco. Em Capitu, de certa forma,
fiz espetaculo, mas néio conscientemen-
te. Retomo esse processo em A Casa
Assassinada através do personagem Ti-
moteo, que & uma figura espetacular, fe-
chada num quarto, vestida de roupa de
mulher, brincos e tudo o mais. Dirigi
osse personagem de form= espetaculal
até o final, quando h& a revelagéo da
trama do filme. Procurei fazer reflexéc
de maneira mais consciente que em
Capitu, quando senti a necessidade de
refletir sobre alge que era totalmente
contrario: o espetaculo.

JCM — Explicando o problema das in-
fluéncias, vocé menciono: o curta-me-
tragem Integracéo Racial que, embora
elogiado pela critica suropéia como uma
boa tenfativa de cinema direto brasilei-
ro, permanece praticamente desconheci-
do entre nés. Poderia falar um pouco so-
bre ela?

PCS — Quando realizei Integragéo
Racial buscava uma forma de clnema
direto malis livre do que as até ento
feitas no Brasil. Leon Hirszman tinha rea-
lizade Maiorla Absoluta, que estava ain-
da muito preso aos postulados desse

fazer um filme bem livre a respeito do
problema da integragéo racial. Fora da
critica de Glauber, sssa tentativa foi
muito mal vista e passou despercebida.
Na Europa eles gostaram porgue esta-
vam acostumados a esse tipo de do-
cumentéario. Inclusive ha um o6timo arti-
go de Edgar Morin sobre ele. Recente-
mente, o exibi na cabina do INC para
um grupo de pessoas que gostaram bas-
tante, e entre as guais estava Wamberto,
Hudson, do ltamarati, que o achou uma
obra-prima.

JCM — Que Importincia teve para
vocé o curso no Centro Experimental de
Cinema, de Roma?

PCS — Nenhuma, afora a amizade
com Marco Bellocchio, Bernardo Berto-
lucei, Sandro Franchina e Guido Cosu-
lich. N6s cursdvamos ¢ mesmo ano e
éramos muito amigos. O gue havia no
cinema italiano — onde para vocé diri-
gir um filme tinha de passar seis anos
como assistente de diregéo — era uma

era ainda pior. Enguanto eles explica-
vam a gente a diferenca de lente de
18 mm para 50 mm, nds j& faziamos fil-
mes em 16 mm. N&o cheguei a fazer o
curso completo: s¢ fui até um ano. Gus-
tavo Dahl, que fazia parte de nosso gru-
po, & quem fez dols. O importante foi
conhecer a Italia, fazer amizade e viver
4. Entre os filmes que fizemos juntos,
houve um chamado L'Alba Romana, com
direg8o do Bellocchio e histéria minha.

tipo de cinema, e minha intengéo era -

loucura total. Ne Centro Experimental

Ll "I l':::!
acom |

Isabgla em Capitu. outra incursao de Saraceni
na literatura (“Dom Casmurro”, de Machade
de Assis)

JCM — Qual & sua opinido a respeito
da protec8o dispensada pelo Governo
ao cinema?

PCS — Acho inteiramente benéfica,
porgue ndo se tentou modificar nenhum
filme, nem impingir nada. Quer dizer, o
sujeito estd fazendo o filme que guer,
com protecéo. No mundo inteiro tem sido
exatamente o contrario: a protegéo ofi-
cial sempre tolhe a liberdade do artista.
Aqui ndo estd havendo isso. Se conti-
nuar assim, acho genial.

Filmografia

Curta Metragem:

1958 — Caminhos * Diregao, produ-
géo, roteiro e argumento: Paulo César
Saraceni * Documentéric em 16 mm
(Inacabado).

1959 — Arraial do Cabo * Diregéo,
produghlo, roteiro - e argumento: Paulo

" César Saraceni * Fotografia e camara:

Maério Carneiro * Documentério.

1964 — Integragdo Racial * Diregéo,
roteiro e argumento: Paulo César Sa-
raceni * Fotografia e c&mara: David E.
Neves * Montagem: Gustave Dahl * So-
nografia: Arnaldo Jabor * Produgéio exe-
cutiva: Arnaldo Carrilho * Assisténcia
de montagem e de sincronizag8o: Eduar-
do Escorel * Créditos: Lygia Pape * As-
sisténcia de diregfio: Paulo Bastos Mar-
tins * Produgdo: Setor de Filmes Do-
cumentarics do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional do Departamento Cul-
tural do Ministério das Relagbes Exte-
riores.

Longa Metragem:

1963 — Porto das Caixas * Diregéo
e roteiro: Paulo César Saraceni * Ar-
gumento: Liclo Cardoso * Fotografia e
cAmara: Mario Carneiro * Montagem:
Nelo Melli * Cenografia: José Henrique
Belle * Mdsica: Antdnio Carlos Jobim *
Assisléncla de diregdo: Sérgio Sanz
* Direg8o de produgdo: David Conde *
Continuldade: Sarah Mado * Produgéo:
Elisio de Sousa Freitas * Elenco: Irma
Alvarez, Reginaldo Faria, Paulo Padilha,
Sérgio Sanz, Josef Guerreiro, Margarida

Rey e José Henrique Bello (Equipe Pro-
dutora Cinematografica) * Projegdo: 90 m.

1865 — O Desafio * Diregdo, roteiro
e argumento: Paulo César Saraceni * Fo-
tografia: Guido Cosulich * Camara: Dib
Lutfi e José Medeiros * Montagem: Ismar
Porto * Mdsica: Mozart e Heitor Villa-
Lobos * Sincronizag8o: Eduardo Escorel
* Assisténcia de diregéo: Paulo Bastos
Martins * Cangdes: Vinicius de Morais,
Gianfrancesco Guarnieri, Zé Kaéti, Edu
Lobo, Caetano Veloso, Carlos Lira, Jo&o
de Paula e José Candido * Produgéo
associada: Mério Fiorani * Produgéo:
Paulo César Saraceni e Sérgio Saraceni
* Elenco: Isabela, Oduvaldo Viana Filho,
Sérgio Brito, Luiz Linhares, Joel Barce-
los, Hugo Carvana, Marilu Fiorani, Giani-
na Singulani, Renata Graga, Couto Filho,
Zé Kéti e Maria Betdnia (Produgbes
Cinematogréficas Imago Ltda. / Produ-
coes Cinematograficas Mapa Ltda) *
Projegéo: 90 m. .

1968 — Capitu * Dirego e produgéo:
Paulo César Saraceni * Adaptagéo e ro-
teiro: Paulo Emilio Salles Gomes, Lygia
Fagundes Telles e Paulo César Sara-
ceni * Baseado em 'Dom Casmurro”,
de Machado de Assis * Fotografia e
cidmara: Mario Carneiro * Misica:
Marcos Nobre * Cenografia e figurinos:
Anisioc Medelros * Montagem: Nslo
Melli * Sonografia: Carlos de la Riva *
Pesquisa: Lulz Carlos Ripper * Assis-
téncia de diregio: Wilson Cunha * As-
sisténcia de produgdo: Mair Tavares.
Nélson Dantas e Altair Vilar * Assistén-
cia de cAmara e continuidade: Helena
Solberg * ProdugBo exscutiva: Sérgio
Saracenl * Assisténcia de montagem:
Zézimo Bulbul * Diregéio de produgéo:
J. P. de Carvalho * Elenco: Isabela:
Othon Bastos, Raul Cortez, Marilia Car-
neiro, Rodolfo Arena, Ziembinski, Nélson
Dantas, Maria Morais, Wagner Lancetta,
Patricia Templer, Lidia Podorolski (Pro-
dugdes Cinematogréficas Imago Ltda. /
L. C. Barreto Produgdes Cinematogréafi-
cas / Carlos Diegues Produgdes / Saga
Filmes / Tekla Filmes / J. P. Produgbes
e Administragio Cinematografica Ltda.)
* Projego: 105 m.

1970 — A Casa Assassinada * Dire-
glo e roteiro: Paulo César Saraceni *
Baseado no romanceé A Cronica da
Casa Assassinada”, de Liicio Cardoso *
Fotggrafia (Cinemascope e Eastmanco-
lor): Mario Carneiro * Musica: Anténio
Carlos Jobim * Montagem: Mério Car-
neiro * Cenografia, flgurinos, assistén-
cia de diregéo e créditos: Ferdy Carnei-
ro * Assisténcia de montagem: Ana Ma-
ria MagalhBes * Assisténcla de fotogra-
fia: Pedro de Moraes * Maquilagem: Jean
Louis € Ronaldo Abreu’ * Produgéo:
Paulo César Saraceni e Sérgio Sarace-
ni * Elenco: Norma Bengell, Teté Me-
dina,- Carlos Kroeber, MNélson Dantas,
Rubens Aratjo, Josef Guerreiro, Leina
Krespi, Augusto Lourengo (Pianiscope f
Unifo Cinematografica Brasileira).
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Obra literaria/roteiro/filme.
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A poesia marcou meu cinema”

Entrevista a René Capriles Farfan

Maos Vazias, de Luiz

Carlos Lacerda de Freitas,
participara do setor
competitivo do préximo
Festival Internacional

do Filme, de Adelaide,
Austrdlia, e tambem
participaré do Festival de
Auckiand, Nova Zelandia, a
convite do diretor destas
mostras, Sr. Eric Williams.
L.C.L.F. é filho de um
veterano cineasta, Jodo
Tinoco de Freitas, e nasceu
no Rio de Janeiro, em
1945. Antes de procurar um
cinema poético, ele ja
adotara a poesia como meio
de expressdo. Em 1967,
realizou um curta-metragen
em 16 milimetros:
Odoia-67. Em 1968, em

386 mm, os documentarios

O Enfeitigado (sobre

Lucio Cardoso) e Angelo
Agostini, Sua Pena, Sua
Espada. Em 1970, com Nélson
Filma, documentou a
realizacao de Azyllo Muito
Louco, de Nélson Pereira

dos Santos. Lacerda

de Freitas é diretor, roteirista
e produtor associado

de Maos Vazias (1971). FC.

Maos Vazias: Leila Diniz

[TAS:
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RCF — Pode explicar as razbes pe-
las gquais . vocé escolheu um romance
de Ldcio Cardoso para se iniciar no
longa-metragem e por que esse interes-
se tdo especial pela obra do escritor so-
bre quem vocé j& realizou um curto?

LCLF — Além de romancista dos mais
expressivos da literatura brasileira, La-
cio Cardoso era homem de cinema a
meu amigo pessoal. A ele devo minha
formacglo intelectual, minhas preferén-
cias literdrias. Meu primeiro trabalho
autoral & um documentério sobre Li-
cio, O Enfeiticado. Antes de morrer, ele
me falava da realizagdo de um longa-me-
tragem. Estava entre Mios Vazias e A
Professora Hilda. Optei pelo primeiro
par varias razbes. Mdo Vazias tem a di-
mensfo social que faltava ao outro ro-
mance.

RCF — Em que medida a obra ori-
ginal de Lucio Cardoso estd presente
rno filme? Quais as caracteristicas prin-
cipais de sua contribuicdo literaria e
as vinculagbes entre o livio e o filme?

LCLF — Lucio Cardoso estd no filme
mais pelo clima de pesadelo, de angus-
tia existencial respirados em seus livros
do que pelo chamado “respeito’ e fide-
lidade & sua obra. No proprio filme ha
citagdes de outros volumes seus como
“A Crdnica da Casa Assassinada” e
“Diario”, Também na montagem temos
ele: o ritmo cortado, interrompido por
espagos longos e vazios, €sses mesmos
espacgos que Licio percorreu com san-
gue em vida. Mudamos o roteiro, mo-
diticamos o filme na hora mesmo de
rodar, mas nunca nos afastamos da-
quilo que poderia distanciar a fita da
linguagem de Lacio Cardoso.

Minha preocupagio foi homenagear
mais o ser humano do gque o escritor,
embora isso ele mesmo sempre sou-
besse confundir fantasticamente. Toda
a literatura de Lidcio tem marca incon-
fundivel: sente-se o Brasil, fortemente,
seus campos, solidoes, e os seres amar-
gurados que buscam um gesto de liber-
tacdo dos conflitos pessoais. Isso, acho
que o filme também tem.

RCF — MNota-se no filme uma insis-
téncia em abordar certos itemas nada
comuns na cinematografia brasileira, co-
mo, por exemplo, propor uma violén-
cia moral com uma forte influéncia do
pensamento existencial, uma violéncia
distanciada das conseqiiéncias para com
a realidade. O sangue que se v& no fil-
me & semelhante, em seu sentido trans-
cendental, aquele gue necessariamen-
te aparece numa intervengdo cirlrgica;
€ como se, por intermédio da salieragéo
de certas ordens tradicionals e dotadas
de novas perspectivas, a realidade pos-
sa estar um pouco mais ordenada, algo
melhor codificada.

LCLF — Acho que ha varias maneiras
de modificar, discutir e influenciar nos-
sa realidade. Pessoalmente, ndo acredi-
to no cinema politico como um msio,
mas como um fim. E também n&oc creio
em nenhum tipo de regime gue crie con-
dicdes de liberdade de expresséo para
que o cinema caminhe, independente.
Creio que s6 ha uma saida para o cine-
ma & o homem: a saida individual. Sei

inclusive gque o que tenho individual-
mente a dizer pode, por acaso, ser
8 mesma coisa que outro tipo de pes-
soa também possa querer manifestar.
Meu cinema fala do homem, de seus
conflitos com a sociedade, de seus pro-
blemas interiores. Estou, pessoalmen-
te, preocupado em falar de meu pais.
De seus problemas — que sfo proble-
mas do mundo inteiro. E em fazer um
cinema que esteja vinculado a um ti-
po de cultura nova, mas brasileira, por-
que dessa raiz acho que nfo posso fu-

gir.

RCF — Seu filme transmite certa nos-
talgia de uma época determinada, pré-
xima dos anos 30, em alguma cidade-
zinha do interior. E, ademais, é eviden-
te a preocupagdc com as proprias tra-
digbes do cinema, uma ,espécie de ho-
menagem a certos filmes e amigos que
lhe sdo significativos. Essa realidade in-
terna do filme est4 préxima, inclusive, de
um tipo de cinema que }& se realizou
abundantemente no Brasil. Toda essa
carga emocional, os planos longos, o
ritmo pausado, determinam um-compor-
tamento racional e coerente para com
© cinema e a obra que, neste momen-
to, lhe interessa. Como vocé definiria
Maos Vazias neste sentido?

LCLF — Creio que a realidade interna
do filme, a sua estrutura lingiiistica sfo
o resultado da prética do proprio cine-
ma. Em meu filme, que é uma homena-
gem aos 75 anos do cinema, encontra-
mos o ritmo bressoniano via Gustavo
Dahl, o clima do cinema neo-realista ita-
liano, o enquadramento do cinema ame-
ricano dos anos 40, o itinerario poéti-
co da cémara de Pasolini e a violén-
cia cinica do cinema independente.
Alem, evidentemente, da absorgéo de io-
dos os filmes brasileiros do chamado
“periodo pioneiro”. Acredito que os lon-
gos planos, o siléncio, a palavra que
acompanha a imagem num itinerdrio me-
lifluo e arrastado estejam diretamente li-
gados & minha maneira de viver.

RCF — Existe uma coeréncia de tra-
tamento em nivel de objetiva, ja que to-
do o filme foi trabalhade com uma sé
lente, gue Ihe proporciona uma viséo
Unica e particular do mundo. Até gue
ponto essa opgdo & o resultado de um
processo anterior que lhe proporcionou
0s dados em bloco a fim de interpretar
essa realidade?

LCLF — A propria escolha da lente
18 — com a qual realizei todos os pia-
nos do filme — esta ligada a uma atitu-
de particular: a observag8o nostalgica
do tempo, que insere uma visdo poeti
ca da realidade. Minha experiéncia an-
terior ao cinema, a poesia, continua ain-
da através dele, marcando a minha ma-
neira de ver o mundo e de interpreta-
lo. Acho que o filme tem um tempo pré-
prio, altamente mondétono, lento, que &
um tempo poético, mental e ideoldgico.
Enquantc as maquinas cumprem o dolo-
roso dever de rapidamente inscrever nos
muros a hora da morte, quero, com mi-
nha cé&mara, "curlir” lentamente essa
matéria cheia de sangue, amor, netvo
fantasia que é a vida.

RCF — A existéncia de personagens
com problemas marcadamente psicolo-
gicos & uma das constantes na obra Ii-
teraria de Licio Cardosoc, sua proje-
¢do pessoal na literatura. Em que me-
dida, como realizador de Mdos Vazias,
vocé encontrou no livro dados criticos
gue informam sua visdo do mundo?

LCLF — *“Mé&os Vazias" é um roman-
ce escrito em 1936, dentro do chama-
do romance introspectivo psicolégico. E
a histéria de uma mulher que vive com
o marido (como a maioria das mulhe-
res), tem um filho e vive a nostaigia
de um relacionamento frio. Um dia, o
filho morre e ela rompe com o marido,
sai de casa, passa a ser uma mulher li-
vre. Mas néo conseguindo sobreviver fora
do seu ‘status’ social, termina por se
matar. O filme & a histéria de uma mu-
lher que vem do interior, cheia de pla-
nos, com seu marido e filho, para uma
autra cidade, Vila Velha, onde comega
a participar da vida social, faz amigas,
o marido assume uma posigdo de futu-
ro no banco local. Ela conhece Ana,
uma pessoa que ndo acredita mais no
casamento nem nas relagGes marido/
mulher. Um dia, ela perde o filho, que
morre depois de uma longa febre e, en-
tdo, rompe com a sociedade através do
médico do menino, com o qual ela dor
me diante do cadéver coberto do garo-
to (isso também existe no romance).
Dai ela passa a enfrentar a cidadezinha,
sua falsa moral, e convence Ana de um
plano diabdlico. Mata o médico e faz
com que esta e outros personagens,
também vitimas do moralismo oficial,
matem o marido de Ana, numa seqlién-
cia que lembra o caso de Charles Man-
son. O crime ndo é elaborado logica-
mente. Eles matam no homem o seu
simbolo de apatia ou de opressdo, e
guardam o corpoc num bal que Ida, a
mulher principal, leva consigo. Um ma-
rinheiro, que esta encontra no cais, par-
te com ela sem destino. O plano final,
um jogo de cartas, deixa o filme aberto,
sem comego nem fim, apenas um ponio
de referéncia para que cada um inven-
te a sua historia.

RCF — N&o somente o final & ambi-
guo, no sentido de que estd aberto a
inumerdveis possibilidades de interpre-
tag8o, como também o é a prépria es-
trutura narrativa do filme, a qual & su-
mamente complexa porque coexistem si-
multaneamente diversos tempos narrati-
vos associados por escassas linhas ou
dados de continuidade. Inclusive exis-
tem tempos de narrago qgue ocorrem
posteriormente aocs que se identificam
com algum detalhe no filme. Essa liber-
dade de tempos narrativos, gue nunca
chegam a ser iNcoerentes, em que me-
dida ¢ uma projegio da realidade?

LCLF — Existem, no filme, varios tem-
pos transcendentais, tempos que trans-
cendem o final. A narracdo de Ida, des-
de o comego do filme, & feita de um
lugar (ou tempo) apenas sugerido, ela
nos “‘conta essa historia”, que & de uma
certa maneira a sua histdria, de um tem-
po ndo definido. Mo proprio filme, co-
mo imagem, os tempos sfo sugeridos,
sem um “antes” ou "‘depois”. Muitas
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Maos Vazias: Leila Diniz e José Kleber

vezes, os tempos surgem e aparecem
novamente, marcando assim a liberdade
temporal @ narrativa do filme. No pla-
no final, j4 tudo pode passar a ser uma
histéria inventada pela cartomante, o per-
sonagem mais comprometido com essa
intemporalidade sugerida.

RCF — A respeito do tratamento de
interpretagdic da “mise-en-scéne', por
exemplo, nota-se uma grande liberdade
a proposito da utilizagdo do "décor” e
enquadramentos. Percebe-se fundamen-
taimente um processeo intuitivo que atua
com certa uniformidade de equipe e
que, no fundo, & uma alegria muito
simples, a de filmar.

LCLF — Os cenérios foram escolhi-
dos por nés, mais o fotografo (Rogério
Noel, excelente profissional com apenas
19 anos de idade) e o cendgrafo Mara
Chaves, Parati j4 era uma cidade bas-
tante conhecida de todos, pois havia-
mos trabalhado juntos em dois filmes
de Nélson Pereira dos Santos, e com
as - idéias sugeridas pelo roteiro fomos
escolhendo, um a um, os ambientes que
tivessem a riqueza dramatica reclama-
da por cada seqidéncia. Quase nenhum
dos cendrios apresenta objetos de ce-
na além dos verdadeiramente existentes
na locagdo. Os figurinos, a iluminagéo,
a marcagdo dos atores, tudo funcionou
mais ou menos de Iimproviso, a partir
do cenério e dos atores primordialmen-
te. O préprio enquadramento era esco-
lhido na hora de filmar. A rapidez e o
trabalho de equipe séo os responsaveis
pelo entrosamento ator/cendriofluz/fi-
gurino/diregdo. A diregio de atores foi
simples, desintelectualizada e livre. Co-
nhego os . atores, antes de tudo como
seres humanos, e desse conhecimento

parti para um enriquecimento do per-
sonagem. Cada um dos personagens tem
muito compromisso com aquilo que os
atores vivem, pensam ou criticam. Acho
que, sendo amigo dos atores como sou,
tendo uma equipe empolgada com a
idéia do filme, respirando junto, e, com
uma sensibilidade plastica ao nivel do
cendgrafo que utilizei, consegui fazer
com que o filme correspondesse, na sua
totalidade, & idéia que eu tinha do ci-
nema.

RCF — Essa vis&o do cinema e todas
suas experiéncias artisticas paralelas de-
terminam uma especial sensibilidade pa-
ra com os instrumentos criativos. Seria
interessante compreender em que me-
dida vocé foi marcado por essas outras
linguagens e até que ponto o cinema
significa um meio de expressio wvalido
para suas interrogagdes.

LCLF — Para o ensinamento que
adquiri nos dltimos cinco anos (tem-
po em que trabalho no cinema) como
assistente de diregdo, diretor de produ-
glo, assistente de montagem, etc., mui-
to contribuiu a paixdo pelo cinema, o es-
tado permanente de transe que assimilei
acompanhando Nélson Pereira dos San-
tos em seus Ultimos quatro filmes. Ten-
do trabalhado nas equipes mais varia-
das, a cada experiéncia foi acrescen-
tado um novo ensinamento. Com Rober-
to Pires, aprendi a importancia da auto-
suficiéncia, a humildade, a coragem de
filmar. O meu trabalho mais importante
do ponto de vista cultural, onde pude
conhecer e me situar no &mbito do ci-
nema nacional, foi Panorama do Cinema
Brasileire, uma antoiogia discutivel, mas
que me permitiu conhecer quase todos
os nossos filmes. Desde crianga, sem-

pre vivi nos est(dios, nas filmagens, rea-
lizadas por meu pai, Jodo Tinoco de
Freitas (amigo de MNélson Pereira dos
Santos), homem de idéias liberals que
me transmitiu o gque & mais importante
no cinema: misturar nele a nossa vi-
da. Minha primeira experiéncia cinema-
tografica, como diretor, foi um documen-
tario sobre a religifio dos negros da
Bahia, resultado de observagdes duran-
te as filmagens da primeira equipe em
que trabalhei, a de Ruy Santos. Realizei,
em seguida, dois documentarios. Um so-
bre Licio Cardoso, do qual ja falamos,
e outro sobre Angelo Agostini, um ar-
tista da época do Impéric que fazia gra-
vuras politicas radicais, de uma trans-
cendentalidade muito grande. Realizei;
ainda, um documentario sobre Nélson
Pereira dos Santos e seu trabalho, que
coincidiu com o fim do Cinema Novo.
Documentei as filmagens de Como Era
Gostoso o Meu Francés para o prdprio
Nélson; e, finalmente, dirigi um documen-
tario sobre Jofo da Baiana, compositor
pioneiro do samba, Tenho alguns pro-
jetos: um documentario na India, com
os poemas de Cecilia Meireles; um
documentéric sobre a comunidade ne-
gra de Parati; um documentério sobre o
poeta Mario Faustino. Em longa-metra-
gem, estou preparando Meu Pé de Ca-
viar, uma comedia tropicalista, e As
Paixges, histéria de uma familia brasi-
leira dos anos 30, contando os amores
incestuosos de quatro irméos (Norma
Bengell, Arduino Colassanti, Ana Maria
Magalhies e Hélio Fernando), que escon-
dem no fundo da casa um filho mohs-
truoso, que eles geraram e que acaba
deflagrando a loucura em cada um de-
les.
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ADONIAS FILHO (Adonias Aguiar Fi-
lho) — Um Anjo Mau, diregcdo de Ro-
berto Santos, 1971.

ALENCAR, José de (José Martiniano
de Alencar) — O Guaranl, direcio de
Vittorio Capellarc, 1916. Luciola, diregéo
de Carlo Comelli, 1916. Ilracema, dire-
gflo de Vittorio Capellaro, 1919. Ubira-
jara, diregio de Luis de Barros, 1919.
O Guarani, diregio de Jodo de Deus,
1920. O Guarani, diregdc de Vittorio
Capellaro, 1926. Os Guaranis, verso
de “O Guarani”, baseada na adapta-
¢do circense de Benjamin de Oliveira,
Iracema, diregdo de Jorge S. Konchin,
1931. lracema, diregdo de Vittorio Car-
dinalli e Gino Talamo, 1949. Anjo do
Lodo, verso de “Luciola”, diregio de
Luis de Barros, 1951. Paixdo de Gadcho,
versdo de 'O Gaucho”, diregdo de
Walter George Durst, 1958.

ALMEIDA, Abilio Pereira de — Terra
é Sempre Terra, versdo de “Paiol Ve-
lho”, diregdo de Tom Payne, 1951. Sai
da Frente, argumento e roteiro de A.
P. A., direcio de Tom Payns e A. P. A.
Nadando em Dinheiro, argumento e ro-
teiro de A. P. A., diregéio de A. P. A. e
Carlos Thiré, 1953. Sonhando com Mi-
Ihdes, versio de “Em Moeda Corrente
do Pais", direg8o de Eurides Ramos,
1953. Candinho, argumento, roteiro e
dirego de A. P. A., 1954. O Gato da
Madame, argumento e roteiro de A. P.
A., direg8o de Agostinho Martins Perei-
ra, 1956. Moral em Concordata, dire-
¢éo de Fernando de Barros, 1959. Dona
Violante Miranda, direcdo de Fernando
de Barros, 1960. O Mundo Alegre de
Held, versdo de "Rua S3o Luis, 27, 8°
andar”, direg8o de Carlos Alberto de
Sousa Barros, 1966.

ALTAIR, Jagand — Jo#o Negrinho, di-
recéo de Oswaldo Censoni, 1958.

ALVES, Amilar — Jodo da Mata, di-
ragdo de Amilar Alves, 1923. Ferndo
Dias, direg8o de Alfredo Roberto Alves,
1957.

AMADO, Jorge — Dioguinho, argu-
mento de Jorge Amado, diregdo de
Guelfo Andald, 1916. Terra Violenta,
versfo de “Terras do Sem Fim", diregéo
de Eddie Bernoudy e Paulo Machado,
1948. Estrela da Manh&, argumento de
J. A, diregdo de Jonald (Oswaldo Mar-
ques de Oliveira), 1950. Seara Verme-
lha, dirego de Alberto d'Aversa, 1962.

AMOROSO NETO, Jodo — Dioguinho,
direg8o de Carlos Coimbra, 1957.

ANDRADE, Carlos Drummond de —
Ver: Drummond, Carlos... de Andrade.

ANDRADE, Gilberto — O Jovem Ta-
taravd, direcdo de Luls de Barros, 1936.
Um Pirata do Outro Mundo, versBo de
“Q Jovem Tataravd”, direcdo de Luis
de Barros, 1957,

ANDRADE, Jorge — Vereda da Sal-
vagdo, diregdo de Anselmo Duarte, 1965,

ANDRADE, Méario de — Macunaima,
direclo de Joaquim Pedro de Andrads,
1969.

ARANHA, Graca (José Pereira da Gra-
¢a Aranha) — O Vale do Canad, verséo
de "Canad”, diregiio de Jece Valadéo,
1970. :

ASSIS, Machado de — Ver: Machado
de Assis.

AZEVEDO, Aluisio (Aluisic Tancredo
Gongalves Azevedo) — O Cruzeiro do
Sul, verso de O Mulato”, diregéo de
Vittorio Capellaro, 1917. O Cortigo, di-
regdo de Luis de Barros, 1945. O Ma-
deireiro, baseado em um conto de Alui-
sio Azevedo.

AZEVEDOQ, Artur (Artur Nabantino
Gongalves Azevedo) — A Capital Fe-
deral, diregdo de Luis de Barros, 1923.

BARRETO, Afonso Henrique de Lima
— Ver: Lima Barreto, Afonso Henri-
que de.

BARRETO, Vitor Lima — Ver; Lima
Barreto, Vitor.

BARROSO, Gastdo — A Pensdo de

Dona Estela, direcio de Alfredo Pala-
cios & Ferenc Fekete, 1956.

BEZERRA FILHO, José — 0O Salério
da Morte, versdo de "Fogo!", direclo
de Linduarte Moronha, 1971.

BIVAR, Antdnio — Cordélia, Cordé-
lia, versdo de “O Comego & Sempre
Diticil, Cordélia Brasil, Vamos Tentar
Outra Vez?", direg@o de Rodolfo Nan-
ni, 1971.

BLOCH, Pedro — O Homem que Pas-
sa, argumento e roteiro de Pedro Bloch,
diregdo de Moacyr Fenelon, 1949. Uma
Luz na Estrada, argumento de P. B., di-
regdo de Alberto Pieralisi, 1949, Leo-
nora dos Sete Mares, versdc de “Leo-
nora’, diregde de Carlos Hugo Chris-
tensen, 1956. Meus Amores no Rio, ar-
gumento de P. B., diregcdo de Carlos
Hugo Christensen, 1958. Até que o Ca-
samento nos Separe, versGo de "Os
Pais Abstratos”, direglo de Flavio Tam-
bellini, 1968.

CALADO, Anténio — A Madona de
Cedro, dirego de Carlos Coimbra,
1967.

CAMARGO, Joracy — A Voz do Car-
naval, argumento de Joracy Camargo,
direcéio de Adhemar Gonzaga e Hum-
berto Mauro, 1933. O Bobo do Rei, di-
reglo de Mesquitinha, 1936. Bombonzi-
nho, direcio de Mesquitinha, 1938,
Anastécio, diregic de JoBo de Barros
e Moacyr Fenelon, 1939. 24 Horas de
Sonho, diregdo de Chianca de Garcia,
1941. Diés se lo Pague (Deus lhe Pa-
gue), direcdo de Luis César Amadorl,
produgéo argentina, 1948.

CAMPOS, Paulo Mendes — Crbnica
da Cidade Amada, filme de episddios,
dos quals gquatro baseados em Paulo
Mendes Campos (“Aparigo™; “Aventu-
ra Carioca”; “O Pombo Enigmético';
""Receita de Domingo"), diregio de Car-
los Hugo Christensen, 1965.

CARDOSO, Licio (Joaquim Licio
Cardoso Filho) — A Mulher de Longe
(filme Inacabado), argumento, roteiro e
direglo de Licio Cardoso, 1949. Almas
Adversas, argumento de L. C., direglic
de Léo Marten, 1950. Porlo das Caixas,
argumento de L. C., diregio de Paulo
César Saraceni, 1962. Méos Vazias, di-
recdo de Luis Carlos Lacerda de Frei-
tas, 1971. A Casa Assassinada, versio
de “Crénica da Casa Assassinada’, di-
recdo de Paulo César Saraceni, 1971.

COELHO, NETO (Henrique Maximilia-
no Coeltho Neto) — Os Mistérios do
Rio de Janeiro (primeiro e unico epl-
sodio filmado de um seriade), argumen-
to e diregdo de Coelho Neto, 1917.

CONDE, José (José Ferreira Condé)
— Um Ramo Para Luiza, diregdo de J.
B. Tanko, 1965.

CONY, Carlos Heitor — Antes, o Ve-
rdo, diregdo de Gerson Tavares, 1968.
Um Homem e Sua Jaula, versfo de “Ma-
téria de Memdria”, dire¢o de Fernando
Coni Campos, 1969.

CORREIA, Viriatoe — Gigi, diregéo de
José Medina, 1925.
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COSTALLAT, Benjamin — Mademoi-
selle Cinema, diregdo de Léo Marien,
1925. Katucha, direcdo de Paulo Ma-
chado, 1950.

COUTINHO, Galedo — Romance de
um Mordedor, versdo de '"Vovbé Morun-
gaba”, diregdo de José Carlos Burle,
1944, Sim#o, o Caolho, diregdo de Al-
berto Cavalcanti, 1952. Casei-me com
um Xavante, versio da pega teatral de
Galedo Coutinho e Miroel Silveira, dire-
¢do de Alfredo Palécios, 1957.

CRULS, Gastdo (Luis Gastdo Cruls)
— A Sombra da Outra, verséo de "“Elza
e Helena", diregcdo de Watson Macedo,
1950.

DIAS GOMES (A. F. Dias Gomes) —
Um Caso de Policia, argumentc de Dias
Gomes, rotelro de Carla Civelll e D.
G., diregBo de Carla Civelli, 1959. O
Pagador de Promessas, direcfio de An-
selmo Duarte, 1962.

DONATO, Hernani — Chéo Bruto, ar-
gumento de Hernani Donato, diregéio de
Dionisio Azevedo, 1959. Selva Tragica,
direcBo de Roberto Farias, 1964.

DONATO, Mério — Presenga de Ani-
ta, diregéio de Ruggero Jacobbi, 1951,

DRUMMOND DE ANDRADE, Carlos —
Cronica da Cidade Amada, filme de
episddios, dos quais dois baseados em
Carlos Drummond de Andrade (“O In-
dio"; “Luzia"), direglo de Carlos Hugo
Christensen, 1965. O Padre e a Moga,
versdo de "O Padre, a Moga", direcéio
de Joaquim Pedro de Andrade, 1966.
Tarzan, texto de C. D. A., dirego de
Michel do Esplirito Santc e David Ne-
ves, 1969 (curta metragem). A Bolsa e
a Vida, dirego de Bruno Barreto, 1970
(curta metragem).

FERNANDES, Maria Dezzone Pacheco
— Sinh& Moca, diregdoc de Tom Payne
@ Osvaldo Sampaio, 1953. :

FERNANDES, Millor — Ladrio em
Noite de Chuva, verso de “Do Tama-
nho de um Defunto”, diregéo de Ar-
mando Couto, 1960. Modelo 19, roteiro
de Millor Fernandes, baseado em argu-
mento de Ugo Chiarelli, dire¢Bo de Ar-
mando Couto, 1952,

FIGUEIREDO, Guilherme (Guilherme
Oliveira de Figueiredo) — Fome de
Amor, versdo de “Histéria para se Ou-
vir de Noite”, direco de Nélson Perei-
ra dos Santos, 1968.

FONSECA, Rubem (José Rubem Fon-
seca) — Lacla McCartney, adaptagéo
de “Licia McCartney” e “O Caso de
‘F. A.'", dirego de David Neves, 1971.

FREIRE, Roberio — Cléo e Daniel,
roteiro (em colaboragfio) e direcéio de
Roberto Freire, baseado em seu ro-
mance,

GIL, Gléucio — Toda Donzela Tem
um Pai que é uma Fera, dirego de Ro-
berto Farias, 1966.

GOMES, Dias — Ver: Dias Gomes.

GONZAGA, Armando — A Carne é
o Diabo, diregio de Plinio Campos,
1853,

GRACA MELO, Otavio — O Pecado
de Marta, verséo de “"Marta de Tal”, di-
recdo de José Rubens Siqueira, 1971.

GRACILIANO RAMOS — Vidas Secas.
diregdo de MNélson Pereira dos Santos,
1963. Séo Bernardo, direcdo de Leon
Hirszman, 1972.

GUARNIERI, Gianfrancesco — Gim-
ba, direcdo de Flavio Rangel, 1962.

GUIMARAES, Bernardo (Bernardo
Joaguim da Silva Guimar@es) — O Ga-
rimpeiro, direcio de Vittario Capeliaro,
1920. A Escrava lsaura, diregéo de An-
ténio Marques da Costa Filho, 1929, A
Escrava Isaura, direcio de Eurides Ra-
mos, 1949,

GUIMARAES, Eduardo Pessoa —
Areias Ardentes, direcéo de J. B. Tan-
ko, 1852

GUIMARAES ROSA
Guimarées.

GURGEL, Amaral — Gente Honesta,
direg@o de Moacyr Fenelon, 1944.

IGLESIAS, Luis — Onde Estas, Feli-
cidade?, direcdo de Mesquitinha, 1939
Vamos com Calma, vers@o de “Cabega
de Porco", direcdo de Carlos Manga,
1956.

KUPERMANN, Maric — Uma Mulher
Para Sébado, argumento de Mauricio
Rittner & Maérioc Kupermann, adaptacéo
de "As Regras do Jogo”, de M. K.

LAGO, Mario — O Golpe, 1955. Pa-
pai Fanfarrdo, 1956. Cupim, 1959. To-
dos os trés baseados em pegas tea-
trals de José Wanderley e Mério Lago,
e dirigidos por Carlos Manga.

LEAL, Péricies — Entre o Amor e o
Cangacgo, versdo de “Sangue na Tarra”,
direc8io de Aurélio Teixeira, 1965.

LESSA, Origenes — Crdnica da Ci-
dade Amada, filme de episédios (um
baseado em Origenes Lessa: “0O Mal-
Entendido™), diregdo de Carlos Hugo
Christensen, 1965. Um Uisgue Anies...
e um Cigarro Depois, filme de episé-
dios (dois baseados em O. L.: “Vingan-
c¢a” e “lvone"), diregio de Flavio Tam-

— Ver: Rosa,

bellini, 1970.
LIMA BARRETO (Afonso Henrique ds
Lima Barreto) — Osso, Amor e Papa-

gaios, versdo de “A Nova Califérnia”,
dirego de Carlos Alberto de Sousa
Barros e César Mémolo Jr., 1957.

LIMA BARRETO (Vitor Lima Barreto)
— Quelé do Pajed, histéria original, ar-
gumento e primeiro roteire de Lima
Barreto, direg8o (e roteiro definitiva) de
Anselmo Duarte, 1969.

LISPECTOR, Clarice — Perto do Co-
racio Selvagem, de Mauricio Rittner,
1966 (curta metragem).

LOBATO, Monteiro — Ver: Montsiro
Lobato.

LOYOLA, Inacio de — Anuska, Ma-
nequim e Mulher, versio de “‘Ascen
sdo ao Mundo de Anuska", diregdo de
Francisco Ramalho Junior, 1968. Bebel,
Garoia Propaganda, versdo de '"Bebesl
que a Cidade Comeu”, diregéo de Mau-
rice Capovilla, 1968.

MACEDOQ, Joaquim Manuel de — A
Moreninha, diregdo de Anténio Leal,
1915. A Moreninha, diregdo de Glauco
Mirko Laurelli, 1970.

MACHADO, Anibal (Anibal Monteiro
Machado) — Esse Rio que eu Amo, fil-
me de episddios (um baseado em Ani-
bal Machado: “A Morte da Porta-Estan-
darte”, 1961. Viagem aos Seios de Dui-
lia, 1963. O Menino e o Vento, verséo
de “O Iniciado do Vento", 1967. Todos
os trés dirigidos por Carlos Hugo
Christensen.

MACHADO DE ASSIS (Joaguim Maria
Machado de Assis) — Um Apdlogo, di-
regcio de Humberto Mauro e Licia Mi-
guel Pereira, 1936 (curta metragem).
Um Apdlogo, direg8o de Humberto Mau-
ro & Roquette Pinto, 1939 (curta me-
tragem). Esse Rio que eu Amo, filme
de episddios (um baseado em Machado
de Assls: “Noite de Almirante”), dire-
g¢lo de Carlos Hugo Christensen, 1961.
Viagem ao Fim do Mundo, inspirado,
em parte, nos capitulos “O Delirio” e
“0 Sendéio do Livro", de “Memdrias Pos-
tumas de Braz Cubas', 1968. Capitu,
versdo de “D. Casmurro”, direglio de
Paulo César Saraceni, 1968. Azyllo Mui-
to Louco, versdo de “O Alienista”, dire-
cdo de Nélson Pereira dos Santos, 1971.

MACHADO, Maria Clara — Pluft, o
Fantasminha, diregio de Romain Lésa:
ge, 1962. A Danca das Bruxas, versdo
de “A Bruxinha que Era Boa”, diregio
de Francisco Dreux, 1969.

MAGALHAES JUNIOR, Raimundo —
Cavalo 13, argumento de Magalhdes
Junior, dirego de Luizs de Barros, 1946.
Jodo Gangorra, versdo de "Esta Mu-
lher & Minha", diregdo de Alberto Ple-
ralisi, 1952. A Familia Lero-Lero, dire-
¢éio de Alberto Pieralisi, 1953.

MARCOS, Plinio — Dois Perdidos
Numa Noite Suja, 1970. Navalha na
Carne, 1970. Ambos dirigidos por Braz
Chediak. Nené Bandalho, argumento de
Plinio Marcos, diregio de Emilic Fon-
tana, 1970.

MARTINS, Ivan Pedro — Caminhos
do Sul, diregdo de Fernando de Barros,
1949,

MARTINS PENA (Luis Carlos Martins
Pena) — Judas no S&bado de Aleluia,
verséo de "O Judas em Sabado de Ale-
luia”, 1947 (curta metragem). 2

MATOS, Anibal — Cancéo da Prima-
vera, direco de Higino Bonfioli e Cy-
prien Ségur, 1923. o

MAUTTNER, Jorge — O Demiurgo, ar-
gumento, roteiro e diregBo de Jorge
Mauttner, 1972.

MIRANDA, Edgar da Rocha — Crime
de Amor, direcioc de Rex Endsleigh,
1965. ;

MONTEIRO, Costa — A Filha do Ad-
vogado, diregdo de Ary Severo, 1926.

MONTEIRO LOBATO (José Bento
Monteiro Lobato) — Qs Faroleiros, di-
regio de Miguel Milani e Antdnio Leite,
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1920. O Comprador de Fazendas, dire-
gac de Alberto Pieralisi, 1951. O Saci,
diregdo de Rodolfo MNanni, 1953. Jeca
Tatuzinho, inspirado no Jeca Tatu, per-
sonagem de ‘“Urupés’, produgdo de
Jean Manzon, 1956 (curta metragem).
Jeca Tatu, inspirado no mesmo perso-
nagem criado por Monteiro Lobato, di-
regde de Milton Amaral, 1960.

MORAIS, Vinicius (Marcus Vinicius
de Melo Morais) — Orfeu Negro (Orfeu
do Carnaval), versdo de "Orfeu da Con-
ceigBo”, direcAo de Marcel Camus
1959 (produglo francesa).

MUNIZ, Lauro César — O Santo Mi-
lagroso, diregdo de Carlos Coimbra,
1966. :

NUNES, liclemar — Soninha Toda
Pura, direcdo de Aurélio Teixeéira, 1971,

PEIXOTO, Afrénio (Jilio Afranio Pei-
xoto) — Maria Bonita, direg@o de Ju-
lien Mandel, 1938. .

PENA, Martins — Ver: Martins Pena.

PIRES, Valdir Magalhdes — Sangue,
Amor e Meve, diregdo de Jerbnimo Je-
berlotti, 1959.

PONGETTI, Henriqgue — Cidade Mu-
Iher, argumento de Henrique Pongettl,
diregBo de Humberto Mauro, 1934. Fave-
la dos Meus Amores, argumento de H.
P., direcio de Humberto Mauro, 1934.
Tudo Azul, baseado em historias curtas
de H. P., direcBo de Moacyr Fenelon,
1952. © Malandro e a Granfina, argu-
mentoc de H. P., diregdo de Luis de
Barros, 1957. Society em Baby-Doll, di-
regdo de Luis Carlos Maciel e Waldemar
Lima, 1965. Jesus Cristo... Eu Estou
Agui, versdo de "Zefa Entre os Ho-
mens” diregcBo de Mozael Silveira,
1971.

QUEIROZ, Dinah Silveira de — Flo-
radas na Serra, diregio de Luciano Sal-
ce, 1954. Crdnica da Cidade Amada,
filme de episédios (dois baseados em
Dinah Silveira de Queiroz: “O Homem
que se Evadiu” e “A Morena e o Lou-
ro"), direcdo de Carlos Hugo Christen-
san, 1965.

RAMOS, Graciliano — Ver: Gracilia
no Ramos.

REGO, José Lins do (José Lins do
Rego Cavalcénti) — Pureza, diregao de
Chianca de Garcia, 1940. Menino de
Engenho, direcdo de Walter Lima Ju:
nior, 1966.

REY, Marcos — Memérias de um Gi-
gold, 1970. O Enterro da Cafetina, 1971.
Ambos dirigidos por Alberto Pieralisl.

RIBEIRO, Jalio (Julio César Ribeiro
Vaughan) — A Carne, diregio de Léo
Marten, 1924. A Carne, direcio de E.
C. Kerrigan, 1926. A Carne. diregio de
Guide Lazzarini, 1952.

RICARDO, Cassiano (Cassiano Ricar-
do Leite) — O Canto da Raga, baseado

recio de José Medina, 1943 (curta me-
tragem).

RODRIGUES, Nelson (Nelson Falcédo
Rodrigues) — Meu Destino é Pecar, ba-
seado no livro assinado com o pseudd-
nimo Suzana Flag, diregdo de Manuel
Peluffo, 1952. Boca de Ouro, diregio

em um poema de Cassiano Ricardo, di- -

de Nelson Pereira dos Santos, 1962.
Asfalto Selvagem, diregdo de J. B. Tan-
ko, 1963, Bonitinha, Mas Ordindria, di-
regdo de J. P. de Camvalho, 1963, O
Beijo, versao de ''O Beijo no Asfalto”,
diregdo. de Flavio Tambellini, 1985. A
Falecida, diregc8c de Leon Hirszman,
1965. Engracadinha Depois dos 30, di-
regcdo de J. B, Tanko, 1966. Toda Nu-
dez Sera Castigada, direcBo de Arnal-
do Jabor, 1972

ROSA, Guimardes (Jodo Guimardes
Hosa) — Grande Sertdo, versio de
“Grande Sertdo: Veredas', diregéo de
Geraldo e Renato Santos Pereira, 1965,
A Hora e Vez de Augusto Matraga, di-
recdo de Robertc Santos, 1966.

SABINO, Fernando (Fernando Tavares
Sabino) — Crbnica da Cidade Amada,
filme de episodios (um baseado em Fer-
nando Sabing: “Iniciada a Peleja”), di-
regdo de Carlos Hugo Christensen,
1965. O Homem Nu, parcialmente basea-
do em conto de F. S., diregio de Ro-
berto Santos, 1967.

SALES, Herberto (Herberto de Azeve-
do Sales) — Cascalho, direcdo de Léo
Marten, 1950.

SAMPAIO, Silveira (José Silveira
Sampaio) — O Gol da Vitéria, diregéo
de José Carlos Burle, 1945. Uma Aven-
tura aos 40, argumento, roteiro e dire-
gdo de Silveira Sampaio, 1946. A In-
conveniéncia de Ser Esposa, direcéo de
Samuel Markenson. 1950. As Sete Vii-
vas do Barba Azul (filme inacabado),
argumento, roteiro e diregdo de S. 5.,
1952. Quem Roubou Meu Samba?, ins-
pirado em “show’ escrito por 8. 8., di-
recdo de José Carlos Burle, 1959. A
Arte de Amar... Bem, filme de episo-
dios, vers@o de "A Inconveniéncia de
Ser Esposa”, “A Honestidade de Men-
tir'' e “A Gargonniére do Meu Marido"
(“A Trilogia do Heréi Grotesco’), dire-
¢80 de Fernando de Barros, 1870.

SANTOS, Jodo Felicio dos — Ganga
Zumba, Rei dos Palmares, versdo de
‘*Ganga Zumba®, direcfo de Carlos Die-
gues, 1863. Cristo de Lama, direcdo de
Wilson Silva, 1967. :

SASS|, Guido Wilmar — A Guerra
dos Pelados, versdo de "Geragdo do
Deserto”, diregéo de Silvio Back, 1970.

SCHMIDT, Afonso — Cara de Fogo,
versdo de “A Carantonha”, direcdo de
Gallileu Garcia, 1958,

SILVEIRA, Miroel — Casei-me com
um Xavante, versfio da pe¢a teatral de
Galedo Coutinho e Miroel Silveira, dire-
¢8c de Alfredo Palédcios, 1957. A Dou-
tora & Muito Viva, argumento de M. S,
baseado em histéria de P&l Dobos, ro-
teiro de M. 5. e Ferenc Fekete, diregdo
de Ferenc Fekete, 1957.

SILVINO, Paulo — Ascensdo e Que-
da de um Paquera, diregio de Vitor di
Mello, 1970.

SOUSANDBADE (ou: Sousa Andrade,
Joaguim de) — Eu Sou Vida, Eu N&o
Sou Morle, baseado em parte da pega
teatral de Sousandrade, diregdo de Ha-
rolde Marinho Barbosa, 1970 (curta
metragem). O Guesa, parcialmente ba-
seado em 0O Guesa” (ou "Guesa Er-

rante), diregdo ds Sérgio Santeiro,
1969 (curta metragem).

SOUSA, Claudio de — Pétria e Ban-
deira, diregdo de Antdnio Leal, 1918.

SUASSUNA, Ariano (Ariano Vilar
Suassuna) — A Compadecida, versao
de “Auto da Compadecida”, diregio de
George Jonas, 1969.

TAUNAY, Visconde de (Alfredo d'Es-
cragnolle) — Inocéncia, diregdo de Vit-
torio Capellaro, 1915. Inocéncia, diregéo
de Luis de Barros e Fernando de Bar
ros, 1949. ;

TAVORA, Franklin (Joaguim Franklin
da Silveira Tavora) — O Cabeleira, dire-
cdo de Milton Amaral, 1962.

TOJEIRO, Gastdo — O Simpatico Je-
remias, versdo silenciosa, 1918. O Sim-
patico Jeremias, diregdo de Moacyr Fe-
nelon, 1940. Minha Sogra & da Policia,
diregdo de Aloisio T. de Carvalho, 1958
Vou te Conta, diregdo de Alfredo Pala-
cios, 1958,

TREVISAN, Dalton — Um Uisque An-
tes... E um Cigarro Depois, filme de
episodios (um baseado em conto de
Dalton Trevisan: 'Mocinha de Luto"),
diregéo de Fiavio Tambellini, 1970.

VASCONCELOS, José Mauro de —
Arara Vermelha, diregio de Tom Pay-
ne, 1957, Lina, la Mujer de Fuego (A
Mulher de Fogo), versio de ‘“Vazante",
diregio de Tito Davison, produgéo as-
sociada mexicano-brasileira, 1958, 0
Mew, Pé de Laranja-Lima, direcfo de
Aurélio Teixeira, 19270. Rua Descalga,
diregdo de J. B. Tanko, 1971. As Con-
fissbes de Frei Abdbora, dirego de
Braz Chediak, 1971.

VERISSIMO, Erico — Mirad los Li-
rips del Campo (Olhai os Lirios do Cam-
po), diregdo de Ernesto Arancibia, pro-
dugdo argentina, 1947. O Sobrado, di-
re¢cdo de Walter George Durst e Cas-
giano Gabus Mendes, 1956, Um Certo
Capitdo Rodrigo, direg8c de Anselmo
Duarte, 1971. Ana Terra, diregéo de Dur-
val Gomes Garcia, 1972. (Os livros "O
Sobrado', “Um Certo Capitdo Rodrigo'
e “Ana Terra" pertencem & trilogia "O
Tempo e o Vento'.)

VIANA, Oduvaldo — Bonequinha de
Seda, argumento, roteiro e diregio de
Oduvaldo Viana, 1835. Quase no Céu,
argumento, roteiro e diregdo de 0. V.,
1945.

WANDERLEY, José — Maridinho de
Luxo, direclo de Luis de Barros, 1937.
Era Uma Vez um Vagabundo, basesado
na pega teatral de José Wanderley e
Daniel Rocha, direc8o de Luis de Bar-
ros, 1952. Estd com Tudo, baseado na
peca teatral de Mario Lago e J. W., di-
regéo de Luis de Barros, 1952. O Golpe,
baseado na pega teatral de J. W. e Ma-
rio Lago, direg@o de Carlos Manga,
1855. Papal Fanfarrdo, baseado na peca
teatral de J. W. e Mario Lago, diregéo
de José Carlos Manga, 1956. Hoje o
Galo Sou Eu, versdo de "Maridinho de
Luxo”, diregdo de Ronaldo Lupo, 1858.
Cupim, baseado na peca teatral de J.
W. e Mario Lago, direcdo de Carlos
Manga, 1958.
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V.G, T. K., 1968)

REVISTAS (Nameros especiais)

Actualité Littéraire (abril de 1957)

Cahiers du Cinéma ("Film et Roman:
Problémes du Récit”, dezembro de
1966, n? 185)

Cinéma 70 (“Cinéma et Littérature”, ju-
Ilho-agosto de 1970, n® 148)

L’Age Nouveau (Paris, 1955)

Magazine Littéraire (“Littérature et Ging-
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nema, n® 14): “A Ficgéo e o Cinema",
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Observagao: Nao foram registrados nes-
ta sumaria bibliografia textos importan-
tes de ensaistas como Michele Gandin,
Gianni Toti, Alexandre Astruc, Jean Do-
marchi, Robert Benayoun, Susan Sontag,
Andrew Sarris, Dwight MacDonald e ou-
tros, publicados em revistas e compén-
dios diversos. Procuramos aqui indicar
apenas livros & nUmeros especiais ds
publicagdes dedicados ao assunto.
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RODOLFO
NANNI

e
caminnhos &

que levam ‘Cordelia”

Autor da primeira experiéncia importante do cinema brasileiro
Entrevista a no dominio da literatura infantii — o divertido O Saci, baseado no
Alfredo Sternheim livro homénimo de Monteiro Lobato — Rodolfo Nanni levou vinte
anos para obter a ‘“‘chance” de rodar seu segundo longa-metragem,
Cordélia, Cordélia. . ., versdo da peca de Antonio Bivar “O Comeco é
Sempre Dificil, Cordélla Brasil, Vamos Tentar Outra Vez?"' Esse enor-
me hiato, numa carreira que se afigurava das mais promissoras nos
anos 50, constituiu o alto prego pago por Rodolfo Nanni pela intran-
sigéncia com que resistiu as propostas para ceder a engrenagem do
cinema conformista e superficial. A ter de fazer aquilo que néc de-
sejava, preferiu o siléncio. Um siléncio marcado, porém, por dois
brados retumbantes: a denuncia da gritante pobreza do sertdo nor-
destino, em O Drama das Secas, curta-metragem muitas vezes lau-
reado pela sua expressividade sociolégica, e a emocionante re-
portagem das vitérias brasileiras nos festivais estrangeiros, em Os
Vencedores. Além desses dois documentarios, Rodolfo Nanni lecio-
nou cinema em universidades paulistas e fez critica no jornal “A
Folha de S&o Paule”, mantendo-se assim quase sempre ligado &
atividade filmica no pais e no exterior. Nesia conversa com 0 ex-
critico do “Estado de Sao Paulo” e hoje realizador Alfredo Stern-
heim, ele' conta por que ficou tanto tempo & margem da produgao
e fala dos problemas de adaptagdao em seus dois filmes principais.
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Alfredo Sternheim -— Poderia explicar
por que escolheu a pega de Anténio
Bivar para marcar seu retorno a diregéoc,
depois de tantos anos?

Rodolfo Nanni — E uma boa pergunta,
para a qual nfo encontro uma boa res-
posta. Acho que néo sintonizo muito com
o tipo de "teatro-verdade" defendido e
desenvolvido por dramaturgos como Pli-
nio Marcos ou Antdnio Bivar. Ndo assis-
ti & encenagéo de ‘‘Cordélia Brasil". Al-
guem me falou dela e a narragio des-
pertou meu interesse. Depois que a i,
a guestio se transformou em desafio,
inclusive porque os entendimentos gue
mantinha com meus co-produtores foram
concretizando-se em torno dela. O fato
de nao ter visto a pega — diz-se que
esplendidamente interpretada por Norma
Bengell e, depois, por Ruthindia de
Morais — e de me defrontar com o texto,
tal como o concebsu Bivar, chegou a ser
terrivel, colocando-me numa situagéo de
constrangimento ante certo caminho que
tinha tragado ou uma imagem que havia
formado sobre o que realmente poderia
ser feito em matéria de cinema. Alias, foi
minha intransigéncia que acabou me
colocando & margem da produgio du-
rante muitos anos. Preferia vender ba-
nanas a ter de fazer aquilo que realmen-
te ndo desejava. E o interessante é que,
de repente, cal numa armadilha, nums
espécie de desafio que nfio podia ficar
sem resposta.

AS — Como & que vocé fez a adapta-
¢do?

RN — Nos primeiros tratamentos, pro-
curel ser fiel ao original. Naturalmente
despojando-os de grande parte dos pa-
lavrdbes — que nfo s6 poderiam ser
alvo facil da censura, como também me
pareciam desnecessdrlos ao filme. Em
cinema, dependendo do modo como
apresentamos um fato ou uma ag#o, po-
demos sugerir tudo, sem nada dizer ou
mesmo mostrar. E o que chamaria de
“servigo secreto” do cinema. Dessa ma-
neira, surgiu um roteiro que me tirou o
sono. Chegou o momento de escolher
entre as “duas Cordélias’’. A impressio
inicial era de que existiam duas irmis
gémeas com o mesmo nome. Pareceu-
me depois uma coincidéncia, no nome
e na trajetéria existencial. Varias cir-
cunstédncias lam marcando indelével e
tragicamente as vidas das duas Cordé-
lias. Assim uma nova Cordélia foj to-
mando corpo e consciéncia. O persona-
gem sofreu novas mudangas. Nasceu o
segundo roteiro. A ag8o da histéria foi
transferida para Séo Paulo, por conveni-
éncia de produgdo; o personagem ga-
nhou um “status" social diferente do da
pega; o provavel homossexualismo do
marido, Lebnidas, desapareceu; a mar-
cagdo de sua personalidade fugiu aque-
las conotagdes que acentuavam de forma
rigida uma total auséncia de carater e
de principios. Ele tenta agora engaja-

Rodoifo Manni dirige
uma cena de

Cordélia, Cordélia. ..
com Lilian Lemmertz

2 Francisco Di Franco. Na
camara, o iluminadar
Carlas E. Silveira
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mento politico, desprovido de bases =
de convicgbes, numa procura desespe-
rada de afirmagdo perante si mesmo e
a mulher {que jamais entenderia ou acei-
taria tal gesto). A morte ndo lhe permi-
{e sequer sentir o gosto amargo da frus-
traglo. Depois, foi introduzido um novo
personagem, Marcos, patr@o de Cordélia.
representante de uma classe gue, em
alguns casos, vem sofrendo criticas con-
troversas. Nessa mesma linha fol cria-
do também um terceiro personagem, ou-
tra pega do intrincado xadrez de Corde-
lia: Gordon. O jovem rico deixou de ser
marginal para se transformar em vende-
dor de automoveis, ndo havendo, como
na pega, qualquer contato de Lednidas
com ele. Foram criados ainda outros per-
sonagens, mas sem atuaglo decisiva no
drama.

AS — Vocé acha que o argumentc
atende as necessidades e gostos das pla-
lélas atuais? A pega fez mulio sucess:
entre o publico jovem.

RN — N&o sei se as platéias de ho-
je tém gosto padronizado. Quande John
Schiesinger acabou de fazer Midnight
Cowboy (Perdidos na Noite), seu produ-
tor disse-lhe que o filme o levaria &
faléncia. De repente, a fita virou suces-
so, por motivos inexplicaveis. E uma
espécie de roleta, onde as ragras do
jogo sfo muito duras e & facil ser en-
golido por elas. Colocaria meu filme
num estado intermedidrio entre a cha-
mada fase erdtica e a volta ao romantis-
mo que se estd apregoando. Ndo ¢ uma
fita de contestagdo, mas de constatagéo.
N&o chega & reedigfo de “La Boh&me",
como Love Story (Uma Historia de
Amor), mas é, acredito, uma histdria de
amor levada as Gltimas consegiéncias.

AS — Existe alguma relagdo entre
Cordélia, Cordélia e seu primeiro filme,
O Saci?

RN — O Saci ¢ um filme para crian-
cas, @ Cordélia, Cordélia... uma fita
para adultos. Mas os dois envolvem um
mundo de sonhos e de realidades. Cor-
deélia fol uma crianga igualzinha a Narizi-
nho e Pedrinho. Sé depois & que ela
defrontou um universo Inesperado, de-
sencontrado.

AS — Como surgiu O Saci?

RN — Voltava da Franga, onde havia
feito o curso de cinema do IDHEC (Insti-
tut des Hautes Etudes Cinématographi-
ques), quando conheci Artur Neves, en-
tdo responsavel pela Editora Brasilien-
se, casa que publicava os livros de
Monteiro Lobato. Meves ja tinha resol-
vido produzir um filme ligado & obra
infantil do autor. Nosso encontro foi
decisivo. Juntou-se & empreitada meu
irmdo Hugo. Mesmo nada tendo a ver
com cinema, ele langou-se de corpo e
alma & tarefa, ajudando na obtengfo de
meios para a realizag8o do filme. Como
O Saci foi considerado o primeiro
filme brasilelro para criangas, importan-
cia confirmada por todos os prémios que

Lilian Lemmertz em Cordéha, Cordélia. .

recebeu e peios elogios recebidos na Eu-
ropa, o Hugo se tornou um herdi qua-
se andnimo do cinema nacional. Sem o
entusiasmo de Neves e o suporte de
Hugo, O Saci provavelmente nunca se
teria tornado realidade.

AS — Em Cordélia, Cordélia. .. pode-
se encontrar o documentarista de O
Drama das Secas ¢ Os Vencedores?

RN — Nesse dltimo filme procurei
apenas mostrar o que meus colegas fi-
zeram. Posso até discordar de algu-
mas obras ou de alguns prémios, mas
0 que importa € que elas venceram. Nin-
guém tem o direito de distorcer os fa-
tos. Eles sfoc o que sfo. Em Os Ven-
cedores figuram Santudrio e O Canga-
ceiro, ambos de Lima Barreto; Sinha
Moga, de Tom Payne; Na Garganta do
Diabo, de Walter Hugo Khouri; Os Fu-
zis, de Ruy Guerra; Vidas Secas, de
Nélson Pereira dos Santos; O Pagador
de Promessas, de Anselmo Duarte; A
Falecida, de Leon Hirszman; e Memdria
do Cangago, de Paulo Gil Spares. E
|4 estfo o Lima, o Tom, o Walter, o Ruy
o Mélson, o Anselmo, o Leon e o Paulo
Gil, como os encontrei naquele inicio
de 1968, uns filmando, outros prepa-
rando suas novas produgdes, e alguns
em amargo ostraclsmo. N&o conhecia
na época Ruy, Leon e Paulo Gil. Ruy
estava escrevendo letras de masicas.
Cacel-o por todoc o Rio e ful encon-
tr4-lo no quartc de Edu Lobo tentan-
do estruturar uma letra para uma can-
¢8o que o Edu acabara de compor. Ele
cantarolou para mim, violdo em punho.
Esquentou, liguei o gravador, gostei.
Disse ao Ruy que era melhor ndo es-
crever letra nenhuma; aquilo era bo-

nito assim como estava. Edu me ou-
viu. "Casa Forte" foi a trilha sonora de
Os Vencedores. Foi bom reencontrar o
Nélson apds varios anos. Surgiram lem-
brangas de quase vinte anos atras, quan-
do ele entrou para o cinema pelas mi-
nhas méos, como assisiente de dire-
g@o em O Saci. Agora & um dos nos-
sos diretores mais importantes. Ansel-
mo ficou sentado no ch&o num quarto
de hotel da rua Paissandu, no Flamen-
go, inexplicavelmente timido diante do
gravador. Estdavamos tomando um de-
poimento que deveria constar do do-
cumentario. A palavra de todos os di-
retores acabou ficando em meus arqui-
vos, pois sua insergcBo aumentaria em
muito o tempo de duragéo do filme.
Espero um dia poder usar esse mate-
rial em outro filme. Se O Saci e Cor-
délia, Cordélia. .. sdc filmes romanticos,
O Drama das Secas nfo o & O que
poderia haver de comum entre ele o
Cordélia, Cordélia. .. é a palavra drama.

AS — Sendo vocé um cineasta urba-
no por exceléncia, o que o levou a fa-
zer O Drama das Secas?

RN — Meu interesse pelo homem e
seus problemas ndo tem fronteiras. As
dificuldades dos nordestinos me tocam
tanto quanto os problemas do pequeno
lavrador, do meeiro do interior pau-
lista, dos operérios das grandes fabri-
cas ou dos homens de empresa. O
complexo formado pela socledade e suas
grandes e pequenas questdes & sempre
fascinante. O Drama das Secas nasceu
em Roma. Rossellini pensava em reali-
zar um filme sobre a probleméatica da
fome no mundo e Cesare Zavattini, com
guem eu mantinha contato, também pre-
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Outra
cena de
Cordélia,

Cordélia. .

tendia o mesmo. Mas queria articula-lo
de forma que cada episddio fosse di-
rigido por um realizador jovem do pais
ou regido em que o problema se apre-
sentasse com maior agudeza. Fiquei en-
tusiasmado pelo projetoc e voltei ao
Brasil decidido. a leva-lo adiante. Néo
conhecia o Nordeste. Fui para 1& finan-
clado pela Associagdo Mundial da Luta
Contra a Fome, visando fazer estudos e
colher material que serviriam de base
g0 episodio brasileiro. Level o excelente
cAmara que é o Ruy Santos @ o mon-
tador José Cafizares. Os dois j4 ha-
viam trabalhado comigo em O Saci.
Percorremos cerca de quatro mil quild-
metros de jipe. Voltamos com um bom
material que resolvemos editar. Surgiu
assim O Drama das Secas, que con-
quistou trés prémios referentes ao me-
lhor documentario de 1959: “Saci”, “Go-
vernador do Estado de S#&o Paulo” e
“Cidade de S#&o Paulo". Quanto ao pro-
‘Jeto maior, gorou.

AS — Como vé a evoluglio de nosso
cinema?

RN — Houve evclugcdo em quantida-
de. Veja o nimero 18 de FILME CULTU-
RA: 112 produgdes em 1970. Um absur-
do! Muitos, provavelmente, nem véo
conseguir exibigdo. Boa parte deles néo
passa de cinema “underground” (talvez
até com qualidades); outros, feitos ca-
nhestramente no joelho, a pretexto de
um talento néo raro duvidoso. A aven-
tura, a pretensdo, a volupia do engodo,
a auséncia de escripulos sdo algumas
das caracteristicas observadas em certo
tipo de cinema, tanto no Brasil como
no exterior. HA também a comédia po-
pularesca, que s¢é teve uma melhora:
agora ¢ filmada em Eastmancolor; de-
pois, o cinema burro, metido a inte-
lectual; e, finalmente, a fita de quali-
dade. Como se vé, h& um pouco de

ludo nessa feira livre. Livre em termos,
porque ha a censura. Apologista fer-
renho da liberdade de expresséo, acre-
dito mais numa censura calcada em
premissas solidas em torno de uma de-
fesa de qualidade. Os limites poderiam
ser arbitrados em razéo direta dos pro-
positos apresentados. Se o filme & uma
obra de arte, deve ser intocavel, gozar
de todo respeito pelo qual foi conce-
bide e realizado. Ndo & dificil separar
o joio do trigo.

AS — Quais os pontos mais positivos
de nossa evoluglo cinematografica?

RN — Poderia citar algumas dezenas
de prémios internacionals, mesmo sa-
bendo que alguns séo talvez discutiveis.
Do ponto de vista cultural, acredito
numa certa confribuicBo, mas ela deve
ampliar-se ainda mals. Pela sua forga
de comunicagéo, pela sua mensagem
geralmente clara, o cinema pode ser o
responsavel direto, agudo, pela desco-
berta de novos e amplos setores da co-
municabilidade. E, provavelmente, a ma-
neira mais envolvente de comunicaco,
depois do amor.

AS — Na sua opinido, existe real-
mente uma crise do cinema?
RN — Existe uma crise do homem

em geral. O mundo estd precisando ur-
gentemente de um génio que consiga
reformular muita coisa. O cinema ja teve
a crise que merecia, inevitavel. Dela se
pode inferir muita coisa, &, com isso,
chegar a certas conclusGes. Primeira,
grande parte dos produtores néo apren-
deram ainda a ligéo; segunda, o nivel
da televisdio deixa muito a desejar em
quase todo o mundo, ndo conseguindo
ameagar o cinema como espetaculo;
terceira, as platélas jovens se transfor-
maram no principal sustenticulo do bom
cinema. No Brasil, se h4 uma crise, deve
ser atribuida a falta de entrosamento

geral entre uma produgdo livre, mas dis-
ciplinada, e uma melhor “lubrificagan’
das pegas produgdo-distribuigio-exibi-
¢do. Depois, & fazer tudo para conquis-
tar o publico.

FILMOGRAFIA

1950 — Aglaia ® Diregfo; Ruy San-
tos ® Continuidade: Rodolfo Nanni @
Inacabadao.

1951 — O Saci ® Direcdo e roteiro:

Rodolfo Nanni @ Argumento: Artur Ne-
ves @ Baseado no livio homénimo de
Monteiro Lobato ® Fotografia: Ruy San-
tos @ Musica: Claudio Santoro ® Assis-
tente de diregdo: Néison Psereira dos
Santos, Alex Viany ® Monlagem: José
Cafiizares ® Elenco: Paulo Matosinho,
Livio Nanni, Aristéia Paula Souza, Olga
Maria, Otavio Araljo e Maria Rosa Ri-
beiro.
_ 1959 — O Drama das Secas ® Curta-
metragem ® Produgdo da Ascofam (As-
sociagBo Mundial de Luta Contra a
Fome}).

1968 — Os Vencedores @ Curta-me-
tragem ® Produgéo do Instituto Nacional
do Cinema.

1971 — Cordélia, Cordélia ® Dijrecéo
e roteiro: Rodolfo Nanni ® Baseado na
peca 'O Comego E Sempre Dificil, Cor-
delia Brasil, Vamos Tentar Outra Vez?",
de Antdnio Bivar ® Fotografia (em co-
res): Carlos E. Silveira ® Musica: Rogé-
rio Duprat ® Cenografia: Anna Maria
Kietfer, Carlos E. Silveira e Pedro Nico-
lao Nanni ® Montagem: Oscar Cabrera
® Edigdo: Maximo Barro @ Diretor de
produgo: Heron d'Avila @ Elenco:
Lilian Lemmertz, Francisco di Franco, Pe-
dro Paulo Hatheyer, Miguel di Pietro, Joe
Kantor, Wesley Duke Lee, Célia Helena,
Nadir Fernandes, Aparecida de Paula,
Durval Tércio, Ivone Dabrius e Dora
Cilento.
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PREMISSAS
A WA PR IETO

e CINEMA
BRAGILEIRO

Gustavo Dahl

No ano 2001 o Brasil

confinuard a ser um dos quatro

ou cinco maiores paises do

mundo e fera 300 milhoes de

~ habitantes. Nao é absurdo pensar
que, até entdo, a nossa cultura

ja se tenha transformado numa
“civilizacdo”. Os Estados Unidos,
Unido Soviética, Japao, paises
que nos (ltimos 100

anos deram o

grande salfo para

a frente, dispunham para
fanfo de uma tecnologia

que em termos afuais pode
ser considerada rudimentar,
logo, a aceleracdo do nosso
processo de desenvolvimento
nao s6 é viavel como provavel.
Queira ou ndo, nosso pais esté
voltado ao destino de

grande nacao.




Martine Carol: Lola Montes, de Max Ophuls

Portanto, se hoje falamos da cultura
brasileira como se fala da cultura es-
quimé, & possivel que num futuro pro-
ximo tenhamos que nos referir & soma
dos codigos gue encerram o saber da
sociedade brasileira em termos de 'ci-
vilizag&o".

Uma cultura cria seus padrdes, mas
uma civilizagdo os impde, baseada numa
maior adequagdo destes mesmos pa-
drdes ao presente e ao futuro. Eles po-
dem ser materiais, referindo-se a pro-
dugdo de bens e ao seu consumo, po-
dem ser sociais, referindo-se aos costu-
mes de uma coletividade, e podem ser
espirituais, quando se referem aos obje-
tivos dltimos desta civilizagdo. Exem-
plo de objetive udltimo de uma civiliza-
¢8o: “Paz na terra aos homens de boa
vontade." Procurando definir o concei-

to de "'cultura”, Malinovski concluiu gue,
mais além de seus utensilios e ferra-
mentas, mais além de suas instituigdes
sociais e habitos de comportamento, uma
civilizago se julgava por sua musica,
que ele, com a autoridade de ser um
dos fundadores da antropologia moder-
na, julgava a expresso mais alta do
espirito humano. E nisto contrariava a
nogio materialista de que um povo fe-
liz nédo necessita de arte. ..

Detendo o olhar sobre o vendaval ma-
ravilhoso que foram os anos 60 no Bra-
sil, duas manifestacdes artisticas se so-
brepdem a todas as outras: a musica
popular e o cinema. Embora semelhan-
tes em sua vitalidade, tiveram proces-
sos diferentes. A musica encontra rai-
zes numa tradicdo portuguesa infinita-
mente enriguecida com o influxo afri-

cano; o cinema brasileiro, no entanto,
nasce apenas de uma fome de moder-
nidade, de uma imperiosa necessidade
de dotar o pals de uma arte que cons-
cientemente exprima os seus anseios.
Na década passada, pela primeira vez
na histéria do cinema, um pals em de-
senvolvimento impds uma sua manifes-
taglo artistica come um resultado cole-
tive e néo individual, excepcional, des-
compassado do meio que o cerca, co-
mo podem ser Villa Lobos, Niemeyer ou
Guimardes Rosa. Quando Godard —
queira-se ou ndo, o ultimo inovador da
linguagem cinematografica — péra seu
filme Vent de I'Est e pede a um dire-
tor brasileiro que indique os caminhos
que o cinema futuro deve trilhar, ren-
de justo preito ao esforgo de toda uma
geragdo e consagra o-ingresso do Brasil
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no Clube das Nagdes... cinematograh-
cas. H& mais mislérios no mundo, po-
rém, do que entende a nossa va filo-
sofia. Por exemplo, por que a uUnica ci-
nematografia adulta existente ao sul do
Tropico de Céncer veio vicejar em ter-
ra brasileira?

Durante os anos 60 o nosso cinema
se afirmou como expressdo cultural, tan-
to no plang interno quanto no plano ex-
terno, e saiu de um wvazio industrial pa-
ra a turbuléncia dos Gltimos anos, com
rendas enormes e prejuizos idem. A de-
cada que corre, no entanto, se apresen-
ta como um enigma e, como todo enigma
que se preza, se ndo for decifrado, nos
devora. O pensamento cinematografico
brasileiro, que conheceu grande ativida-
de nos anos 1955/60, perdeu sua gar-
ra. Durante a década seguinte, o com-
prometimento de todos foi com o fa-
Zzer e ndo com o pensar. Hoje, que a
cultura passou de moda, ou melhor, es-
t4 se adaptando aos tempos novos, sur-
ge uma nova etapa, uma nova tarefa:
o fazer pensando ou pensar fazendo.
A critica cinematografica dos jornais,
por definigdo, se ocupa dos filmes co-
mo fendmenos isolados e, por necessi-
dades conjunturais, deve gastar a maior
parte de sua energia na analise de fil-
mes estrangeiros, o feijdo-com-arroz da
dieta cinematogréafica do brasileiro. Uma
formacé@o escolédstica a impede de pen-
sar o cinema brasileiro além do fato es-
tético, de elevar-se a um nivel “‘cultural”,
onde o objeto ariistico & visto na sua
interdependéncia com as condigdes so-
cio-econdmicas em gue é gerado. Nes-
te momento da cultura brasileira, quan-
do ela esta vivendo a um so tempo o
Renascimento e a crise da arte moderna,
guando ela estd ansiosamente procuran-
do suas sinteses, um filme ser “bom™
ou “bonito” €& menos importante que
ele ser “sintomatico”, isto &, indicati-
vo do seu tempo, do processo histori-
co de que é fruto. A formagdo aristo-
cratica dos intelectuais brasileiros os
leva a confundir a representagdo da rea-
lidade com a prépria realidade (que alias
nunca é propriamente dita, como dizia
um bébado do Bexiga) e desconhecer
que o cultural supera o estético. A for-
ma denota o ser e na obra de arte o
homem de cultura procura a face do
seu povo, do agrupamento humano, a
que ele pertence e que coloca como
sujeito da Histéria e ndo objeto dela.
E isto nada lhe custa, pelo contrario,
s6 lhe acrescenta. Sem negar-se ao pra-
zer ladico que a obra de arte provoca,
a ele ndo se limita porque o seu mun-
do é maior que o mundo das sensagdes.
Sua ambigéo é ser cuamplice do artista
e colocarem-se ambos a servigo do no-
vo, do avango, seu compromisso maior
€ com o futuro, com seu pals, com os
semelhantes que os cercam.
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Por outro lado, politicos, administra-
dores, economistas, técnicos, que tém
acesso & realidade e melos para modifi-
ca-la, encontram-se numa posigdo an-
tagbnica, porém simétrica: ndo conse-
guem desvincular o filme, objeto cultu-
ral, do mundo da produgdo. No que o
estefa vé somente a expressdo feila for-
ma de um sentimento do mundo, o técni-
co vé somente uma acumulagdo de tra-
balho e matérias-primas. A obsessao
tecnocratica substitui o humanismo pas:
sadista, mas a percepgdo do processo
continua parcial, truncada. Fazendo uma
separagdo artificial entre utensilios e
comportamento, ¢ tecnocrata esquece
que os objetivos do bem-estar material
sdo a harmonia social e a integragdo da
personalidade. E nelas a cultura, a ar-
te, tém seu papel & cumprir. As tensdes
internas e externas, por que passam atu-
almente palses que atingiram o estégio
de desenvolvimento pos-industrial, de-
monstram a necessidade de associar ao
progresso material aquele espiritual. Os
meios de comunicaglio de massa se en-
contram na encruzilhada de uma fun-
¢80 higiénica (diverso) com uma fun-
¢do social (informagdo, isto &, forma-
¢do). E esta segunda, moderna e mis-
teriosa, que supera a passividade limi-
tada da primeira e confere ao filme, que
pode ser um simples produto, a catego-
ria de ato social, civilizatério.

A comunicag8o & uma revolugdo den-
tro da Revoluglo Industrial. Se é des-
necessario encarecer a importancia que
dia a dia vAo assumindo em nossas vi-
das a televisdo, o radio, a fotografia, a
imprensa, a funcdo do cinema hoje &
vaga. Sua ambigiiidade estrutural (arte/
inddstria, cultura culta/“mass medium”,
imagem/som, ficcdo/reproducdo da rea-
lidade, espetaculo/narrativa, etc.) nao
facilita esta definicio, mas exatamente
por isso lhe reserva um papel de relevo
dentro dos tempos que virdo, indepen-
dentemente da crise porque passa ago-
ra. De todos os meios de registro e mul-
tiplicagéio surgidos durante a Era In-
dustrial, o cinema € o UGnico qgue
estabeleceu linguagem e sintaxe pro-
prias. Suas possibilidades de renova-
Gao apenas apontam (vide ‘Reinvengéo
do Cinema”, Filme Cultura 18). Ultima
das artes a sofrer a ruptura entre a ex-
pressdo e a comunicagdo, talvez ienha,
por isso mesmo, as condigdes de vol-
tar a reunir, antes gue todas, esses dois
termos. A televisdo, profundamente en-
tranhada em nosso cotidiano como foi
o cinema entre 1920 e 1950, & parte
sua vitalidade como fendmeno social,
permanece caudataria da linguagem vi-
sual inventada pelo e para o cinema.
E o éxito de audiéncia que os filmes
novos e antigos obtém na televisdo in-
dica que a crise ndo se origina no obje-
to “filme"”, mas na maneira de veicula-lo.

E preciso nao esquecer que, desde 1895,
a férmula do espetaculo cinematografi-
co ndc evolui, mantendo a mesma tela
classica diante da mesma platéia imo-
vel que comprou a mesma entrada paga
e sentou-se no mesmo recinto fechadao.

No planc narrativo, de L'Arroseur Ar-
rosé a Il Conformista (O Conformista), a
estrutura permanece a mesma, & O Ci-
nema moderno, de Orson Welles e Ros-
sellini a Carmelo Bene e Andy Wharol,
sempre gque tentou rompé-la o fez em
detrimento da comunicagdo. S0 Max
Ophuls, grande, em Lola Montés, filme
profético, associou o desmonte da narra-
tiva e da relagdo espago/tempo ao espe-
taculo de massas. Quando todos estavam
procurando jogar o cinema no roman-
ce (Antonioni, Resnais) ou no teatro (Go-
dard, Rocha), Ophuls — & nisso reen-
contrava o jovem Eiseinstein e o Bre-
cht maduro — superpondo os varios
niveis do real, confundindo passado e
presente, assumindo o cinema como
“representagdo’”, ¢ transformava num
circo. O cinema “underground” de gual-
quer origem, quando conseguia rom-
per os digues da narrativa e do espa-
go/tempo (Guns of the Trees, de Jonas
Mecas, 1962, Nostra Signora dei Turchi,
de Carmelo Bene, 1968) conservava sem-
pre, porém, as caracteristicas paterna-
listas de "arte para elite" do cinema di-
to moderno.

Tudo isto estd a demonstrar que o
cinema estd pronto, gque o cinema ar-
de por uma segunda juventude, porgue
tem condicbes de transformar-se na pri-
meira arte pds-moderna, na primeira
manifestagdo da arte futura. Para tanto,
é somente necessério que o0s realizado-
res compreendam que as necessidades
de renovacglo sintatica, visual e narra-
tiva devem ir no sentido de reconhecer
no espectador ndo o inimigo, ndo o
ignorante, mas o objetivo final do im-
pulso que rege a criagdo da obra de
arte. Ou seja, na eliminagdo do dilema
comunicagao “‘versus' expressfo.

Atualmente existe no Brasil uma in-
duistria cinematogréfica em processo de
implantagéo, aberta para o futuro pela
garantia de um mercado que se expandi-
r4 por muito tempo, gragas ao cresci-
mento demografico, mas desprovida de
uma ideologia, isto &, indiferente & mis-
s8o de descobrir e propagar os valo-
res de sua ''civilizag8o". E existe tam-
bém um movimento cultural-cinemato-
gréfico que esgotou na prética suas ten-
déncias elitistas, enquanto recuperava o
atraso que o cinema brasiléiro mantinha
em relagdo ac cinema mundial. Tudo le-
va a imaginar um encontro destas duas
realidades e a prever que o cinema, co-
mo arte, como meio de comunicacdo de
massas, conhecera em Nnosso pais a sua
ressurreicio.




CURTIZ, Michael/Mihaly Kertész
(24 de dezembro de 1888, Budapest,
Hungria/11 de abril de 1962, Estados
Unidos) — Com a idade de 18 anos co-
megou a trabalhar como ator de teatro.
Fregiientou a Academia de Belas-Artes.
Atraido pelo cinema, trabalhou inicial-
mente como estagidrio na Nordisk, gran-
de produtora dinamarquesa. Depois de
servir no Exército austriaco, na I Gran-
de Guerra, voltou 4 Hungria, onde ini-
ciou efetivamente sua carreira de di-
retor. O cinema hingaro tinha entio
prestigio internacional. Com o nome de
Mihaly Kertész dirigiu filmes na Hun-
gria, Austria, Alemanha, Itilia e In-
glaterra, Com vasta experiéncia, deixa
o Velho Continente e vai para os Es-
tados Unidos — levado por um dos ir-
mados Wagner (em cujos estidios traba-
lhou grande parte de sua vida) —, onde
se radicou definitivamente, naturalizan-
do-se norte-americano e adotando o no-
me de Michael Curtiz. Sob diversos as-
pectos, a carreira de Michael Curtiz é
digna de um registro destacado na his-
téria do cinema. Uma extensa e variada
carreira. A partir de 1927, no cinema
americano, teve a oportunidade de de-
senvolver-se extraordinariamente na me-
cidnica cinematografica. Foi um dos mais
ativos artesdos de Hollywood. Uma ba-
gagem de cerca de 100 filmes é a sua
contribuicdo nos 35 anos dedicados ao
cinema americano. Nem sempre os fil-
mes de Curtiz possufam dualidades ar-
tisticas dignas de referéncia, mas em
todos deixava registrada a marca do di-
retor competente. Abordou praticamente
todos os géneros, mas em um, especial-

DIRETORES

mente, destacou-se em criatividade e em
estatura artistica: o filme de aventuras.
Séo classicos do género todos aqueles
gque realizou com Errol Flynn: Capitao
Blood, A Carga da Brigada Ligeira, As
Aventuras de Robin Hood, Meu Reino
por um Amor, O Gavido do Mar. Outras
obras importantes destacam-se em ou-
tros géneros: Escravos da Terra, Inferno
Negro, Cinzas ac Vento (a injustica so-
cial); Vinte Mil Anos em Sing-Sing (o

- problema dos presididrios); Talhado pa-

ra Campedo (o boxe); Anjos de Cara
Suja (o problema da juventude trans-
viada — precurser e classico do género),
Quatro Filhas, Alma em Suplicio, O Pre-
go da Felicidade — este, seu filme pre-
ferido (dramas sentimentais); © Lobe
do Mar e Redengie Sangrenta (o drama
psicoldgica); A Cangéo da Vitéria e A
Cancao Inesquecivel (biografias e musi-
cais); Casablanca (o filme de guerra).
No género “western”, alguns bons titu-
los, comop Caravana do Oure e Os Co-
mancheros — este, sen ultimo filme, um
epilogo honroso. (CF).

Filmografia — Na Hungria dirigiu: Ma
és Holnap, 1912; Rablélek, 1913; As Ejs-
zaka Rabjai; A Tolonc; Bank Ban; A
Kolcsonkért Csecsemolk, 1914; Akif Ket-
ten Szeretnek, 1915; A Karthavzi; Mak-
khetes; A Fekete Szivarviny; Az Ezust
Kocske; A Farkas; Doktor Ur; A Magy-
ar Fold Ereje, 1916; Zodrd Mester; A
Voros Sémson; Az Utolsé Hajnal; Ta-
vasz a Télben; Senki Fla; A Szent|ébi
Erdo Titka; A Kuruzslé; A Haldlesengo;
A Fold Embere; Az Ezredes; Egy Kraj-
cédr Torténete; A Béke Otja; Az Aren-
dés ZTsidé: Tatérjdrés, 1917; Az Ordog;

As Aventuras de Robin Hood: Olivia de Havilland, Errol Flynn

\ -

Michael Curtiz

A MNapraforgés Holgy; Lulu; Kilencven-
kilenc; Jidas; A Csinnya Fid; Alraune;
A Vig Ozvogy; WVarézskeringo; Lu, a
Kokott, 1918 e Liliom, 1919. Na Austria
realizou: Die Dame mit den Schwarzen
Handschuhen; Der Stern von Damaskus;
Gottesgeissel; Die Dame mit den Son-
nenblumen, 1819; Herzogin Satanella;
Miss Dorothy's Bekenntnis; Labyrinth
des Grauvens/Weg des Schrecken, 1920:
Sodom wnd Gomorrha (Sodoma e Go-
morra), 1922; Samson und Dalila, 1923;
Die Sklavenkonigin/Moon eof Israel (Lua
de lsrael), co-producao com a Inglater-
ra, 1924, Na Italia: Miss TuHi Frutti;
Cherchez la Femme, 1921. Na Alemanha:
Der Junge Medardus, 1925; Der Spielzeng
von Paris/Céliméne, Poupée de Mont-
martre (A Boneca de Paris) — co-produ-
cao com a Franca, 1925; Fiaker N.° 13
(Dancarina Colette); Der Goldens
Schmetterling/The Golden Butterfly (A
Borboleta Dourada) — co-producdo com
a Inglaterra, 1926. Dirigiu na Inglaterra:
Red Heels ¢ The Road to Happiness,
1926. Nos Estados Unidos realizou os
seguintes: The Third Degree (A Tortu-
ral; A Million Bird (0 Sacrificio); Good
Time Charley (Nobreza e Vilania); The
Desired Woman (Mulher Desejada), 1927;
Tenderloin (Flor do Lobo), 1928; The
Glad Rag Deoll; Madona of Avenue A
(A Madona da Avenida); The Gamblers;
Hearts in Exile (Coragdes no Exilio);
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Casablanca: Claude Rains, Paul Henreid, Humphrey Bogart, Ingrid Bergman

Noh’s Ark (A Arca de Noeé), 1929; Mam-
my (Minha Maie); Under a Texas Moon
{(Dom Juan do México); The Matrimo-
nial Bed; A Soldier's Playting; Bright
Lights (Pilhérias da Vida); River's End
(0 Morte Vivo), 1930; God's Gift to Wo-
men; Damon des Meers — versiao ale-
méa de Moby Dick, de Lloyd Bacon; The
Mad Genius (O Génio do Mal), 1931; The
Woman from Monte Carlo (A Dama de
Monte Carlo); Alias the Doctor (Gldria
Amarga); The Cabin in the Cotton (Es-
cravos da Terra); The Strange Love of
Molly Louvain (H& Mulheres Assim);
Doctor X (Doutor X), 1932; 20.000 Years
in Sing-Sing (Vinte Mil anos em Sing-
Sing); The Mistery of the Wax Museum
(Os Crimes do Museu); The Keyhole (Pe-
la Fechadura); Private Detective 62
(Quando a Sorte Sorri); Good-bye Again;
The Kennel Murder Case (0 Caso de
Hilda Lake); Female (Tu és Mulher),
1923; Mandalay (Capricho Branco); Jim-
my the Gent (Bancando o Cavalheiro);
The Key (A Chave); British Agent (Es-
pionagem), 1934; Black Fury (Inferno
Negrol; The Case o the Curious Bride
(A Noiva Curiosa); Captain Bloed (Ca-
pitdo Blood); Little Big Shot (A Pequena
Ditadora); Front Page Woman (Miss Re-
porter), 1935; The Walking Dead (O Mor-
to Ambulante); The Charge of the Light
Brigade (A Carga da Brigada Ligeira),
1936; Mountain Justice (Justica Humana);
Stolen Holiday (Ventura Roubada); Kid
Galahad (Talhade Para Campedo); The
Perfect Specimen (0 Homem Perfeito),
1937; Gold Is Where You Find It (Onde
o Ouro se Escondel; Four's a Crowd
{Amando Sem Saber); Four Daughfers
(Quatro Filhas); Angels with Dirty Fa-
ces (Anjos de Cara Suja); Sons of Liber-
ty, curta-metragem; The Adventures of
Robin Hood (As Aventuras de Robin
Hood), 1938; Dodge City (Uma Cidade
que Surge); Dauvghters Courageous (Fi-
lhas Corajosas); The Private Lives of
Elizabeth and Essex (Meu Reino por um
Amor); Four Wives (Quatro Esposas).
1939: Virginia City (Caravana do Ouro);
The Sea Hawk (0 Gaviio do Mar); San-
ta Fé Trail (A Estrada de Santa Fé),
1940; The Sea Wolf (0 Lobo do Mar);
Dive Bomber (Demonios do Céu), 1941;
Captains of the Clouds (Corsarios das
Nuvensr; Yankee Doodle Dandy (A Can=
¢do da Vitdéria); Casablanca (Casablan-
ca), 1942: Mission to Moscow (Missao em
Moscou); This is the Army (Forja de
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Herdis), 1943; Passage to Marseille (Pas.
sagem para Marselha); Janie (Janie Tem
Dois Namorados), 1944; Roughly Spea-
king (0 Preco da Felicidade); Mildred
Pierce (Alma em Suplicio), 1945; Night
and Day (A Cancdo Inesquecivel), 1946;
Life with Father (Nossa Vida Com Pa-
pai); The Unsuspected (Sem Sombra de
Suspeita), 1947; Remance on the High
Seas (Romance em Alto Mar), 1948; My
Dream is Yours (Meus Sonhos te Per.
tencem); Flaminge Reoad (Caminho da
Redencio); The Lady Takes a Sailor
(Até Parece Mentira), 1949; The Brea-
king Point (Redencao Sangrenta);
Young Man with a Horn (Exito Fugaz);
Bright Leaf (Cinzas aoc Vento), 1950;
Force of Arms (Quando Passar a Tor-
menta); Jim Thorpe — All American/
Men of Bronze (0 Homem de Bronze),
1951; I'll See You in My Dreams (So-
nharei Com Vocé); The Story of Will
Rogers (A Histéria de Will Rogers),
1952; The Jazz Singer (O Cantor do Jazz):
Trouble Along the Way (Atalhos do Des-
tinol, 1953; The Bov from Oklahoma
{Aco de Boa Témpera); White Christ-
mas (Natal Branco); The Egypcian (O

Redengao Sangrenta: John Garfield, Patricia Neal

Egipeio), 1954; We're no Angels (Vene-
no de Cobra), 1955; The Vagabond King
10 Rei Vagabundo); The Scarlet Hour
(Hora Escalarte); The Best Things in
Life Are Free (0 Encanto de Viver),
1956; The Helen Morgan Story (Com
Lagrimas na Voz), 1957; King Creole
(Balada Sangrenta); The Proud Rebel
1) Rebelde Orgulhoso); The Man in the
Net (A Mulher Que Comprou a Morte),
1958; The Adventures of Huckleberry
Finn (As Aventuras de Huckleberry
Finn); The Hangman (0 Mensageiro da
Morte); A Breath of Scandal (O Escén-
dalo da Princesa), 1959; Francis of As-
sigsi (Sdo Francisco de Assis), 1960; The
Comancheres (0Os Comancheros), 1961
IMESY.

CUTTS, Graham (Brighton, Inglater-
ra, 1885/1958) — Diretor e produtor do
cinema inglés, Antes de tentar o cinema,
onde comecou como exibidor, foi enge-
nheire da Marinha. Tornou-se diretor
em 1922, No cinema mudo inglés foi
um dos realizadores de maior bilhete.
ria. Dos seus filmes, os mais impor-
tantes foram os da série The Rat, com
Ivor Novello. Com o advento do cine-
ma falado, ficou inativo durante algum
tempo. Voltou a atividade cinematogra-
fica em 1932. Entre outros filmes, di-
rigiu: While London Sleeps; The Won-
derful Story; Flames of Passion, 1922;
Paddy the MNext Best Thing; Woman to
Woman (Mulher Contra Mulher), 1923;
The White Shadow; The Prude’s Fall;
The Passionate Adventure, 1924;: The
Blackguard — o0s cinco udltimos com
roteiro de Alfred Hitchcock; The Rat,
1925; The Sea Urchin; The Triumph of
the Rat, 1926; The Rolling Road; Die
Letzte MNacht/The Queen Was in the
Parlour (Noite Nupeciall — na Alema-
nha; Confeti (Confete), 1927; God’s
Clay, 1928; Glorious Youth; The Re-
turn of the Rat, 1929; Love on the Spot;
The Temperance Fete; The Sign of
Four; Looking on the Bright Side, 1932;
As Good as New; Three Men in a Boaf,
1933; Oh, Daddyl; Car of Dreams, 1935;
Aren‘t Men Beasts; Let's Make a Night
of It; Over She Goes, 1937; Just Wil-
liams; She Couldn’t Say No, 1939; Miss

Knowall — curta-metragem, 1940; Air
Transport Support, documentirio, 1945;
Combined Operations, documentario,




1946; Our Daily Bread, curta-metragem,
1947, (MES).

CZIFFRA, Geza Von iArad, Romé-
nia, 19 de dezembro de 1900) — Di-
retor dos cinemas aleméo e austriaco.
Foi jornalista e dramaturgo. No cine-
ma, comegou adaptando pecas para fil-
mes dirigidos por Karl Iamac, Carl Froe-
lich, Willy Forst e outros. Dirigiu os
seguintes filmes: Der Weisse Traum,
1942; Ein Madchen Mit Zukunft, 1043;
Hundstage, 1944; Glaube An Mich, 1947;
Konigin der Landstrasse, 1948; Lamberf
Fuhlt Sich Bedroht; Hollische Liebe;
Gefahrliche Gaste, 1949; Gabriela; Der
Mann der Sich Selber Such; Die Dritte
von Rechts, 1950; Die Verschleirte Maija,
1951; Der Bunte Traum; Tanzede Ster-
ne, 1952; Die Blume von Hawaii; Das
Singende Hotel, 1953; Geld aus der
Luft; Tanz in der Sonne, 1954; Der Fals-
che Adam; Banditen der Avutobahn,
1955; Die Gestohlene Hose; Madchen
Mit Schwachen Gedachtnis; Musikpara-
de, 1956; Der Schrage Otto (Otto, o Lou-
co); Tante Wanda auvs Uganda; Das Haut
Hin; Der Mude Theodor; Die Beine von
Dolores (As Pernas de Dolores), 1957;
Nachtschwester Ingeborg; Wehw, Wenn
sie Losgelassen; So ein Millionar Hat's
Schwer; Schlag auf Schlag, 1958; Peter
Schiesst den Vogel Ab; Bobby Dodd
Greift Ein; Salem Aleikum, 1959; Gau-
ner in Uniform, 1980; Ein Stern Fallt
von Himmel, 1961; Machts Ging das Te-
lefon; Der Vogelhandler, 1862; Lana,
Kenigin der Amaronen (Lana, Rainha
das Amazonas), 1964; An der Donau,
Wen der Wein Bliht, 1965. (MES).

Paul Czinner

CZINNER, Paul (gungria, 18900 —

Diretor dos einemas alemio e inglés.
Comegou dirigindo teatro e, em segui-
da, ligou-se ac movimento cinematogra-
fico de vanguarda na Alemanha, na deé-
cada de 1920, dentro do gqual realizou
seus filmes mais importantes: Nju, 1924;
Liebe, 1928; Der Traumende Mund, 1932,
e Ariane, 1934. Na Inglaterra dirigiu:
Catherine the Great (Catarina, a Gran-
de), 1934; Escape Me Never (Contudo,
Bs Meu!), 1935; Dreaming Lips (Lébios
Pecadores), versdo inglesa de Die Trau-
mende Mund/Mélo; As You Like It (Co-

NJU, de Paul Czinner

mo Gostas), 1936; Stolen Life (Vida Rou-
bada), 1938. Nos ultimos tempos de sua
carreira se dedicou exclusivamente &
transposicdo de espeticulos musicais:
Don Giovanni, 1955; The Bolshoi Ballet
{0 Ballet Bolshoi), 1957; Romeo and Ju-
liet (Romeu e Julieta no Royal Ballet),
1966, Além dos filmes citados realizou:
Der Geiger von Florenz, 1926; Dona Jua-
na, 1927; Fravlein Else, 1929; The Way
of Lost Sauls, 1930; Mélo, versio france-
sa de Die Traumende Mund, 1938; Kings
and Queens, curta-metragem, 1956; Der
Rosenkavalier, 1963. A maioria de seus
filmes teve como intérprete Elizabeth
Bergner, sua mulher. (MES).

DA COSTA, Morton (7 de margo de
1914, Filadélfia, Estados Unidos) —
Diretor e produtor do cinema america-
no. Também autor, produtor, diretor e
ator de teatro. Tendo estudado na Uni-
versidade de Temple, foi presidente do
grupo teatral Templayers. Profissional-
mente, como ator, fez sua estréia na
Broadway em 1942, ao lado de Tallulah
Bankhead e Fredric March, em The Skin
of Our Teeth, de Thornton Wilder. De-
pois de aparecer em virias pecas — It's
a Gift, de Curt Goetz e Dorian Otvos,
Tangle Web, de Channing Pollack, Ham-
let, de Shakespeare, Man and Superman,
de Bernard Shaw, Stovepipe Hat, Evans
G. 1, ete. — passou a dirigir, alcancgan-
do sucesso tanto nas comédias como nos
musicais. No New York City Center di-
rigiu The Alchemist, de Ben Jonson,
She Stops to Conquer ou The Mistakes
of a Night, de Oliver Goldsmith, Dream
Girl, de Elmer Rice, Captain Brass-
bound’s Conversion, de Bernard Shaw.
Produziu The Linden Tree, de J.B.
Priestley, e dirigiu fora da Broadway
Dark Legend, de Helene Fraenkel. Tam-
bém ¢é desta época sua direcio de The
Wild Duck (0 Pato Selvagem), de Hen-
rik Ibsen, e The Grey-Eyed People, de
John D, Hess. Em 1955 dirigiu dois su-
cessos simultaneamente: a comédia mu-
sical Plain and Fancy, de Joseph Stein,
Will Glickman, Arnald B. Horwitt e Al
bert Hague, e a comédia, No Time For
Sergeants, de Ira Levin. Em 1956, novo

exito dirigindo a comédia Auntie Mame
{Tia Mame), de Jerome Laurence e Ro-
bert E. Lee, baseada no romance de
Patrick Dennis, que anos depois foi
transformado em comédia musical pe-
los mesmos autores, com miisica e le-
tra de Jerry Herman. Em 1957, conti-
nuou sua linha de sucessos com a ¢o-
média musical The Music Man, de Me-
redith Wilson, baseado numa histéria
do préprio Wilson com Franklin Lancey.
Sua nltima aparicio na Broadway foi com
outra comédia musical, Maggie Flynn,
de Hugo Peretti, Luigi Creatore, Geor-
ge Davis Weiss e o proprioc Da Costa,
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0 Vendedor de llustes, de Morton Da Costa:
Robert Preston
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gue além de preduzir e dirigir, colabo-
rou no texto gue, por sua vez, baseou-se
numa idéia de John Flaxman. Em Hol-
lywood, Morton Da Costa reeditou seus
sucessos da Broadway: Auntie Mame (A
Mulher do Século), 1958, como diretor;
The Music Man (0 Vendedor de Ilusdes),
1962, e Island of Love (Adorivel Trapa-
ceiro), 1963 — como produtor e diretor.
(V.J.).

DAGUE, Jean-Claude _ piretor e

roteirista do cinema francés. Dirigiu:
Le Bal des Voyous, ex-Le Bal des Tru-
ands, 1967; Poussez Pas Grand-Pére dans
les Cactus, 19689; Le Chanteur Inconnu;
Desirella, 1970.

DALLAMANO, Massimo (17 de abril
de 1917, Mildo, Itilia) — Diretor do
cinema italiano. Usa os pseuddnimos
Max Dillman e Jack Dalmas, gquando
dirige westerns. Apds terminar o curso
da Escola Técnica, entrou para o Cen-
tro Experimental de Cinema, iniciando
carreira como fotdgrafo de documen-
tarios (Il Tempeo e i Poeti; Alta Montag-
na; Wagner a Venezia, 1943; Armonie
del Verbano, 1947). Escreveu os argu-
mentes de Inquietudine, 1945; Piccolo
Ribelle; Uomini Senza Domani, 1946;
Giuvdicatemil, 1949; La Leggenda di Ge.
noveffa (Febre de Desejo), 1951; Le Av-
venture di Cartouche, 1954, Realizou:
Bandidos/Crepa Tu... Che Vive o,
1967; La Morte Non Ha Sesso/Das Ge-
heimnis der Jungen Witwe (Um Véu Ne-
gro Para... Lisa), 1968; Das Bildnis des
Dorian Gray, 1970.

DALLY, Patrice (paris, Franca, 6 de
agosto de 19200 — Diretor francés. Tra-
balhou como assistente de vérios cine
astas, entre os quais Marcel Carné, Ju-
les Dassin, Sacha Guitry e Orson Wel-
les.

FILMOGRAFIA — La Vie des Charmois,
curta-metragem, 1953; Le Grand Bluff;
Incognite (Cabaré da Perdicdo), 1957.
Le Tout Pour le Tout (Tudo ou Nada) —
este em produgdo associada com o Bra-
sil, 1963; La Mavurienne; Un Coin de
France (série formada por Boulonnais;
Le Cantal; Les Comminges); La Montag-
na Sur la Mer; Le Mont-Dore; Le Pays
de Caux; Rivages de Corse; Le Roussil-
len; La Touraine, 1966 — todos curtas-
metragens.

DALMAS, Jack _

Massimo Dallamano.

DALRYMPLE, lan Murray (johan.

nesburg, Africa do Sul, 26 de agosto de
1903) — Diretor, produtor, roteirista e
montador do cinema inglés. Iniciou sua
carreira na montagem (1927-1935), pas-
sando mais tarde a roteirista e produ-
tor, Escreveu os roteiros de varios fil-
mes importantes dirigidos por Michael
Powell, King Vidor, Tim Whelan, Antho-
ny Asquith e outros, na década de 1930.
Estreou na direcdo em 1940, com o fil-
me Old Bill and Son.

FILMOGRAFIA — Roteiros: The Good
Companions, 1933; Her Last Affaire,
1935; Jury’s Evidence; The Brown Wal-
let; Radio Lover, 1936; Storm in a Te-
acup (Tempestade num Copo d'Agua);
Action for Slander (Calinia), 193%; Sou-
th Riding (Abnegacio); The Divorce of
Lady X (O Divércio de Lady X); Pygma-
lion (Pigmalido); The Citadel (A Cida-
dela), 1938; @ Planes/Clouds Over Eu-
rope (Nuvens sobre a Europa); French
Without Tears; Pimpernel Smith, 1941;
Mix Mea Person, 1962. Direcido: Old Bill
and Son — inclusive roteiro; Sea Fort,
curta-metragem, 1940; Esther Waters —

56

Pseuddnimo de

inclusive producgao, 1948. Producao e ro-
teiro: The Lion Has Wings (O Ledo Tem
Asas), 1939; The Woman in the Hall,
1947; Dear Mr. Prohack, 1849; The Heart
of the Matter (0 Pregco de uma aventu-
ral), 1953; Three Cases of Murder, 1954;
Raising a Riof, 1955; A Hill in Korea,
1956; Hunted in Holland, 1961. Produ-
cao: London Can Take It 1940; Christ-
mas Under Fire; Listen to Britain; Tar-
get for Tonight, 1941; We Search from
and Strike; Coastal Command; Wavell's
30.000; Ferry Pilot, 1942; Close Quar-
ters, 1943 — tiodos documentérios; Per-
fect Strangers (Duas Almas, Dois Des-
tinos) — produtor-associado, 1945: Once
a Jolly Swagman, 1948; All Over the
Town, 1949; The Wooden Horse, 1950;
The Changing Face of Europe — série de
seis documentirios de curta-metragem,
1951; The Admirable Crichton (O Mor-
domo e a Dama), 1957; A Cry from the
Streets, 1958; Calamity the Cow, 1967.
IMES).

al di Sopra di Ogni Sospetto (Investiga-
cdn sobre um Cidadidc Acima de Qual-
quer Suspeita), de Elio Petri, Confessio-
ne di un Comissario di Polizia al Preo-
curatere della Republica, 1971.

D’AMICO, Luigi Filippo (Roma, 1ta-

lia, 8 de outubro de 1924) — Diretor e
roteirista do cinema italiano. Iniciou-se
na critica. Foi assistente de Luchino
Visconti de 1945 a 1946, No ano seguin-
te, passou a roteirista. Como assistente
de diregdo, colaborou com Ladislao Vaj-
da, Alessandro Brasetti, Luigi Zampa.
Carmine Gallone e outros.

FILMOGRAFIA — Assistente de direcio
€ roteirista: Roma CiHtd Libera, 1945;
Altri Tempi (OQutros Tempos); La Fiam-
mata (A Labareda), 1951; Tempi MNostri
(Nossos Tempos), 1953: Casa Ricordi,
1954; Casta Diva (Casta Diva), 1955.
Assistente de direcdo: Gli Uomini Sono
MNemici, 1947; Madonnina d'Oro, 1948;
Prima Comunione (Sua Majestade. o Se-

0 Batom. de Damiano Damiani: em cena, Pietro Germi

DAMIANE' Dal‘t‘llaﬂo {Pagiann, Ité[ia,
23 de julho de 1922) — Diretor do cine-
ma italiano. Comegou no cinema em
1946, encarregando-se da cenografia de
Inguietudine, de Vittorio Capignano e
Emilio Cordero, e diriginde o documen-
tdrio La Banda d’Affori. No ano seguin-
te, foi assistente de direcdo de Gianni
Vernuceio em Uomini Senza Demani,
para o gual também criou a cenografia.
Prosseguiu como documentarista reali-
zando os curtos Arte e Realta, 1947;
Omaggio a wna Cittd, 1949; Pallacanes.
tro, 1850; 1l Discobelo, 1951; Masce un
Disegno Animato, 1952; Fermula 2; Eroi
del Volantes, 1953; Mente-Cristo, 1954;
Bambini Seoli, 1955; Bambini Doppiatori,
1956. Seu primeiro longa-metragem, Ii
Rossetto (O Batom), 1959 — premiado
no Festival de San Sebastian —, tem
qualidades cinematograficas e de obser-
vacdo social que o cineasta ndo voltou
a exibir em seguida. Realizou em lon-
ga-metragem: Il Sicario (0 Sicério),
1960; Llsola di Arturo (A Ilha dos Amo-
res Proibidos), 1961, premiado em San
Sebastian; La Rimpatriata (Infidelidade
4 Italiana), 1962; La Noia (Vidas Vazias),
1963; La Strega in Amore (A Feiticeira
do Amor), 1964; GQuien Sabe?/El Chun-
cho (Gringo), 1966; Una Ragazza Piutios-
to Complicata (Momentos Eréticos),
1968; 1l Giorno della Civetta (O Dia da
Coruja), 1969; La Moglie Pi0 Bella, 1970;
e, nas pegadas do éxito de piblico e de
critica de Investigazione su un Cittadino

nhor Carloni), 1950. Roteiro: Febbre di
Vivere; Processo alla Citta, 1952; 1l Ma-
trimonio (Tudo Acaba em Casamento),
no qual também colaborou na dire-
¢do, 1963. Colaborou na direcdo em Tam
Tam Mayumbe, 1955. Direcao e roteiro:
Bravissimo, 1955; MNoi Siamo le Colonne,
1956; Akike (Akiko em Roma), 1961,

DANOT, Serge — Diretor do cinema
francés. Em 1970, escreveu o roteiro e
dirigiu Pollux et le Chaton Bleu, dese-
nho de longa-metragem.

DAQUIN, LOUIS (Calais, 'Fram;a_ 30
de maio de 1908) — Diretor do cinema
francés. Diplomado em jurisprudéncia.
Trabalhou c¢omo publicitirio e, depois.
como jornalista, em Paris. Foi assistente
de direcao de Pierre Chenal, Julien Du-
vivier, Abel Gance, Fedor Ozep, Jean
Grémillon e outros. De 1938 a 1940, foi
diretor de producdo de varios filmes.
Nous les Gosses, realizado durante a
ocupacao alema, € considerade um ex-
pressivo retorno ao realismo poético do
cinema francés do pré-guerra. £ autor

do livro “Le Cinemi Notre Métier”
(1960).
FILMOGRAFIA — Le Joveur, versdo

francesa de um filme alemio, 1938; Nous
les Gosses, 1941; Madame et le Mort;
Le Voyageur de la Toussaint, 1942; Pre-
mier de Cordee (Alma de Alpinista),
1943; Patrie, 1945; MNous Continuons la
France, curta-metragem, 1946; Les Fré-



res Bouquin guant, 1947; Le Point du
Jour, 1948; Le Parfum de la Dame en
Noir, 1949; Maitre Aprés Dieu, 1950: Bel
Ami, na Austria, 1954; Les Chardens du
Baragan, na Roménia, 1956; Les Arri-
vistes/La Rabouilleusse, na Alemanha
Oriental, 1959; La Foire aus Cancres,
1963.

DARD, Frédéric (jallien, 1sére, Fran.
¢a) — Diretor, roteirista, teatrélogo e
romancista francés. Fez seus estudos em
Lyon. Trabalhou em jornal. Autor de
muitos romances e pecas teatrais. Vi-
rios de seus romances policiais, éxitos
de livraria, foram levados a tela. Em
19589, estréia na direcdo com Une Gueu-
le Comme la Mienne (Gestapo Contra X
na base de um argumento seu.
FILMOGRAFIA: Entre outres, fez a adap-
tagio ou didlogos de La Band & Papa;
Monsieur la Caille (Feras do Asfalto):
Les Salauds Vont en Enfer (0Os Malvados
Vao Para o Inferno), 1955; L'lrrésistible
Catherine, 1956; Le Dos av Mur (Perver-
sidade Saténica), do seu romance “La
Nuit des Suspectes”, 1957; Sursis Pour
un Vivant (Ndo Quero Morrer): Tei le
Venin (Vocé, o Veneno), do seu roman-
ce “C’Est Toi le Venin”, 1958; La Mena-
ce, do seu romance, “Les Marioles, 1960;
Les Bras de la MNuit, do seu romance
“Le Crime ne Paie Pas"; Les Menteu-
res, do seu romance “Cette Mort Dont tu
Parlais”; Le Monte-Charge, do seu ro-
mance homénimo, 1961; L'Empire de la
Nuit, 1962. Direcdo, roteiro, adaptacio
e didlogos: Une Gueule Comme la Mien-
ne (Gestapo Contra X), 1959,

DARENE, Robert (190 ge janeiro de
1814, Marselha, Franga) — Diretor e
ator francés. Freqiientou a Escola de
Cavalaria de Saumur, de onde saiu ofi-
cial. Ator de teatro desde 1936, No ci-
nema, a sua carreira oscila entre a
aventura e o fantéstico. Uma e outro o
levaram vérias vezes & Africa. Foi assis-
tente de direcdo de Pierre Chenal e ou-
tros. Esteve na América do Sul de 1941
a 1943,

FILMOGRAFIA — Ator: Une Fois dans
la Vie, 1934; La Porfe du Large; Tout va
Trés Bien Madame la Marquise, 1936:
Orage (Veneno); La Citadelle du Silen.
ce (A Fortaleza do Siléncio), 1937: Le
Schpountz, 1938; Brarza: Nord Atlanti-
que, 1939; Le Moulin des Andes, no Chi-
le, 1943; Bethsabée; La Route Inconnue,
1947; Deux de I'Escadrille; Premier Ro-
man, curta-metragem, 1952, Direcao:
Saint-Louis, Rei de France, 1950; De
FAutre Céié de I'Eau, curta-metragem,
1952; Le Chevalier de la Nuit, 1953; Les
Chiffonniers d‘Emmaus, 1954; Goubbiah
(Paixdo Cigana). 1955; La Bigorne Ca-
poral de France; Mimi Pinson (Mimi Pin-
son), 1957; Houla-Houla, 1958; Il Suffit
d‘Aimer (Bernadette de Lourdes), 1960;
La Cage/Mammy Watta, 1962, (MES).

DASSIN, Jules (18 de dezembro de
1911, Middletown, Connecticut, Estados
Unidos) — Diretor e roteirista dos ci-
nemas americano e francés. Estudou na
Morris High School. Viajou pela Euro-
pa de 1932 a 1936. De volta aos Estados
Unidos, trabalhou como ator de teatro.
Chamou atencio com uma versao ra-
diofénica de "0 Capote”, de Gogol. Em
1939, dirigiu na Broadway The Medici-
ne Show, que ndo obteve sucesso. Foi
asgistente de direcdo, inclusive de um
filme de Hitchcock Me and Mrs. North
(Um Casal do Barulho, 1941). No Depar-
tamento de curta-metragem da Metro
Goldwyn Mayer, para onde foi contra-
tado, teve oportunidade de dirigir um
curto, que alcancou boa recepcao criti-
ca: The Tell-Tale Heart, baseado no con-

Rififi, de lules Dassin

Jules Dassin

Nua: Barry Fitzgerald

to de Poe, narrado por James Mason.
Ainda na Metro, a primeira fase de sua
carreira na longa-metragem, de MNazi
Agent, 1942, a Two Smart People, 1846
— periodo de adestramento, de espeta-
culos sem muita oportunidade para vdos
de criacio —, quando teve sob sua dire-
¢do, entre outros, Conrad Veidt, John Way-
ne, Mary Astor, Charles Laughton, Marsha
Hunt e Lucille Ball. Nos quatro anos se-
guintes, 1947/50, Dassin realizou guatro
obras de muita forca cinematogréfica,
gque impuseram em definitivo seu no-
me: Brute Force, critica acerba ao sis-
tema penitenciirio, com roteiro de Ri-
chard Brooks:; Naked City, visio realista
e amarga da grande cidade — esses dois
filmes produzidos por Mark Hellinger e
marcados pelo espirito de atualidade do
produtor-jornalista; Thieves’ Highway
tex-Thieves Market), que, ao lado de
Maked City, evidenciou influéncia do
realismo italiano, entio em fase de gran-
de efervescéncia; e Night and the City,
filmado eém Londres. Night and the City,
com a marca do expressionismo filtrada
pela “garra™ realista do diretor, perma-
nece um dos pontos culminantes da fil.
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Munca aos Domingos: Melina Mercouri

mografia dassiniana, interrompida até
1954, 0 ano de Du Rififi Chez Les Hom-
mes, por sua inclusio na “lista negra”
entdo vigente em Hollywood. Rififi, no
qual aparece também como ator (com o
pseuddnimo Perlo Vita, abandonado em
suas atuacgdes seguintes), partiu de um
romance paolicial de Auguste Lebreton
para chegar a um resultade muito se-
melhante (em certas caracteristicas da
trama) ao clissico The Asphalt Jungle,
de John Huston, Seu filme seguinte no
cinema francés, Celui que Doit Mourir,
muito vigoroso, descobre para o cine-
ma o escritor grego Kazantzakis (aubor
de “Zorba™ e é seu primeiro trabalho
com Melina Mercouri, que viria a ser
sua mulher e também intérprete de qua-
se todos os seus filmes posteriores. De-
pois de La Lei, segundo o romance de
Roger Vailland, Dassin realizou na Gré-
cia Pofe Tin Kyriaki, Nunca aos Domin-
gos, um de seus maiores éxitos de pti-
blico, acumulando as responsabilidades
de produtor, diretor, roteirista e ator
protagonista (num elenco inteiramente
dominade por Melina). A inspiracio
grega nde foi feliz no filme seguinte,
Phaedra, e a 10:30 P. M. Summer, fal-
tou qualquer inspiracdo. Entre um e
outro, Topkapi se revelou um diverti-
mento. sem compromisses. 0 retorno de
Dassin aos Estados Unidos, Uptight, fil-
me sobre o Poder Negro, inspirado nu-
ma obra de Liam O'Flaherty (“The In-
former”, origem do importante filme de
Ford), decepcionou os que esperavam
pelo menos uma abordagem realista do
problema em foco, mas evidenciou, &
falta de impacto cinematogrifico, uma
preciosa elaboragdo plastica. E Promise
at Dawn se mostrou apenas um veiculo
para o estrelismo de Melina Mercouri,
(EA).

FILMOGRAFIA: The Tell-Tale Heart
(A Lenda do Coragdao), 1941; eurta-me-
tragem. Nazi Agent/Salute te Courage,
(A Sombra do Passado), The Affairs of
Martha/Once Upon a‘ Thursday (Sua
Criada Obrigada), Reunion in France
{Uma Aventura em.Paris), 1842; Young
Ideas (Cuidado Com Mamae), 1943; The
Canterville Ghost (0 Fantasma de Can-
terville), 1944; A Letter for Evie (Uma
Carta Para Eva), 1945; Two Smart Peo-
ple (Algemas Para Dois), 1946; Brute
Force (Brutalidade), 1947; Maked City
(Cidade Nua), 1948; Thieves’ Highway
{(Mercado de Ladrdes), 1949; The Night
and the city (Sombras do Mal), 19850;
Du Rififi Chez les Hommes (Rififi), 1955;
Celui Qui Doit Mourir (Aguele Que Deve
Morrer), 1957; La Leoi (A Lei dos Cra-
pulas), 1958; Pote Tin Kyriaki/Never on
Sunday (Nunca aos Domingos), 1960;
Phaedra (Profanacio), 1962; Topkapi
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(Topkapi), 1964; 10:30 P. M. Summer
{Coragoes Desesperados), 1966; Uptight
(O Poder Negro), 1968; La Promesse &
I'Aube/Promise at Dawn (Promessa ao
Amanhecer), 1970,

DAVES, Delmer (24 de julho de 1904,
San Francisco, Califérnia, Estados Uni-
dos} — Diretor, roteirista e produtor do
cinema norte-americano. Diplomado em
Direito pela Universidade de Stanford.
De 1922 a 1927, ator em comédias e re-

L o e )

A Arvore dos Enforcados: Gary Cooper, Maria Schell

Flechas de Fogo, de Delmer Davis: James Stewart

vistas teatrais. Em Hollywood, apareceu
como ator em The Duke Steps Out (O
Nove Campedo), 1929; The Bishop Mur-
der Case (0 Bispo Misterioso), 1930;
Shipmates (Colegas de Bordo) — tam-
bém roteirista, 1931. De 1932 a 1942, pas-
sou a escrever roteiros e argumentos
para outros diretores. Em 1943, estreou
na diregio com Destination Tokye (Ru-
mo a Tdguio). Foi roteirista de quase
todos os filmes que dirigiu, tendo pro-
duzido alguns deles a partir de 1959
“Compreender ¢ amar”, diz Delmer Da-
ves. Os melhores filmes desse moralista
tipicamente americano se filiam ao te-
ma da educacdo e do conhecimento. Seus
herdis sempre descobrem uma maneira
de viver, uma raca, um povo, uma reli-
gido, como observou Bertrand Tavernier.
E o trago comum entre “westerns” esti-
listicamente tdo diversos como Flechas
de Fogo (um dos primeiros a defender
a causa india), Como Nasce um Brave
(semidocumentario sobre a vida rural
no QOestel,y Ao Despertar da Paixdo (a
transposicio para o cenario do “wild
west” da tragédia grega clissica), Ga-
lante e Sanguinirio (“western” psicold-
gico, 4 moda de High MNoon), Homens
das Terras Bravas (versio, em “far-
west”, do policial O Segredo das Jéias).
Cineasta eclético, Daves, ao contririo de
outro especialista do “western”, Antho-
ny Mann, ndo se aprofunda numa tinica
trajetéria, mas compée, filme por fil-
mme, uma imensa crdnica sobre a evo-
lugdo do Oeste. Seus “westerns” sio es-
sencialmente romanescos, mais préxi-




mos dos de Nicolas Ray, gue dos diri-
gidos por John Sturges. Poemas medi-
tativos, de grande suntuosidade visual
{onde se percebe seu gosto pelos movi-
mentos de grua), os “westerns” de Da-
ves transpiram uma ordem moral essen-
cialmente ligada & natureza do cinema
americano. Fora da paisagem do Oeste,
contudo, ele se acha quase sempre de-
sambientado. A partir de 19680, Daves
acomodou-se numa série de producdes
melodramaticas para o plblico juvenil.
interrompida apenas por Os MNove Ir-
maos, um “western” moderno que trou-
xe pela dltima vez 4 tela a nobreza e a
poética ristica que garantiram o pres-
tigio do cineasta. (PPL

FILMOGRAFIA — Roteiros: Dames (Mu-
lheres e Musica); Flirtation Walk (Miss
Generala), 1934; Stranded (O Primeiro
Beijo); Page Miss Glory (A Divina Glo-
ria); Shipmates Forever (Viva a Mari-
nha!), 1935; The Petrified Forest (A Flo-
resta Petrificada), 1936; The Go-Getter
{Querer é Poder), 1937, She Married an
Artist (Casamento sem Caricias); Pro-
fessor Beware (0 Professor Farad), 1938;
Love Affair (Duas Vidas), 1939; The Far-
mer's Daughter (Uma Ingénua da Roca);
Safari (Safari), 1940; The Unexpected
Uncle (Tio Inesperado), 1941; You Were
Never Lovelier — colaboracio, 1942; Sta-
ge Door Canten (Noivas de Tio Sam),
1943; White Feather (A Lei do Bravo).
1956. Direcio: Destination Tokye (Rumo
a Toquio), 1943; The Very Thought of
You (Pensando Sempre em Vocé); Hel-
lywood Canteen (Um Sonho em Holly-
wood), 1944; The Pride of the Marines
(Uma Luz nas Trevas), 1945; The Red
House (0 Segredo da Casa Vermelha);
Dark Passage (Prisioneiro do Passado),
1947; To the Victor (Ninho de Abutres),
1948; A Kiss in the Dark (Um Beijo no
Escuro); Task Force (Horizonte em Cha-
mas), 1949; Broken Arrow (Flechas de
Fogo), 1950; Bird of Paradise (Ave do
Paraiso), 1951; The Return of the Texan
(Fugindo ao Passado), 1952; The Trea-
sure of the Golden Condor (0 Tesouro
do Condor de Ouro); MNever Let Me Go
{(Nunca me Deixes Ir); Demetrius and
the Gladiators (Demetrius, o Gladiador),
1953; Drum Beat (Rajadas de 6dio), 1954;
Jubal (Ao despertar da Paixdo); The
Last Wagon (A Ultima Carroga), 1956;

3:10 to Yuma (Galante ¢ Sanguinario).

1957; Kings Go Forth (S¢ Ficou a Sau-
dade); Cowbeoy (Coma Nasce um Bravo);
The Badlanders (0 Homem das Terras
Bravas), 1958; The Hanging Tree (A Ar-
vore dos Enforcados); A Summer Place
{Amores Clandestinos), 1959; Parrish
(No Vale das Grandes Batalhas); Susan
Slade (0 Erro de Susan Slade), 1961;
Rome Adventure (0 Candelabro [alia-
no), 1062; Spencer's Mountain (Os Nove
Irmios), 1963; Youngblood Hawke (O
Preco da Ambicdo), 1964; The Battle of
the Villa Fiorita (Vila Fiorita), 19651
(MES).

DAVIDSEN' H'all‘l"lar 2 de feverei-
ro de 1879, Copenhague, Dinamarca/7
de fevereire de 1958) — Diretor, um dos
pioneiros do cinema dinamargués. Em
1910, preduziu Afgruden, dirigido por
Urban Gad. De 1913 a 1917, foi diretor
da Nordisk Films, tendo nesse periodo
realizado mais de 40 filmes. Dirigiu di-
versos atores e atrizes famosos na épo-
ca: Valdemar Psilander, Asta Nielsen,
Robert Dinesen, Olaf Fonss, Else Froli-
ch, Marie Dinesen, Carl Alstrup, Poul
Reumert, entre outros.

FILMOGRAFIA: Giftslangen; Den Rette;
Chatollets Hemmelighed; Sfinxen (A Es-
finge); Fangens Son (0 Filho da Prisio-
neira); Expressens Mysterium, 1913; Gul.
dkalven; En Staerkere Magt; Drankers-
ken; Detektivens Barnepige | Stierner-

ne Star Det Skrevet; Godsforvalteren;
Mattens Gade; Den Vanaerede; Kvinden
Han Modte; Spejlets Spadom; Manegens
Born; Kampen Om Barnet; Prinzessens
Hjerte, 1914; Lykedromme; Hans Store
Chance; Vadeskuddet; En Sons Kaerli-
ghed; Handelen Med Menneskeliv; Fil-
mens Datter; Pengenes Magt; Viljelos
Kaerlighed; Grevinde Clara; MNar Hjer
terne Kalder; Det Evige Had; 1 Skaeb-
nens Vold, 1915; Et Barnehjert; Krimi-
nalgaden i1 Kingosgade; Studenterkam-
meraterne; Tropernes Datter; Hans Kae-
reste; Den Lille Danserinde; Amors Hja-
elpetropper; Stakkels Karin; Pjerrof,
1916; En Kaerlighedsprove; Ansigtet i
Floden; Solen der Draebte; Fiskerlejets;
Datter:; Kampen om Kvinden, 1917; Blo-
msterpigens Haevn, 1918; Skomagerprin-
sen, 1919. (MES).

DAVIS, Desmond (1928, Londres, In-
glaterra) — Diretor do cinema inglés.
Iniciou sua carreira artistica no teatro,
em 1928. Foi operador de alguns filmes
produzidos por Tony Richardson e es-
treou na diregio (de longa-metragem)
num filme produzido por este cineasta:
The Girl with Green Eyes, 1964. Parece
nao ter se libertado da pretensio de ser
um Richardson menor, 0 que ¢ pouco pa-
ra um cineasta gque demonstrou algum ta-
lento. The Girl with Green Eyes seguia
na esteira de A Taste of Honey (Um Gos-
to de Mel), tanto por conter afinidades te-
maéticas, como pela presenca de Rita
Tushingham. Mas o gue era acdo em
Richardson, tornava-se reflexdo em Da-
vis — dai, talvez, uma certa caréncia de
ritmo, O ritmo viria depois, mais es-
fuziante, em Smashing Time, embora
aqui a matriz fosse Hal Roach: o filme
é guase uma “versao feminina™ das co-
médias de Laurel & Hardy. Davis tem
as caracteristicas do bom artesdio e a
perigosa tendéncia a se tornar um es-
pecialista — no caso, em histérias de
garotas que deixam a provincia pela ci-
dade grande. (RC).

FILMOGRAFIA — Julivs Caesar; Anto-
ny and Cleopatra — ambos eram em
curta-metragem, 1950; The Girl with
Green Eyes (Um Amor sem Esperanca);
The Uncle, 1964; | Was Happy Here,
1965; Smashing Time (As Psicodélicas),
1967; A Nice Girl Like Me (Inocente. ..
Mas Nao Muito), 1969,

DAVIS, Eddie Direto-r, produtor,

roteirista e ator. Realizou filmes nos

Um Amor Sem Esperanga, de Desmond Davis:

Peter Finch

Estados Unijdos, Inglaterra e Austrilia.
Em 1968, fez um pequeno papel no fil-
me de Ken Hughes, realizado na Ingla-
terra: Chitty Chitty Bang Bang (0O Ca-
lhambeque Mégico), dirigiu e escreveu
o roteiro de Panic in the Citv, feito nos
Estados Unidos. Em 1969, dirigiu e pro-
duziu os filmes It Takes All Kinds e
Color Me Dead, co-producoes Estados
Unidos/ Australia.

DAVIS, Glen Vincent _ pseudani-
mo de Vicenzo Musolino.

DAVIS, John _ piretor e produtor
do cinema inglés. Em 1964, produziu
The Model Murder Case, de Michael Tru-
man. Em 1988, realizou Cry Woalf.

DAVIS, Ossie (g de dezembro de 1917,
Cogdell, Estados Unidos) — Diretor e
ator do cinema americano. Depois de
um longo periodo em gue atuou como
ator e escritor na Brodway e em Hol-
lywood, estreou na diregdo, em 1969,
com Cotton Comes te Harlem (Rififi no
Harlem), no gual foi também autor do
roteiro e de uma das can¢des. Além de
atuar no cinema, teve destacadas in-
tepretacdes na televisao.

DAVISON, Tito (14 de novembro de
1912, Chillan, Chile) — Diretor e ro-
teirista do cinema mexicano. Também
filmou nos Estados Unidos, Argentina,
Chile e Brasil. Iniciou sua carreira no
cinema como operador de atualidades e
interpretando filmes publicitarios. Mais
tarde foi para Hollywood como ator de
filmes de lingua espanhola: Asi es la
Vida (Assim é a vida), versio de What
a Manl, de George J. Grone, 1929; La
Fuerza del Querer; El Presidio, versao
de The Big House (0 Presidio), de Geor-
ge Hill; La Gran Jornada, versao de
The Big Trail (A Grande Jornada), de
Raoul Walsh; Cheri Bibi, versao de The
Phantom of Paris (0 Fantasma de Pa-
ris), de John S. Robertson, 1930, etc.
Depois de trabalhar 10 anos nos Esta-
dos Unidos, transferiu-se para a Ar-
gentina, onde dirigiu: Murid el Sargen-
to Laprida, 1937, Las de Barranco, 1938;
Casi un Suvefio, 1943, Com a crise do ci-
nema argentino, retornou aos Estados
Unidos como roteirista. Mais tarde foi
para o -México, onde permanece como
um dos diretores mais assiduos. No
Chile realizou Cabeo de Hornes, 1955. No
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Brasil, Lina, la Mujer de Fuego, produ-
cao associada com o México, 1958. A
maioria de seus filmes, narra histdrias
de cariter sentimental.

FILMOGRAFIA — Adaptacies — no Mé-
xico: Corazones de Mexico; La Reina de
la Opereta (A Rainha da Opereta); Ra-
yando el Seol; El Socie (O Socio/ A Can-
cio Desesperada); Ay Qué Rechulo es
Puebla!; Camino de Sacramento; La Mu-
jer Que Quiera a Dos, 1945; Bel Ami —
(Bel Ami — A Histéria de um Canalha),
1946; Soy Charro de Rancho Grande; La
Malaguena (A Malaguenha), 1947; La En-
trega, El Caso de la Mujer Asesinadita
(Um Crime Imaginirio), 1954. Em 1946 fez
os didlogos de Ramona (Ramona) e, em
1961, o argumento de Barridos e Rega:
dos. Direcao — no México: La Sin Ven-
tura (A Desventurada); Que Dios Me
Perdone (Que Deus me Perdoe), 1947;
Duefia y Senora; Media Moche (Meia
Noite), 1948; El Baifo de Afrodita; El
Embajador; Un Cuerpo de Mujer (Um
Corpo de Mulher); Dofia Diabla (Dona
Diabla), 1949; La Mujer Que Yo Amé
(A Mulher Que Eu Amei); Curvas Peli-
grosas (Curvas Perigosas); Negro es Mi
Color (Preconceito), 1950; Mujeres Sin
Maiana (Mulheres Sem Amanhid); En-
séfiame a Besar; Te Sigo Esperando (O
Preco da Esperanca), 1951; Las Tres
Alegres Comadres (As Trés Garotas Ale-
gres); Sor Alegria (Irma Alegria); Nun-
ca es Tarde Para Amar (Nunca é Tarde
Para Amar), 1952;. El Valor de Vivir (O
Valor de Viver); Cuvando Me Vava, 1953;
Prisionera del Pasado; Para Siempre
Amor Mio, 1954; Mdsica en la MNoche
{Mtisica Noturna); Bodas de Oro (Bodas
de Quro), 1955; La Dulce Enemiga (De-
voradora de Homens); La Diana Caza-
dora (Diana, a Cacadora); Mdasica de
Siempre (Misica Inolvidivel), 1956; La
Mujer Que No Tuvo Infancia (A Mulher
Que Nao Teve Infincia); Quiero Ser
Artista, 1957; Sabrds Que Te Quiero
(Saibas Que Te Quero); Impaciencia del
Corazén; Isla Para Dos (Ilha Para Dois);
1958; Lina, la Mujer de Fuego (A Mu-
lher de Fogo), Amor en la Sombra (Amor
na Sombra), 1959; La Hermana Blanca,
1960; La Furia del Ring, 1961; La Edad
de la Inocencia, 1962; Cri-Cri el Grillite
Cantor; Cancién del Alma, 1963; El De-
recho de Macer (Q Direito de Nascer),
1966; Corazén Salvaje (O Aventureiro da
Jamaica), 1967; The Big Cub/El Terror
de Azucar (A Droga Alucinante), co-pro-
ducio com os Estados Unidos, 1969
(MES).

DAVY, Jean-Frangois (3 de maio
de 1945, Paris, Franca) — Diretor do
cinema francés. Formado em Letras. Em
1964, seguiu para a Etidpia, onde rea-
lizou um documentério e montou alguns
filmes. Foi assistente de Luec Moullet.
Realizou os curtas-metragens: Decumen-
taire Sur I'Ethiopie; Orly est & Nous;
La Table de Multiplication; 1964; Le Bus-
Palladivm, 1985; Owagadougou, 1966,
Longa-metragem: WVernay et [IAffaire
Vanderghen, 1960; L'Atfentat, 1966; Tra-
‘quenards Erotiques, 1968.

DAWLEY, J. Searle {Co[arado, Esta-
dos Unidos) — Diretor do cinema mu-
do americano. Depois de concluir seus
estudos em Denver, estreou no teatro
como ator, aos 17 anos. Em 1907, ingres-
sou no cinema como argumentista da
Edison. Alguns anos mais tarde, conhe-
cendo Edwin S. Porter, tornou-se seu
assistente de direcdo. Em 1912, passou
a trabalhar na Famous Players (Para-
mount), conguistando prestigio e diri-
gindo nomes de grande sucesso, como
Mary Pickford, Pearl White, John Bar-
rymore, Marguerite Clark. Foi conside-
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rado, no seu tempo, “o melhor diretor
da escola de Griffith".

FILMOGRAFIA: Entre outros, dirigiu:
The Treasure Island; The Charge of the
Light Brigade, 1912; An American Citi-
zen; On the Broad Stairway; An Hour
Before Dawn; Leah Kleschna; The Dau-
ghter of the Hills; The Diamond Crown;
Port of Doom, 1913; A Good Little De-
vil; In the Mame of the Prince; One of
Millions; The Next in Command; The
Oath of a Viking, 1914; Four Feathers;
A Daughter of the People, 1915; Mice
and Men (Castelos no Ar); Miss George
Washington; Snow White (Branca de
Neve), 1916; The Valentine Girl; The
Mysterious Miss Terry; Bab's Matinee
Idel (Desapontamento); Bab’s Diarv (Im-
pressoes Diérias); Bab's Burglar (Convi-
véncia Roméintica), 1917; The Seven
Swans (0s Sete Cisnes); Uncle Tom's
Cabin (A Cabana do Pai Tomas); The Lie
(A Mentira); Rich Man Poor Man (Q Glo-
rificador); The Death Dance (A Danca
da Morte), 1918; The Phantom Ho-
neymoon (0 Fantasma da Lua-de-Mel);
Everybody's Business, 1919; Harvest
Moon, 1920; A Virgin Paradise (Paraiso
de uma Virgem); Beyond Price (0s Trés
Desejos), 1921; Who Are My Parents?
(Missdo Divina); As a Man Lives, 1822;
Has the World Gone Mad! (Entre o Lar
e o Cabaré); Broadway Broke, 1923,
(MES).

DAWN, Norman (1887, Argentina) —
Diretor do cinema americano. Emigrou
da Argentina para a Inglaterra, onde
ingressou na indistria cinematografica.
Por alguns anos foi dono de cinema em
Londres. Mudou-se para os Estados Uni-
dos, indo trabalhar na Biograph como
assistente de direcdo e passando a di-
retor em 1919, Trabalhou também na
Ince, na Universal e na F.B.O.
FILMOGRAFIA: Lasca (Lasca), 1919;
A Tokio Siren; The Adorable Savage;
White Youth, 1920; Wolves of the Nor-
th (Lobos do Norte); The Fire Cat;
Thunder Island, 1921; Five Days to Live
(Cinco Dias de Vida); The Vermillon
Pencil (Tortura de Amor): The Son of
the Wolf (O Filho do Lobo), 1922; The
Lure of the Yukeon (A Atracao do Ouro),
1924; After Marriage, 1925; Tundra
(Tundra), 1936; Taku, 1939

DAWSON, Anthony _ pseudénimo

de Antonio Margheriti.

DAY, Robert (1922, Sheen) — Di-
retor do cinema inglés. Também tra-
balhou em Hollywood. Comecon em
1939, como assistente, na Warner. Em
1948 foi fotdgrafo de Noose, de Edmond
T. Gréville, tealizado na Inglaterra. Nos
altimos 10 ancs dirigiu filmes da série
Tarzan. y
FILMOGRAFIA: The Green Man, 1956;
Stranger's Meeting, 1957; Grip of the
Strangler/The Haunted Strangler (Es-
trangulador Mal-Assombrado); Corridors
of Blood (Corredores de Sangue), 1958;
First Man Into Space (O Primeiro Ho-
mem no Espago); Life in Emergency
Ward 10; Bobbikins (0 Peaueno Génio).
1959; Tws Way Stretch (O Prisioneiro
Vagabundo); Tarzan the Magnificent
(Tarzan, o Magnifico), 1960; The Rebel;
Call Me Genius, 1961; Operation Snafch,
1962; Tarzan's Three Challenges (0Os
Trés Desafios de Tarzan), 1963; She (A
Deusa da Cidade Perdida), 1965; Tarzan
and the Vallev of Geld (Tarzan mo Vale
do Ouro), 1966; Tarzan and the Greafl
River (Tarzan e o Grande Rio), filmado
no Brasil, 1967; Tarzan and the Jungle
Boy (Tarzan e o Menino da Selva) — co-
mo produtor — dirigido por Robhert Gor-
don, 1968. (MES).

Nota: A Enciclopédia FILME
CULTURA publicou, na sua edi-
c¢ao n? 8, os seguintes verbetes re-
lativos a diretores do cinema bra-
sileiro, letra D:

DAHL, Gustavo

DARDES NETO, Antonio
D’AVERSA, Alberto

DEUS, Joao de

DIEGUES, Carlos

DOWNEY, Wallace

DUARTE, Anselmo

DUARTE, Artur

DURST, Walter George

DUSEK, Jiri

* FILME CULTURA, a partir do
proximo nimero, atualizars as fil-
mografias dos diretores brasilei-
ros ja publicadas em sua edigdo
n? 8 e publicara bio-filmografias
dos diretores do cinema brasilei-

ro surgidos apos a publicacdo es-
pecial acima citada.

ENCICLOPEDIA: EQUIPE

Supervisdo: Carlos Fonseca
Pesquisa e documentacdo: Mi-
chel do Espirito Santo
Redacdo dos verbetes deste nu-
mero: Carlos Fonseca, Ely Aze-
redo, Michel do Espirito San-
to, Paulo Perdigiao, Ruy Castro.




MOVIMENTO

"0S INCONFIDENTES"”
EM CINEMA E TV

"“Os Inconfidentes & um
filme interior, visto sob o &n-
gulo dos presos’ — disse
Joagquim Pedro de Andrade
sobre- seu filme, baseado na
historia da Inconfidéncia Mi-
nelra. Orcada em Cr$ 400 mil.
a produgfo fol vendida ante-
cipadamente & Televisdo Ita-
liana, & qual ficardc reser-
vados todos os direitos de
exibigdo, exceto no Brasil.

Afirma o diretor de Ma-
cunaima: ‘'procurai desen-
volver uma estrutura de lin-
guagem que venho perse-
guindo ha muito tempo”. Esta
astrutura estarla “ligada  a
uma idéla de condensagéo’',
tanto na elaboraglo do ro-
teire como na direglo, evitan-
do “'o circunstancial, o inex-
pressivo. o realismo indtil,
Isto prossegue no interior
dos planos, na movimenta-
¢do dos personagens, na fala.
MNeste sentido, a cenografia
@ os figurinos de Anisio Me-
deiros. tém uma Iimportéan-
cia fundamental. afinando
perfeitamente com o esplrito
do nosso trabalho'. O que
interessa '‘s@o as informa-
¢bes psicolégicas, jogadas
no rosto dos atores, fiimados
geralmente em primeirissimos
:planos”,

Integram o elenco  José
Wilker (Tiradentes), Luiz Li-
nhares (Tomds Anténio Gon-
zaga), Paulo César Peréio
(Alvarenga Peixoto), Fernan-
do Térres (Claudio Manoel da
Costa), Carlos Kroeber (Co-
ronel Francisco de Paula),
Nélson Dantas (Padre Tole-
do), Carlos Gregorio (Alva-
res Maciel), Margarida Rey
{Rainha D. Maria I), Susana
Gongalves (Marilia), Tereza
Medina (Barbara Heliodora),
Fébioc Sabag (Visconde de
Barbacena), Wilson = Grey
(Silvério dos Reis), Roberto
Maia (inquisidor). E uma pro-
dugfo de Filmes do Sérro,
Mapa, Grupo Filmes. (LAB)

Tarcisio, Gléria, Anselmo,

A INDEPENDENCIA
EM
SUPERPRODUGAO

Esta previsto para 7 de se-
tembro o langamenta nacio-
nal da produgéo de Oswaldo
Massaini Independéncia ou
Morte, gque historia os acon-
tecimentos principals que
culminaram com o Grito do
Ipiranga. O produtor de O
Pagador de Promessas (con-
tando novamente com Ansel-
mo Duarte, agora como co-
autor do roteiro e coordena-
dor de produgfo} projetou o
filme como contribuigho - as
comemoragoes do Sesqui-
c¢entenéric da Independén-
cla e confiou B direcdo ‘a
Carlos Coimbra, que tem a
seu crédito fllmes como A
Madona de Cedro ¢ A Morte
Comanda o Cangago.

Tarcisio Meira interpreta
D. Pedro, I, Giéria Menezes,
a Marquesa de Santos, e o
filho' do casal de artistas,
Tarcisio Meira Jr., foi a es-
colha oObvia para aparecer
como D. Pedro quando crian-
ca. Outros intérpretes; José
Bonifdclo (Dionislo Azevedoa),

Coimbra e Dienisio na equipe de Independéncia ou Morte

Kate Hansen (Princesa Leo-
poldina), Manoel da MNobre-

ga (D. JoBo VI}, Helolsa He-

lena (Carlota Joaquina), Agil-
do- Ribeiro (Chalaga), Jalro
Arco e Flexa (Tenente Canto
e Mello), Cyll Fammey (Placi-
do), Anselmo Duarte (Ledo),
Flora Geny (Marquesa lta-
guay).

Abilio Pereira de Almeaida
pesquisou durante sels me-
ses mais de 500 documentos
da época e monografias pa-
ra dotar o argumento de le-
gitima substancla histérica.
Carlos Coimbra se responsa-
bilizou pelo roteiro, em co-
laboragio com Anselmo Du-
arte. Rodolfo lcsey dirigiu a
fotografia, em cores.. O pro-
dutor executivo foi Anibal
Massainl Neto. O dirstor de
elenco, Dionisio Azevedo. O
diretor  artistice, Campelo
Neto. E o assistente de dire-
gio, Oswaldo de Oliveira.

CINEMA 1
ESTREIA COM
SUCESSO

Desde 26 de malo o Rio
de Janeirc conta com uma

sala especializada de. ca- |
racteristicas inéditas: o Ci-
nema 1, que surglu de uma
reforma do antigo Paris-Pa-
lace e, principalmente, de
um projeto de grande alcance
cultural concebido pelo critis
<o Albarto Shatovsky (a quam
foi entregue a responsabili-
dade da programagéo) & por
Anthony Manne, americano
radicado no Rio, ex-diretor
da Columbia no Brasil. Seus
programas, inicialmente, se
dividem em trés falxas: em
vesperais, flimes recomends-
veis para a platéia jovem (de
“gensura livre”, da preferén-
cia, ou com impropriedade
até 10 anos, no méAximo); nos
horérios. noturnos normais,
estrélas importantes sob os
prismas artistico e cultural,
selecionadas entre produgdes
que, de outra forma, teriam
diticuldade para chegar ao
publico; e, & meia-noite, nas
quintas-feiras, sextas e 3&-
bados, pré-estrélas ou rea-
presentacbes de especial in-
teresse para os estudiosos de
cinema.

Assim, o CGinema 1 néo &
apenas um cinema de are
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. [MOVIMENTO

Jasé Wilker
{Tiradentes) e
Roberto Maia

(o inguisider) -em
0Os® Inconfidentes

mas uma sala de programa-
cao poliforme, atenta & for-
magdo do puablico  jovem,
alerta para a sensibilidade
das platéias infanto-juvenis,
estimuladora da importagédo
de filmes inovadores & com
um compromisso muito sério
— /livremente assumido —
com-a vida cultural do Rio.
Alberto. Shatovsky iniciou o
movimenta de cinemas de
arte no Brasil, em 1858, com
uma temporada no Teatro
Mesbla, depois transferida
para o Cinema Alvorada {hoje
extinto). Os responsaveis pe-
lo Clnema 1 sabem que terfio
de enfrentar muitas dificulda-
des para concratizar todos os
seus planos, mas contam com
0 apolo da imprensa espe-
cializada & com a continuida-
de do entusiasmo que o pa-
blico manifestou ante seus
primelros programas, em es-
pecial durante as projectes
da primeira estréia: Dodeska-
Den (Dodeska-Den, o Cami-
nho da Vida), de Akira Kuro-
sawa.

O primeiro filme brasileiro
“selecionado: Meteorango Kid,

Herdi Intergaldtico, de André

Lulz,  que conquistou o Pré-
mio do Office Catolique In-
ternaclonal du Cinéma, o Pré-
mio Especial do Jarl e o
Prémio Opinido Pudblica no
Festival de Brasilia, 1969.
O Cinema 1 tem especial in-
teresse em promover o cine-
ma braslieiro de longa e curta
metragem. Também estio em
seus planos semanas dedi-
cadas &4 amgstragem cinema-
tografica de diversos paises
(a primeira: Semana do Novo
Cinema Portugués), exposi-
¢bes de fotografias, livros e
revistas especializados. (CF)

BRASIL
CINEMA N9 6

“© INC langou o nimero B
de BRASIL CINEMA, catalo-
go dz produglo brasilelra
com sinopses (em portugués,
inglés, francés), ficha técni-
co-artistica e llustragdes de
79 flimes de longa metragem,
Além dieso, o BC-8 apresen-
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la relagées dos filmes nacin
nais langados em 1969, 1870
e 13?1, e um indicador de
empresas distribuidoras. A
distribuigio ¢ feita pelo Se-
tor de PublicagBes do ING,
rua Mayrink Veiga, 28, 52 an-
dar, sala 507.

EM LIVRO
A LEGISLACAO
DE CINEMA

O INC editou o livro “Ci-
nema/lLegislagéo Atualizada,
Anotada e Comentada”, de
autoria de Alcino Teixeira de
Mello, Diretor. do Departa-
mernto do Filme de Longa Me-
tragem, que objativou ‘‘colo:
car a atual legisiaglo sobre
cinema ao alcance de todos
os exlbidores, distribuldores,
produtores, gerentes de cine-
ma, artistas, cineastas e de-
maigs pessoas direta ou indi-
retamente ligadas a industria
ou ao comércio cinematogra-
ficos™" {

Tanto o Decreto-Lel que
criou o INC, quanto seu Re-
gulamento & Resolugdes sfo
comentados pelo autor, que
também incluiu minucioso In-
dice alfabético, analitico @
remissivo:

Os Interessados podem so-
licitd-lo ao Instituto Nacional
do Cinema.

“SAC BERNARDO”
NO CINEMA

Com S#o Bernardo, adapta-
¢do do romance de Gracilia-
no Ramos, inscrita pela Saga
Filmes na Quinzena dos Rea-
lizadores do Festival de
Cannes, Leon Hirszman volta
& reallzaglo de longa metra-
gem, da qual se encontra-
va afastado desde Garota de
ipanema (1967). Escrito em
1934, "Sao Bernardo” & uma
das obras-primas da literatu-
ra brasilelra, compondo com
“Anglstia” e "Vidas Secas”
a parte principal da obra de
Graciliano.

A responsabilidade do pa-
pel de Paulo Honorlg, o pro-
prietario da fazenda S#o Ber:
nardo, coube a Othon Bas-

tos, protagonista de Os Deu-
ses ¢ o5 Morlos., Também no
elenco: Isabel Ribeiro (Mada:
lena), Vanda Lacerda (Dona
Gléria), Nildo Parente (Luiz
Padilha),  Josef Guerreiro
(Gondim), Mario Lage {No-
gueira), Radolfo Arena {Dr.
Magalhdes), Jofre Soares
{Padre Brito), Labanca (Men-
donga) e José Policena (Ri-
beiro). O roteiro é de Leon
Hirszman. A fotografia (em
cores), de Lauro Escorel. A
mugica, de Caetano Veloso.

i

2° FESTIVAL
BRASILEIRO DE
CURTA METRAGEM

GCom a colaboragdo do
INC, que oferace Cr$ 33 mil
em prémilos e os ftroféus
Humberto Maure, o “Jornal do
Brasll" promoverd, de 14 a 18
de agosto, no Rio (Cine Ope-
ra), o 2% Festlvali Brasileiro
de Curta Metragem, visando
a estimular a criagdo de fil-
mes ‘curtos, mobllizar o inte:
resse da opinido publica por
esta Adrea da producéo nacio-
nal & incentivar a formagéo
profissional,

Podem concorrer filmes em
35 mm; em cores ou em pre-
to-e-branco, duragdo méaxi-
ma de 35 minutos, realizados
a partir de 19 de janeiro. O
Jari destinard ‘a seu. critério

a verba de Cr§ 33 mil aos

diratores dos filmes vencedo-
res, além dos troféus Hum-
berto Mauro oferecidos aos
trés primeiros colocadas,

As inscrigdes podem ser
feitas, juntamente com a en-
trega dos filmes, até 15 de
julbo, na Assessoria de Re-
lagtes Publicas do
do Brasil” (Av. Rio Branco,
118/112. sobreloja), ou nas
sucursais- do jornal em Sio
Paulo (Av. Sa8o Luiz, 170,
loja 7), Belo Horizonte (Av.
Afonso Pena, 1500, 7% andar),
Brasllla (Setor Comercial Sul,
Quadra 1, Bloco 1, Edificio
Central), Porto Alegre (Av,
Borges. de Medeiros, 915,
conjunto  403/4), Salvador
{Rua Chile, 22 — 16° andar)
e Recife (Rua do Riachuelo,
135).

"Jornal

ADONIAS
EM FILME

Roberto Farias trabalha na
adaptagéo do romance ''Cor-
po Vive'", de Adonias Filho,
que ja figurou entre os pro-
jetos de vérios cineastas. As
filmagens, Sob diregio do
proprio Farias, est@o previs-.
tas para setembro. O titulo
provisorio da produgdo: Ca-
jango. a Ponltaria do Diabo.

Qutra obra de Adonias foi
levada recentemente & tefa)
Um Anjo Mau, realizag8o de
Roberto Santos, produgio da
Vera Cruz,

"JABOR FALA
DE
“TODA NUDEZ”

“Estou fazendo um filme
calmo & trangulilo', disse-
nos Arnalde Jabor, a propo-
sitc de Toda Nudez Seré
Castigada. '"Digo Isso pen-
sando nas dificuldades de mi-
nha ditima fita, Pindorama,
que deu o dobro do traba-
lho. A pega do extracrding-
rio dramaturgo Néison Rodri-
gues fem muito a ver com
os tempos atuais, Dé suas
pegas & a que mais serve ao
cinema. Tem o “delirio poe-
fico" que & tipico de Nélson,
mesclado com denso realis-
mo." Paulo Porto & Arnaldo
Jabor estdo assoclados nes-
sa produgdo em cores, com
Porto e Darlene Gldria nos
papéis. centrais, ]

GEORGE
SANDERS SAl
DE CENA

Deixando uma carta que
poderla ter sido escrita por
um dos indmeros persona-
gens que interpretou no ci-
nema, George Sanders sulci-
dou-se com um sonifero em
25 de abril, num hotel bal-
neario proximo a Barcelona,
Espanha: "“Estou chateado e
j& vivl bastante”. Tinha 65
anos.

Chamade per muitos o ci-
nico: n® 1 de Hollywood",




| | Gearge

Sanders

| Sanders realmente fez jus zo

titulo com os personagens
que viveu em fitas como The

| Porirait of Dorlan Gray (O

Retrato de Dorian Gray}, En-
tre o Amor e o Pecado (Fo-
rever Amber), Rebeca — A
Mulher Inesquecivel, Vidocq
{A Scandal in Parls) o All
About Eve (A Malvada) —
este dltimo o gus lhe propor-
cionou o "Oscar’ de "melhor
ator”, em 1950. Ao cinlsmo
“profissional”’, Sanders aliava
frieza e elegancia, ceticlsmo
e inteligéncia.

As farpas da ironia de
George Sanders nfo poupa-
vam o proprio ator. Em. seu
llvro “Memoirs of 'a Profes-
siomal Cad’' (Memorias de
um Grosseiro  Profissional)
ele disse: ""Se ocasionalmen-
ie tive atuagdes brilhantes
na tela, Isto fol devido a chr-
cunsiéncias completamente
fora de meu controle. A ver-
dade & que eu, invariaveimen-
te, represento ey mesmo. As
vezes, representar el mes-
mo é adequado ao papel, en-
tio recebo elogios. QOutras
vezes, representar ey mesmo
& muito improprio para as
clreunstincias da histéria e,
entfio, eu entro em pane in-

teiramenta’’,

Sanders também apontava
seu cinismo come uma for-
ma de autoprotegfio: “"Na tela
geralmente eu sou suave e cl-
nico, cruel com as mulheres e
imune aos seus encantos @
caprichps. Esta & a minha
méscara e tem me servido
bem (...). Mas, na verdade,
sou um sentimental — espe-
clalmente comigo mesmo —
faclimente levado as lagrimas
por emogdes piegas, e inva-
riavelmente vitima da desu-
manidade das mulheres para
com os homens. Dai ter es-
colhido esta méscara para
proteger minha natureza ul-
tra-sensivel o faciimente wui-
neravel, Felizments, minha
mdscara nfio sé me protege

como me sustenta."

A MORTE HUMILDE
DO RElI DO CANGACO

Morreu o Caplto Galding,
o Lampldo, o Homem do
Corpo Fechado, alids Milton
Ribeiro (Francisco Milton de
Souza Ribeiro); mineiro man-
so que Lima Barreto projetou
para a gléria cinematografi-
ca nd pele do implacével
protagonista de O Cangacel:

ro. Tive um breve encontro
com' Milton pouca depols
deste filme. Deu-me a im-
pressfo de um homem sim-
ples, entusiasmado com o su-
bito sucesso (era uma empol-
gagdo nacional: o 'brasilei-
ro  perdia o complexo de
inferioridade cinematogréfica
com a comunicabilidade uni-
versal do filme de Lima), mas
néo deslumbrade com o halo
hollywoodiano que multoa
enxergavam nos estidios de
S&o0 . Bernardo do. Campg,
Séo Paulo, onde se fazia a
primeira tentativa de ‘gran-
de indastria™.

A Imagem que ficou na
retina de seus intimos & re-
almente a de um homem pa-
cato, bom, incapaz de qual-
quer manifestacio de violén-
cia, "um sujeito de grande
humildade” (diz Lucio Braum,

o montador de O Cangaceiro)

que, “durante as filmagens,
além de seus textos sabia de
cor os dos oulros atores".
Essa "estrela’’ de prazeres
modsstissimos, gostava 'de
uma boa comida, um bom
baile, um bom xaxado'’, era
também o homem de paia-
vra, “‘que um dia se assustou

quando um grupo de alemies

velo procura-lo para o papel
de inca num filme internacio-
nal, com a condigéio de ras-
par a cabeleira, que tanto
estimava, com uma oferta de
trés mil délares"”. Milton *'re-

. cusou a oferta e o papel pa-

ra manter os cabelos @ a pa-
lavra empenhada a Jarbas
Barbosa, que o mantinha sob
contrato, por muito menos di-
nheirc' @ menos fama, no fil-
me Entre o Amor & o Can-
gago” (escreveu Lourengo
Diaferia: “Réquiem para o
amigavel Capitdo Galdino"),
Folha de Sao Paulo, 23/3/72.

Segundo lrene de Freitas,
que acompanhou durante
muitos anos os negoclos de
Milton Ribeire, “ele néo  fi-
cou rico porgue ndo quis'”:
“néc gostava de falar de ne-

gocios’, “ndo sabla cobrar,
néo tinha |eito, e, por isso,
deixou escapar entre os de-
dos  oportunidades = muito
boas’. Além da fama, do
amor da 'esposa- e filhos
{bem encaminhados nos es-
tudos), deixou pouco mais:
uma casa em Sdo Paulo (“ao
lado do zoolégico de Vila
Guitherme, numa rua esirel-
ta, ha um mure fechado,
uma casa térrea com trepa-
deira de espinhos e pe-
quenos canteiros com ti=

nhoréo, espada-de-Séo-Jorge, |

mucund e anturies, onde o Ca-
pito Galdino vinha descan-
sar de suas andangas...)”’ &
um terreno (‘'ele fazia planos
para ir até Guaianases, ‘onde
tinha o gue chamava 'o meu
rancho’. Nunca ia." — Lem-
brou Diaferia em "“Réguiam™).
"Papai simplesmente se re-
cusava & aceitar que gual-
quer doenga o Impedisse de
estudar ou trabathar. Dal que
seu coraglo ndo agiientou o
axcesso e teve que parar”
(Milton Edson, um dos trés
fithos). Parou na tarde de 16
de margo no Hospital Séo
Camilo, onde fora internado
trés dias antes.

Milton ja participara de
trés filmes da Vera Cruz, em
papéis secundérios, quando
Lima Barreto, vendo-o na
peca teatral "Paiol Velho'', foi
ao g¢amarim comunicar que
ele seria o Capitio Galdino.
A produgo de O Cangaceiro
custou a ser aprovada pol
Franco Zampari, o dirigente
da Vera Cruz, mas, quando
surgiu a luz verde, o filme
surpreendeu os mais céticos,
transformou-se no ‘maior éxi-
to. de bilheteria do cinema
brasileiro até entdo, ganhou
prémio em Cannes, correu
mundo. A figura do ‘'canga-
ceiro” Milton projetou-se
como uma espécie de marca-
registrada do Brasil cinema-
tografico. Rubem Biafora re-
gistrou- a sua incluso numa

antologia Internacional de vi-
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- MOVIMENTO

Othon Bastos
¢ Isabel Ribeiro:
S&o0 Bernardo.

18es cinematograficos, ao la-
do  de Scarface, Caligari,
Jack o Estripador, Drécula
{ & outros personagens uni-
versals. Também levaram a
imagem do ator além de nos-
-sas fronteiras os filmes Na
Garganta do Diasbo, de Wal-
ter Hugo Khourl (prémic de
| “‘melhor argumento’” no Fes-
‘tival de Mar del Plata), e
L'Homme de Rio (O Homem
do Rio), realizagho francesa
‘da Philippe de Broca, flima-
‘da no Brasll, onde apareceu
a0 lado de Jean-Faul Bel-

B4

Milton Ribeiro em Lampide, Rei do Cangage

mondo. Mas, ¢om raras ex-
cecles, os filmes de que
participou procuravam "re-
prisar’ a popularissima figu-
ra do. Capltéo Galdino. Mil-
fon se tornou quase uma
presenga obrigatoria nas fitas
de cangaco. Mas, se ele le-
vava a tela no minimo a con-
tribuigo de sua’ figura mar-
cante, a maioria dos traba-
lhos de que participou néo
contribuiu para ampliar sua
gama Iinterpretativa, nem pa-
ra dotar de bases mais for
tes sua carreira.

Ultimamente, premido pe:
las ' ‘eircunsténcias, Milton,
além de trabalhar em radio-
novelas e dublar papéls
alheios em cinema e televi-
séo, exibia-se como o Gapl-
tdo Galdino em pequencs
"shows” no interior de S&o
Paulo. (EA)

Biofilmografla — Nasceu a
21/8/1919, Passos, MG. Co-
merciario. No Exérclio, sar-
gento e enfermelro. Cantor
am '"'shows' de circo, depois
em réadio. Também no radio,
ator, contrarregra, assisten-
te de diregBo artistica. Ator
em 26 filmes: Angela, 1851
Nadande em Dinhelro & Sal
da Frente, 1952; O Cangacei-
ro, 1953; Os Trés Garimpei-
ros, 1955; A Lel do Serido,
1956; Arara Vermelha, 1957;
Vou te Conta, Cara de Fogo
e Padroeira do Brasil, 1958;
Férias no Arraial, 1959; Na
Garganta do Diabo ¢ A Morte
Comanda o Cangago, 1960;
Trés Cabras de Lampido,
1962; € ' Cabeleira, 1963;
L'Homme de Rio & O Vigilan-
fe Conira o Crime, 1264: En-
ifre o Amor e o Cangago,
1965; O Diabo de Vila Velha,

'1966; Cangacelros de Lam-

piéo, 1967; Agnsldo, Perigo
& Vista!, Corisco, o Diabo
Loiro e Meu Nome & Lam-
pifio, 1969; Se Meu Délar
Falasse. .., 1970; O Homem
do Corpo Fechado e Panta-
nal de Sangue, 1971.

MANOEL RIBEIRO

O cinema documentario
brasileiro perdeu um de seus
mais antigos e preciosos pro-
fissionais com a morte de
Manoel Ribeiro, diretor, fo-
tografo, montador, Chefe da
SegBo Técnica do Departa-
mento do Filme Educativo do
ING.  Inteiramente devotado
ao cinema, estimado por to-
dos o0s qua com ele convi-
veram, Mangel Ribeirc teve
seu trabalho elogiado até por

um homem de cinema da ca- |

tegoria de Gregg Tolland,
diretor de fotografia de Orson
Welles {Cidaddo Kane) e Wil-
liam  Wyler
Anos de Nossa Vida) quando

em visita ao Brasil, durante |

a Il Guerra Mundial, em com-
panhia de John Ford.

Manoel Ribeiro era um dos
veteranissimos do INGE (I
fituto  Nacional de Cine
Educative), érglo absorvi

pelo Instituto  Naclonal fi :

Cinema. Iniclou sua carrelra

como aprendiz de laborato-

rio da Botelho Filmes, de Al+
berto  Botelho.  Humbe
Mauro levou-o para o INQ

Fotografou e montou gran
de parte dos filmes documen:
tarlas, educativos e cultu
rals realizados por Humberta
Mauro para o INGE. Na flimo-
grafia de Mauro, Manoel Ri-
beiro figura em filmes comao
Um Apédlogo (Machado de
Assis), co-dirigide por  Ro-
quette Pinto, 1938, O Des-
pertar da Redentora, 1942,
O Segredo das Asas, 1844,
Martins Pena (Judas no S&-
bado de Alelula, 1947 — de
curtaimstragem: Bandelran-
tes, 1940 — de média me-

tragem. Ainda em equipes de |

Mauro, ete fotografou (em co-

laboragéo) Descobrimento do |

Brasil, produgfio do institu-

to do Cacau, Bahia, 1937, |
Cidade Mulher, 1934, ¢ Argi- |
la (fotografia. em colabora-
¢8o com Maure), 1940, pro-
dugdes da Carmem Santae;-.'

— de longa metragem. Ma-
noel Ribeirg dirigiv o do-

cumentéric O Reator Argo-

nauta, 1965, para o INCE.

(Os  Meihores |

Redatores de: "Movimen-
to'': Carlos Fonseca (CF), Ely
Azeredo (EA), Reginaldo Ma-
galhdes (RM), Luiz Alfplo de
Barros (LAB)




@ ALAGOAS

Rua Angelo Neto, 215
Fatol — Maceid

® AMAZONAS

Av. Sefe de Setembra, 1336
Manaus

@® BAHIA

Secretaria  Municipal de
Educagis e Cuftura
Praca Misael Tavares
Iihéus

Prefeitura Munjcipal
Juzreiro

Rua do Tesouro, 2 — 17
and, — Ajuda

Distrite da 38

Satvadar

Praca Bardo do Rig Bran
0,
Yitoria da- Conguistz

® CEARK

Rus. Dr. Jodo Fessoa, 408
— Rites

Crato

Rua-Senador Pompeu, 1304
Ftaleza

® DISTRITO FEDERAL

Centro Comercial do Hotel
Hacianal
Lo 18 —

iz 1

Quadra ES

Brazilia
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Brasiliz
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e 2]
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& ESPIRITO SANTO
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Czchoeirn de- itapemiim
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sitdria
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Vitoria

Pracs da Trabathe, sin®
Térren
Witaiia

® COIS
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Apripalis

Edificio Faical
Rua 24, 0.0 558
Goidnia

Rua Itagiba G. Jaime
Rip Verde

Fi
Cultura

Fundacao Nacional de Material Escolar
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@ GUAHABARA

Livraria Torres Lida.
Rua Barde de Mesquits. 28
Andarai

Ria da Chita, 20-A
Bangu

Livraria ). Carmeiro Felipe
Fundagae Getdlio Vargas
Praia de Botafopo, 183
Botafoge

Av. Cesdeio de Meld, 1353
Campa Grande

Rua Campe Grande, 1052 —
Funidos

Campo Grande

A Casa do Livre -
Rua - Almirante Tamandasi
660
Catete

Livraria Frrense
Av. Erasmo Braga, 229
Centro

Ministério dos Transportes
Rua Sdo José
Centro

Ministério da Educagie 2
Cuktura

Caminhda Volante

Rua da Imprensa. 16
Centro

“Hall" de Paldcio da Coltur:
Rua da Imprensa, 16
Centre

Distribuidera Recerd de Ser
vigos de Imprensa

Av. M. 82 Copacabanz, 975!
A e B

Copacabana

Prédic do 9% GE Marechai
Deadora

Av. Duque de Caxias. s/n
Degdore

Rubdiyat Livreiros e Edito
res Lida,
Rua Visconde de Pirajd, 547
Ipanema

Calégle Estaduzl Cidade de
Lighea
Av. Ministro - Edgard Rom
g, 31

Madureira

Xl RegiSo Administrativa
Rua Sants F& 33
Méier

ASUFR)
Ay, Pasteur, 250
Praiz Vermelha

Livrzria Eldorade

Rea Conde de Bonfim, 472
— Loja K

Tijuca

® MARANHED

Conjunte Municipal

Auz Asrdo Reis, T8I
Carias

Praga Deedoro, 12
Sa0 Luis

YENDA

Ime

® MATO GROSSO
Rua Cindide Mariant,
B52/A
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Escola Técnica Federal de
Mate Erosse

Rua Zulmira Canawarros. 13
Cuiabd

Rea loaquim Murtinho, Bi&
Trés Lagnas

® MINAS GERAIS

Rug Virgitio de Melo Fran-
¢, sin°
Araglari

Praga Padre Corréa, 82
Barbacena

Colégin Estadual de Minas
Gerais

Rua Fernandes Touriaho, sfn,
Esq. Rua Rio -de laneiro
Belo Horizonte

Rua  Prof. Magalhass Dru-
mond, 12

Bairro Santo Antdnio

Bela Horizonte

Celégie Sinn
Rua Padre Natuzni, =/n
Campanha

Ciz. Sidertirgica Maclenal —
Casa de Pedra
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Fus Dr. Campolina, 14
Conseligiro Lafaiete

Rua Marechal Denderc, 577
Governador aladares

4y, Conde Ribesro do Vabe
398

Guarupé

Loja 4 — Ouadra Comercia’
— Bairra Cariru

Ipatinga

Rua Major Belo Lisboa, 59
Itajubd

Av. 15, n° J04
ltziutaba

#v. Rio Branca, 2281
Juiz de Fora

Rua Barbosa Lima, 133
luiz de Fora

Colégio Prof, Botelho Reis
Ruz 3 de Julho, sin
Leapolding

Av. Filomeno Ribeira, 248/A
Maontes Claros
Travessa  Joaguim
des, 34

Pouso Alegre

Berpar

Praca Governador Yaladares
170
Ria Fomba

Bv. Rui Barbota, 371
580 Jodo Del Rei

Rua Arthor Machado, 137
Uberaba

Rua Dugue de Caxigzs, 949
Uberldndia

® PARA

Av. Bovernader José  Mak
cher, 915
Fd. Agdo Catolica — Téuren

Belém

AvVUISA

Praga Floriano Peixoto, B35
Largo de S58o. Bras
Belém

Prefeitura de Santarém
Santarém

& PARAIBA

Av. Getdfio Vargas, 44
Campina Grande

Ruz Alice Azevedo, 36
Jodo Pessoa

& PARANA

Faguldade de Ciéncias Eco-
nimicas — Térres

Rua 15 de Novembro, Esq
Dr. Faivre

Caritiba

Praca Santos Andrade, 339
Curitiba
Red Marachal Floriana, 814
Curitiba

Bua Wisconde de Guarapua-
v,
Guarapuava

Rua Santa Cataring, 35 —
Edil. Antiga Prefeifura
Landrina

Ay, Herval, 291
Maringd

Praga ‘Ferande Amaro, 200
Paranagua

Aue do Rosdrio. 724
Ponta Grossa

Rua Paissandy, J678
Umuzrama

Ria Bardo do Rio Branco,
i

Unide da Witdria

& PERHAMBULD

Praga M. 5. do Rosdrie. 622
Jaboatido

Ruz Vigario Teadric, 71
Recife

Rua Jodo Carlos de Guima
ries

Edificio Giovanni Ratfacass
— Afogados

Regife

o PIAN

Av. Euripedes Aguiar. 440
Floriang

Praca Recha Neto, 121
Qeiras

Av, Presidente Vargas, 849
Parnaifia

Rua Coelho Rodrigues, 168
Picos

Rua Areoling de Abreu, 1157
Teresina

@ RIO DE JAMEIRD

Rua do Comércio, 478
hngra das Reis

Rua Or. Moraes Barbosa, 61
Barra do Pirai

Bua Erico GCoelha, 186
Cabo Fria

Av. Rui: Barbosa. 1085
Altos

Campas

Rua Gen. Digmisin, 431
Bairrg 25 de Agoslo
Dugque. de Gaxias

Centro Federal de Educagin
Aw. Jansen de Melo, 174
Nitersi

Praga Geldlio Vargas, 71
Nova Friburgo

Av. Marechal Floriano Peixi
to, 2102

Mawa  lgustu

Av. 15 d¢ Movembro, 970
Scheelja — sale 3
Petrdpolis

Rua Nilg Peganha, 134
Lo 4
Sdo Gongalo

Rua Coronel Olivier, 243
Santo Anidnio de Padua

Rua 16, sin, — Esq. C/Rua
25

Volta Redonda

® R0 GRAMDE DO MORTE

Rua Felipe Gamardo, 536
Natal

® RI0 GRANDE DO SUL

Rua Gaspar Marting, 17
Alegrete

A, Tupy Silveira, 2045
Bagé

Ruz 7 de Setembro. 1476
Cachoeira do Sul

Universidade de Caxizs do

Sul
Rua 05 18 do Forte, 1680
Carizs do Sul

Rug- 1.° de Margo, 33
Mowa Hamburgo

Universidade de Fasso Funds
Ay, Brasil, 773
Passo Fundo

Universidade Catdlica de Pe
lotas

Rua 7 de Setembro, 25318
Pelotas

Rua Vighrio José Indcio. 303
— /213114
Porto Alegre

Rua Benjamin Constant, 1706
Porto - Alegre

Bua da Repiblica, 129
Porta  Alegre

Rua Marechal Floriano, 253
Santa Cruz do Sul

Rua Riacnuele, 145/A
Santa Marsia

Fundagza Missiongira de En-
sina Superior

Travessa Maud, 98

Sante Angela

® SANTA CATARINA

Rua 15 de Novembro, 161
Blumenan

Travessa Pe, Pedro Baldoci-
ni, 53
Cricilma

Guia de
Filmes

Rua Martinha Calado, 5 —
Apt. 3
Floriandpadis

Rua Marcos Keader, a0 lada
da Prefeitura
Itajai

Rua 9 de Margo, 398 — 1.2
andar

Tninville

Rua Benjamin Constant, 556
Lages

Companhia
cienal
Capivari de Bao
Tubario

® SE0 PAULD

Siderirgica Ma-

Rua Manoel Ferreira Damido,
177 ¢ 178
Aragatuba

Av, Prudente de Marzes %03
Braraquara

Rua Bandeirantes, 1184 —
Gentra

Bauru

Rua Rafael Sampain, 70
Botucatu

Rua Boaverlura do Amaral,
1232
Campinas

AV Major Novaes, 40
Cruzeirn

Rua Marechal Camas, 2019
Franca

fua Monsenhor Soares, 10
Itapetininga

Rua Prudente de Moraes, £2
Marilia

Rua Dr. Paula de Fronting 49
Mogi da Cruzes

Rua Anténic Agu, 185
Dsasco

Rua Joaquim Nabuco, 749
Presidente Prudente

Rua Floréncio de Abreu, 835
— Centra
Ribeirdn Prito

Rua Cel. Qliveira Lima, 138
Santa André

Rua Cel. Oliveira Lima, 526
Santg André

Rua Marechal Deodoro, 1281
Santo Andid

Rua Bugusto Severo — Pa
o Municipal
Santos

Livraria Martins Fonles
Praga da Independéntcia, 12
Santos

Prefeitura Municipal de Sio
Gaetano do Sul

Rua Golds, 500

550 Caetano do Sul

Rud Episcopal, 1600
Sy Carles

kv, Dr. Nélson D'kwila, 79
530 José dos Campos

Hotel dao Cenfro Técnico de
herendutica

Sip jusé dos Campos

Rua Alberto Andald, 3030
S#0 José do Rio Preto

Galeria Prestes Maia
30 Pauln

Rua Conde de Pinhal, 80
580 Faulo

Livraria Peruibe
Rua Joaguim Floriang, 859
Sdo Faulo

Av, Itaberaba, %04
Froguesia do &
Sa0 Paula

Livraria Nobel
Ruz Mariz Antdniz, 108
Sio Paulo

Rus Greenfeld, 264/6
Sia Paula

Papelaria Marcel Lida.
Rva Humberto [, 699-4 — Vi-
la Mariana

S50 Paulo

Agéncia Sicilizno de Livres,
lormait & Revistas Lida,
Rua Conselbeiro Nebias, 113
S50 Pauko

Rua Dom José de Barros, 323
530 Paulo

Rug 24 de Maio, 188
Sin Paula

Ay. Gen
414

Sao Paula

Qlipio da Silweira,

Rua Teodoro 3ampaio, 1983
Sdo Pauln

Ria Teodoro Sampaio, 2231
S30 Paulo

Av. Brigadeiro Luiz Antinio,
S0 Peulo

Rua Voluntirios da  Patria,
2029

Sin Paulp

Rua Pampulha, 744
83n Paule

Rua Augusta, 249
Sde Paulo

Livraria Supercap
Ruz Albion. 176 — Lapa
530 Faulo

Av. Celen Garcla, 292
Sho Paulo

Tipografta & Papelaria Cra-
zeire

Rua Frei Gaspar, 436

Sdo Faule

Rira Monsenhor
res, 72
Jorocaba

Jodo - Soa-

Ru. Anisio  Ortiz  Monteino,
152

Taubaté
® SERGIPE

Inspetoria Seccional
Edificio. 530 Carlos

Praga Fausto Candoso, 328
— 3% andsr. 51301 3 M3
Aracaiu

Av. Getllio Vargas, 89
Estdncia
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