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Trajetoria
de Humberto

Paulo Perdigao

umberto Duarte Mauro é de Volta

Grande, cidade mineira. O pai,
italiano, Caetano Mauro, natural de
Marina di Camerota (Provincia de Sa-
lerno); a mae, mineira, Tereza Duarte
Mauro. O mais velho dos seis irmaos
(Haroldo, Ofélia, Francisco, Jodo e
José), Humberto, nascido a 30 de abril
de 1897, ndo tinha dois anos quando a
familia mudou-se para Sdo José d’Além
Paraiba, ainda em Minas: meio século
mais tarde, voltaria 4 cidade-natal para
fundar ali um pequeno estidio de cinema,
j& célebre diretor de filmes brasileiros
— muitos dos quais os mais brasileiros
de quantos o Paiz produziu. Humberto
Maure nio aderiu logo a essa arte, tida,
em seus tempos de formacio, como uma
atividade amadoristica ou diletante, so-
bretudo no interior — paisagem rural
que viu nascer, incrédula, o indémito ci-
neasta, e da qual éste arrancaria sua ins-
piracio e poética. Autodidata, lutou
muito o pioneiro Mauro contra tudo e
todos para impor a vocagde que, até a
idade de 29 anos, foi obrigado a desviar,
sem dilui-la com isso, para manifesta-
coes miltiplas de inequiveea engenhosi-
dade. Depois dos estudos no Ginasio de
Leopoldina, quase seguiu a profissao do
pai, e, nfio houvesse perdido o empré-
go que exercia na Imprensa Oficial, em
Belo Horizonte, teria completado o eurso
da Escola de Engenharia. Desistiu, tam-
bém antes do diploma, de um ecurso de
¢Eletricidade e Bondes Elétricos: por
correspondéncia. Tentou o Rio de Janei-
ro, onde trabalhou numa oficina de apa-
relhog elétricos, na Light e na Com-
panhia Lloyd Nacional. Ao transferir-
se para Cataguases, montou uma oficina
eletromeciinica — mas, embora em suas
iniciativas se refletisse o talento her-
dado do pai, a carreira de Mauro custava
a tomar o-rumo definitive. Foi suces-
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sivamente, ou ao mesmo tempo, radio-
amador e eletricista (construiu aparelhos
receptores de fone que vendeu a fazen-
deiros do lugar), campefio de xadrez,
musicista — sobretudo um apaixonado
da arte fotografica: chegou a trocar,
por uma miquina Kodak (com a qual
entrou em concursos da Imprensa), a
sua colecio de selos raros. Mas o tem-
peramento irrequieto de Humberto tinha
encontro marcado com alguma coisa que
éle préprio ignorava. Eram difusas as
suas tendéncias, altas as suas responsa-
bilidades: casado desde os 23 anos com
Maria Villela de Almeida, trés filhos em |
seis anos (José, Luiz, Vicente), a vida
era ganha com dificuldade, as vézes
empenhando-se, como ator, por levar
adiante o teatro de amadores de Cata-
guases, dirigido por Ceecilia Coelho —
como se despontasse ai uma solucio. O
teatro nfio era, ainda, o que o atraia
— nem a literatura, na época muito
agitado, na cidade, o movimento promo-
vido pela revista O Verde sob o influxo

da Semana de Arte Moderna de Séo
Paulo (1922). Se chegou a eserever uma
comédia (encenada em parques de varie-
dades), Mauro nio se achava um literato,
sua imaginacio era fértil e corajosa:
com o amigo Homero Cortes, preferia
idealizar planadores voando nog céus de
Cataguases. O projeto estava tomando
corpo quando Humberto «descobriuy o
cinema.

«Tesouro Perdidos, com Lola Lys (pseudénimo de Maria de Almeida Mauro)
e Bruno Maure (irmio do diretor), produgio de estréia da Phebo Brasil
Filme

i B

¢ cine Recreio, Ginico de Cataguases,

_exibiam-se fitas de Pearl White e
William 5. Hart. Mauro disse ao foto-
grafo italiano Pedro Comello: «Entao
nio podemos fazer o mesmo (ue ésses
filmes americanos? Nio hd segrédo
nenhum nissox. O amigo topou — Tes-
tava eonvencer os capitalistag do lugar, |
e, para isso, Humberto tomou por em-
préstimo uma ciimera Pathé Baby, andou
filmando dentro de casa, o avd, os ir-
maos, a mulher & os filhos: a experién-
cia nao deu para convencer os outros
a investir capital e prestigio numa aven-
tura considerada, entdo, absurda. Foi
mais longe: rodou um ¢curtos de ficedo,
Valadido, o Cratera, inspirado nos serials
de Pearl White (0Os Perigos de Paulina,
0Os Mistérios de Nova York) e nos
westerns de Thomag H. Ince, e que ser-
via para zassustar criancas e adolescen-
tesy. Isso, em fins de 192h. Bastou
para entusiasmar Homero Cortes e Age-
nor Corteg de Barros, comerciantes de
recursos que tinham em alta conta a
capacidade inventiva de Mauro. Funda-
ram a Sul América Filme, sem dar ou-
vidos a téda a gente, que francamente
duvidava da sanidade mental do grupo.
E de fato, a teimosia do time liderado
por Humberto Mauro pareecia alucinacgiao:
fazer cinema sem atores, sem estidio
nem equipamento téenico, sem conhecer

Aderpar Gonzaga entregou em 1927 o «Medalhdio Cinearte» a «Tesouro
Perdido», HM, o terceiro i direita. Quem recebe o prémio é Homero Barros,
produtor

«() Canto da Saudade» (1952), dltimo
lenga-metragem de Mauro, cinema de
evocaches nostdlgicas, com cheiro de
terra e téda a alma sertaneja na ima- [

gem forte. Um itinerdrio sentimental Pedro Lima, eritico de «Cineartes, HM e Bruno Mauro. Nessa época,
em pouso no estidio Rancho Alegre Humberto assistia no Rio, com Gonzaga, filmes de Griffith e Henry King
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o mercado ou estar em dia ecom a pro-
duciip cinematogrifica, ignorando teo-

rias estéticas, trég ou quatro idealistas

ilhados nos confins da provineia? A
desconfianca, justificivel, motivou 'a
zombaria da cidade — mnesse clima a
ful Amériea iniciou o longa-metragem
de estréia, Os Doig Irmios, Comello di-
rigindo, Humberto gala — o filme ficou
pela metade. Na Primavera da Vida
seriaz a obra de estréia, primeira (em
longa-metragem) na carreiva de Hum-
berto Mauro. Mais de 30 anos depois,
a mesma cidade, o mesmo povo, rece-
beria o diretor em triunfo — em 1961,
o Festival de Cataguases, mais do que
a consagracio do artista pelos que néle
haviam desacreditado, representavd en-
fim a reparacio de um érro histérieo.
b S ]

Em Valadiio, o Cratera, Mauro leva-
va sua camera pelas montanhas
mineiras no encalgo de um bando de
fac{nm'as que, depois de raptarem uma
jovem da cidade e serem perseguidos
pelo delegado, acabavam atris das gra-
des, punidos os malfeitores e salva a
moeinha, no melhor estilo western. Para
Na Primavera da Vida, a trama, mais
intricada, denunciava o contrabando de
cachaea, realidade social. O filme eustou
12 contos e sua consagracio no Cine
Recreio repercutiu nmo Rio, onde outre
pioneiro, Ademar Gonzaga, surpreenden-
se com o fendmeno mineire e prometew
publicar na secBo «Cinema Nacionals,
que assinava na revista Para 'Todos,
umg foto da equipe de realizacio. Ca-
taguases <parou» algumas semanas A
espera da reportagem, mas, como esta
nio saisse, Humberto arrumou as malas,
foi falar com Ademar. O encontro, de
simples cobranca, passou a ser ponto
de partida de longa e nunca rompida
amizade, encontrande Maure em Gonza-
ga o tedrico entusiasta que precisamen-
te The faltava no interior. Ademar le-
vou-o a assistir Broken Blossoms (Tdrio
partido/1919), de Griffith, e Tol’able
David (David, o Cacula/1921), de Henry
King — ambos impressionaram Mauro a
ponto de, hoje, o diretor confessar a
sua influéneia sébre o segundo filme do
chamado Ciclo de Cataguases, Tesouro
Perdido, produzide por 20 contos pela
Phebo Brasil Filme, 8. A., nova organi-
zacio da Sul Amériea, instalada com o
capital de 150 contos. O contato de
‘Mauro com Ademar Gonzaga e com
exemplares da escola expressionista
alema, do cinema cliassico americano e
da primeira avant-garde francésa (Del-
Ine, Epstein, Dulac), féz Tesouro Per-
dido distanciar consgiderivelmente, em
estilo e técniea, de Na Primavera da
Vida, éste executado «is cegass, peno-
samente desvendando os segredos de um
cinema espontineo e primitive. Mauro,
a esta altura, ji nfio supunha ser o pri-
meiro cineasta aparecidoe no Brasil —
apurara, no Rio, o trabalho de José Me-
dina, do italiano Paule Benedetti, do
portugués Antonio Leal e do incansavel
Luiz de Barros. Fora informado, tam-
bhém, de que Almeida Fleming, outro mi-
neiro autodidata, dirigira Paulo e Vir-
ginia em Pouso Alegre e de que fervilha-
vam surtos em Campinas e¢ Recife. Te-

HM, 30 anos, ao realizar «Na Primavera
da Vidas, estréiz em Cataguases

souro Perdide colocou em cena toda a
familia de Maure (sua mulher, a estréla,
com o pseuddnimo Lola Lys) e levou o
primeiro prémio de cinema concedido no
Brasil — o «Medalhio Cineartes, atri-
sbuido por Gonzaga. Loge a seguir,
Brasa Dormida, estréia, como camera-
man, do falecido Edgar Brasil (trés anos
depeis, intimo colaborador de Mario
Peixoto no lendario Limite), recebia elo-
gios da critica carioea, encabecada por
Octavio de Faria em 0 Fis, e aproxi-
mava a associacao de Humberto Manore
com o infeio da earreira de produtor de
Ademar Gonzaga. que coincide com o
fim do Ciclo de Cataguases -alias, a
filmagem de Brasa Dormida foi simul-
tinea & de Barro Humano, primeiro en-
saio de direcio de Gonzaga. onde Mauro
é visto numa cena. A Phebo dispendeu
36 contos, porém nao aleancou nenhum
éxito de arrecadacfo. ainda gue a Uni-
versal se incumbisse de distribnir o filme
— o merecado, ji Aquela ocasiio. estava
sufocado pela producio estrangeira.
Tmpressionade com  Berlim. Sinfonia
de uma Metropole, de Walter Ruttmann.
pos-se Mauro a redar um documentario
de 12 minutos, com.angulagfes expres-
sionistas, Cataguases, para o gual con-
tou ecom recursos financeiros de indus-
triais e negociantes da cidade — filme
totalmente ignorado, até aqui, pelas
filmografias do autor. A Catapuases
sucedeu, finalmente, Sangue Mineiro
(48 contos), obra a assinalar o mo-
mentd’ de transicio entre o Ciclo de
Catapguases e a fase carioea de Mauro.
N&o mais in totum as Tilmagensg na ci-
dade mineira: também cenas em Belo
Horizonte, outras no Rio. A Phebo
ligou-se na produciio a Carmen Santos,
aue conhecera Mauro por intermédio de
Gonzaga — e ambos interpretaram
Sangue Mineiro, Carmen no papel prota-
gonista, Ademar apenas uma <«pontas.
Outra vez a distribuicfio organizada (a
cargo da Urdnia) nao traduziu sucesso
comercial: Phebo encerrava assim a

sua trajetdria, Mauro (contratado por
Gonzaga) rumava para o Rio — e Ca-
taguases sé voltaria a ser paleo de mais
um filme, em duas partes que Pedro
Comello  divigiu  em 1928, Senhorita
Agora Mesmo, com gz atriz de Na Prima-
vera da Vida, Evg Nil.

L e

De qualquer forma, Sangue Mineiro
deu aceleracio i carreira do dire-
tor, ecom a oportunidade de associi-lo,
ainda conservando a fibra mineira, a
profissionais de prestigio na capital. A
parceria com Ademar Gonzaga — curio-
so prologo: HM numa «pontas em Barro
Humano, AG noutra em Sangue Mineiro
— durou trés filmes, um déstes (Ganga
Bruta) o mais célebre dos seus longa-
metragens, porque o mais importante
como revelacdo de uma linguagem pes-
soal e o maig intensificado de estilo,
também uma obra que depura as infor-
macies cinematograficas do auter e
serve para ilustrar alguns padrdes esté-
ticos encantadoramente marcados pela
época. Labios Sem Beijos precede Ganga
Bruta: titulo de lan¢amento da Cinédia,
emprésa de Gonzaga, dissociava para
gempre o produtor de Carmen Santos,
que veio a fundar, logo em seguida,
suy propria companhia, a Brasil Vita
Filmes, Havia um primeiro Labios Sem
Beijos, Carmen produzinde e interpre-
tando, Ademar como diretor e roteiris-
ta. Ficon inacabado, como, alids, tam-
bém inecompleto ficara Saudade, que de-
veria econstitulr a segunda unido Gon-
zaga & Benedetti, éste (com produtor)
substituindo Carmen, e esta (ecomo atriz)
cedendo vaga a Lelita Rosa. Labios Sem
Beijos n® 2 resultou em comédia realista
gque denunciava, segundo alguns obser-
vadores, tracos renéelairvianos de Paris
Qui Dort e Entr’acte. Da mesma forma,
Mulher (Cinédia, 2° round) vinha de uma
realizacdo anterior, iniciada nos estidios
da United Artists em Hollywood (500
dolares por dia, o aluguel) e depois can-
celada quando, desiludido, Gonzaga re-
tornou ao Brasil. Em Mulher, quem di-
rige é Oectivio Gabug Mendes — Mauro
teve sua funcio momentineamente des-
locada para diretor de fotografia, fun-
cionando ainda como ator ao lado de
Maximo Serrano (protagonista em trés
filmes do Ciclo de Cataguases). Ganga
Bruta reergue Mauro 4 direcio. Sua
significacio & histérica — inclusive por
ser a primeira, ndo obstante preciria,
experiéneia do artista com o sem: dia-
logos e miisieca sincrenizados em discos
(sistems «Vitaphones:) pelo picneiro
Jorge Bichara. A mania do all-talkie
comeca a invadir o cinema brasileiro
pouco anos antes Enguante Sio
Paulo Dorme, de Francisco Madrigano
(1929), e Acabaram-se os Otdrios, de
Luiz de Barros (29), os titulos precurso-
res —, @, no entanto, somente no ano
de Ganga Bruta (1933), surge um filme
com a trilha sonora gravada na pelicula
{processo Movietone): Como se Faz um
Jornal Moderno, produgio Cinédia, ao
qual ge atribui, erroneamente, eolabora.
cio de Mauro. Déste, o primeiro tra-
halho em Movietone seria A Voz do
Carnaval, cine-estréia de Carmen Miran.
da, histéricamente a comédia carnava-



O grupo literdrio da revista «0 Verdes, de Cataguases, comparece & fil-
magem de «Sangue Mineiroy (1928) como testemunho de adesdo as idéias
de Mauro, que muites supunham um excéntrico

Nita Ney, Luiz Sorda: «Brasa
Dormiday. Exito de critica no Rio
aproximou HM de Gonzaga, que
dirigia entio «Barro Humano»

g¢Ldbios Sem Beijos» (Tamar Moema,

Paulo Morano) fecha a carreira da

Phebo e leva Maure a filmar no Rio
e Belo Horizonte

9

lesea n* 1. A Cinédia daria impulso ao
génerc com Alo, Alé Brasil, de Wallace
Downey, e Ald, Ald Carnaval, de Gon-
gaga, Carmen Miranda duas vézes com
Francisco Alves. E o propric Humberto
Mauro retomaria em Cidade Mulher a
formula descoberta para assegurar con-
tinuidade de produgo 4 Cinédia — antes

| gue o tema se banalizasse ou se definisse

como indesejavel chanchada, mas depois
da transferéncia do cineasta para a Bra-
gil Vita, o que também representou a
perda, pela emprésa de Gonzaga, da ex-
clusividade do género. Em 1934, Mauro
estava fora da Cinédia.

*oF %

ulo Benedetti, produtor e cinegra-
fista de Barro Humane, convidou
Humberto Mauro para operar algumas
filmagens de atualidades, no que o rea-
lizador, limitado a cameraman, ocupou-
se alguns méses. Logo fol absorvido
pela companhia de Carmen Santos, Brasil
Vita, cuja producio inaugural, Onde a
Terra Acaba, fora dirigida por Gabus
Mendes. O curioso & que tanto Mauro
e Carmen quanto Benedetti e Gabus Men-
des haviam sido colaboradores de Gon-
zaga — e o fundador da Cinédia pros-
seguia, em solo, aleancando surpreenden-
te éxito de bilheteria com Bonequinha
de Séda, Na Brasil Vita concluiu Mauoro
trés longas-metragens — ndo chegando
4 assinar o quarto, Inconfidéncia Mineira
(cuja rodagem foi de 1941 a 1948), por-
que Carmen Santos preferiu levar por
conta prépria um projeto carinhosamen-
te guardado. Na versioc do drama de
Tiradentes, desempenhado o alferes pelo
radiofénico Rodolfo Mayer, o papel de
Mauro ficou restritc & continuidade e
colaboracdes no roteiro e dialogos.
Maure comecou com Carmen Santos
em trés documentirios hoje desapare-
cidos: As Sete Maravilhag do Rio de
Janeiro, Pedro 1I e General Osério. Ime-
diatamente depois, Favela dos Meus
Amores — um relato realista (ou eneo-
realistas, se se puder perceber ali vesti-
gios de uma estética cuja abordagem
pelo cinema italiano seria adiada para
o apbs-guerra: Mauro, assim, pode fi-
gurar, sem favor, entre Renoir e Viscon-
ti, precursores do movimento). B, dentre
seus filmes, aquéle de que mais gosta
Humberto Mauro — tbdas as copias, la-
mentavelmente, foram tragadas no in-
céndio que surpreendeu os laboratérios
da Brasil Vita. Filmado no morro da
Providéncia, Favela reflete o appro”
ach roméntico do cineasta em seu did-
logo com a realidade, representando ©
modélo de narracio popular em térmos
de fabula dramitica. No argumento de
Henrique Pongetti (o cronista deveria,
a principio, encarregar-se da direcio),
ericaixam-se momentos clissicos da mi-
sica popular da favela, trabalhada pela
voz de Silvio Caldas, a melodia de Ary
Barroso e Custédio Mesquita, a poesia
de Orestes Barbosa. Mauro triplicou sua
funcio nesse filme que o teve como di-
retor, roteirista, fotégrafo, montador e
até engenheiro de som, eletricista e ma-
quinista. Favela foi seu fnico longa-
metragem de ampla penetracio populgr,
e nio é faecil encontrar outro que, socio-
ldgicamente genuino, abra tantas portas
a uma :.-te brasileira de cinema, desi-
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nibida e, como lirguagem, caracterizada
em tracos fortes e angulosos, em que
pese certa ingenuidade de concepgéo,
evidenciada com o tempo., Cidade
Mulher, o tric Maure-Carmen-Pongetti
reunido outra vez, mal reproduziu, sob
pilida estruturaciio geral, a facanha da
Favela: estendia apenas a linha de A
Voz do Carnaval, sem enrijecé-la ou re-
nova-la. Argila (1940) encerra a fase
de Mauro, na gqualidade de diretor, na
Brasil Vita, cancelada sua responsabili-
dade mna realizacio de Inconfidéncia

Mineira.
* & %

Entre Cidade Mulher e Argila, alinha-
ge Descobrimento do Brasil, Visio
histérica da viagem de Cabral, seguindo
ipsis literis a carta de Pero Vaz de Ca-
minha, foi encomendada a Mauro pelo
Instituto do Cacau da Bahia. Natural-
mente, as dificuldades acarretadas pela
natureza do assunto em face da escas-
sez de recursos de ambientagio cenogra-
fica fazem discreta a imagem da obra,
da qual ficou principalmente a partitura
composta por Villa-Lobos, depois trans-
formada em <¢Suites sinfonica, Ao es-
trear no Cine Teatro Paldcio, a 6 de
dezembro de 1937, j4 Humberto Mauro
estava incorporado ao Institute Nacio-
nal de Cinema Educative. O convite para
ser um dos fundadores do INCE (marco
de 1936) partiu do amigo Edgar Roquet-
te Pinto quanto Mauro filmava na costa
baiana. E no INCE o cineasta adequou
a vocacdo artistica e a personalidade
poética ao regime eldstico do filme-edu-
cativo: durante 80 anos realizaria
documentarios de Medicina, Documenta-
cio Rural, Reportagem, Musica e Fol-
clore, Danga, Canto, Indastria, Zoologia,
Botanica, Geografia, Literatura, Educa-
cao Artistica, Histérin, Recreaciio Infan-
til, Geografia Econémica, Fisiea, Astro-
nomia, Tecnologia e Meecénica,

No prélogo do livio «Voeabulario dos
Térmos Tupis de O Selvagem, de Couto
de Magalhdes, escrilo por Mauro em
1943, Roquette Pinto descreveu-o como
sum grande artista que vem realizando
obra notdvel no sentido de levar ao
povo o melhor e o mais agradavel ensino
a respeito dos aspectos espirituais, cien-
tificos, artisticos, histérices, técnicos ou
especializados da nossa terrax, Ao mor-
rer em 1955, Roquette Pinto ainda via
Humberto Mauro, como hoje continua,
em plena forma de eriacio: sua filmo-
grafia no INCE, além de representar
uma f6lha de servicos, transpde os limi-
tes da didatica e pde & mostra tedo o
temperamento ecriative observado no ei-
nema de fiegdo, De Licdo Pritica de
Taxidermia (maio de 1936) até A Velha
a Fiar (dezembro de 1964), sem levar
em conta Velhas Fazendag Mineiras, em
curso de realizacio, somam 230 curtas
ou médias-metragens, tdo vasta produ-
¢ao que é impossivel aprecii-la em con-
junto. Nessa série, teve oportunidade
Mauro de documentar episédios histé-
ricos (cf, a vigita do vresidente Roosevelt
ao Brasil, inauguracio da PRA-2, ins-
talacao elétrica da Central do Brasil,
festividades civicas do Estado Névo) e
alguns filmes algcaram-se & categoria es-
tilistica mais representativa de sua vi-

HM, o cineasta francés Henri-Georges Clouzot (que veio filmar Brasil,
inacabado, em 1950), o «cameramany Armand Thirard e Pedro Gouveia
Filho. Visita as instalacdes do INCE

sio  cinematografica: Um  Apélogo:
Machado de Assis (1939), Céu do Brasil
(1937), Bandeirantes (1940), O Desper-
tar da Redentora (1942), O Segrédo das
Asas (1944), Ber¢o de Saudade (1948),
Meus Oito Anog (1956) e o «ciclor Bra-
silianas (1945-1956) onde se encaixam
Manha na Roca e Engenhos ¢ Usinas,
nostalgicas reminiscéncias da vida rural,
visualizadas com proverbial vivéncia e
inopinado sengo livieo.

0O INCE proporcionou a Humberto
Mauro dinamizar a sua persenalidade
artistica em ecomunhfo com protagoniz-
tag consumados de uma época da cultura
brasileira: Roquette Pinto, Tasso da Sil-
veira, Evandro Chagas, Bernardino de
Souza, Affonso de Taunay, Carlos Cha-
gas Filho, Américo Jacobina Lacombe,
Miguel Osdrio de Almeida, Pedro Cal-
mon, Vendncio Filho, maestros J. Ota-
viano, Hekel Tavares, Francisco Braga
e Francisco Mignone, mestreg das artes,
letras e ciéncias que eolaboraram ecom o
cineasta, de quem se faz parceiro tam-
bém Villa-Lobos: além de Descobrimen-
to deo Brasil, cedeu a Mauro as partitu-
ras e cancoes de Argila, 1940, Hino a
Vitoria, 1938, Euclides da Cunha, 1944,
e Coreografia (Posicbes Fundamentais
da Danca Classica), 1947. Com freqiién-
eia, oz filmes produzidos pelo INCE zob
a responsabilidade de Mauro foram fo-
tografados e editados por Manoel Pinto
Ribeiro — o eameraman de Cidade
Mulher. Posteriormente, o diretor contou
com seus filhos José Almeida e Luiz
Mauro, além de Genil Vasconcellos, e
— na série Brasilianas — geu irmaioe
José.

Enquanto funcionario do Instituto —
ohde sempre exerceu a funcio de Chefe
do Servigo de Técnica Cinematografica
— Humberto Maure s6 realizou dois
longas-metragens para emprésas comer-
ciais: Argila, em 1940, para Carmen San-
tos, e O Canto da Saudade, em 1951-52.
0 segundo, produzido pelo préprio Mau-
ro, rodado em Volta Grande, cidade-
natal, ao custo de 500 mil cruzeiros, mo-

vimentou o estidio Rancho Alegre, nome
singelo com que o veterano artista ba-
tizou o paleco de filmagem construido
por 102 mil cruzeiros, uma espécie de
«monumentor, como. éle mesmo define,
4 sua paixdo pelo cinema. O filme su-
bintitula-se Lenda do Carreiro (o enrédo
foi sugerido & Mauro por uma narrativa
folelérica do sertdo mineiro) e traz o
diretor no papel do Coronel Januirio,
um dos tipos mais saborosamente au-
ténticog e pitorescos deixados pelo ei-
nema brasileiro.

@® Livro publicado: «Voeabuliario dos
Térmos Tupis de «0 Selvagem?y, de Couto
de Magalhdes: (1943).

@ Prémios conguistados: «Medalhdo Ci-
neartes, para Tesouro Perdido (1927);
¢Medalha Rio Branco:, conferida pelo
Ministério das Relacoes Exteriores;
«Medalha Ruy Barbosas, conferida pela
Casa de Ruy Barbosa; «Sacis para O
Canto da Saudade, conferido pelo jornal
«0 Estado de Sao Paulos; «Tribunasco-
pesr, conferido pelo jornal A Tribunas,
de Curitiba; «Prémio do SODRE:», con-
ferido pela Cinemateca Universitaria de
Montevideu; «Fotograma de Ouros para
A Velha a Fiar (1965), conferide pelo
I Festival de Cinema Amador da Bahia;
«Medalha de Honra da Inconfidénciasz,
conferida pelo Govérno de Minas Gerais;
¢Placa de Pratas de Cinema, conferida
pelo jornal <O Globos (407 aniversario);
¢Troféu Crianca», conferido pela «Cam-
panha Nacional da Crianca» (1966).

® O cinema de Humberto Mauro come-
gou a ser objeto de vevisio critiea por
ocasido da I Mostra Retrospectiva do Ci-
nema Brasileire, promovida pelo Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo em se-
tembro de 1952, quando foram exibidos
alguns filmes do dirvetor. Maiz tarde,
em 1961, o Festival de Cataguaczes as-
sinalou o conhecimento da obra pela eri-
tica jovem, que passou a reconhecé-la
como precurscra do movimento do ndvo



cinema independente. Recentemente,
Humberto Mauro teve seu nome e
filmeg registrados por Georges Sadoul
(in «Dictionnaive des Cinéastess e
«Dictionnaire des Films)», tornou-se
patrono de alguns cineclubes dog Esta-
dos, bem como de um troféu instituide
pela Associacio dos Profissionais da
Indistria Cinematogrifica, e mereceu
uma cine-biografia (Maure, Humberto)
dirigida por David E. Neves, que abriu
o Il Festival de Cinema Amador do Rio.
O critico Paulo Emilio Sales Gomes pre-
para uma monografia bio-filmografica
¢ a Cinemateca de Sio Paulo organizou
em 66 um ciclo de estudog com base
em seus longas-metragens.

@® Humberto Mauro ator: Os Deois Ir-
mios (1926), de Pedro Comello (inaca-
bado); Tesoure Perdido (1927), de Mau-
ro (eomo «Manuel Facas, bandido da
Serra do Caparad); Barre Humano
(1928), de Ademar Gonzaga; Mulher
(1932), de Oectavio Gabus Mendes; O
Canto da Saudade (1952), de Mauro
(como o Coronel Januirio). Deveria
desempenhar o papel do «Juizsz no filme

de Silveira Sampaio, As Sete Viavas do
Barba Azul, inacabado,

® Fotogrifo em Mulher (1932), de
Gabus Mendes. Continuidade e eolabo-
racido no roteire e didlogos de Inconfi-
déncia Mineira (1948), de Carmen San-
tos, gque, & principio, iria dirigir. Outro
projeto de Carmen Santos, Inocéncia, ha-
seado no romance do Visconde de Tau-
nay, seria realizado por Mauro mas aca-
bou nas mios de Luiz de Barros e Fer-
nando de Barros (1944). Desde 1952,
Humberto Maure guarda, & espera de
oportunidade, o roteiro de um longa-
metragem, A Noiva da Cidade. Outro
projeto: Eclesiastes, de inspiracio
biblica .

@ Humberto Maure foi o primeiro de-
legado oficial do Brasil em festival in-
ternacional: o de Veneza, 1938, entdo
chamado «Exposicio de Arte Cinemato-
grafieas. Levou na bagagem O Desco-
hrimento do Brasil e os documentérios
do INCE, 0 Céu do Brasil (II versio) e
Vitéria Régia. Aproveitou a viagem e
realizou eineo filmes de curta-metragem
na Itilia e Franca.

L

Cineo filmes de Mauro no INCE re-
presentaram o Brasil no I Congresso
Internacional de Filmes Cientificos, a
margem do Festival de Cannes de 1952:
O Cristal Oscilador, Convulsoterapia
Elétrica, Coracio Fisico de Ostwald,
Propriedades Elétricas do * Puraqué e
Fisiologia Geral. Por proposta da In-
glaterra e da Suiea, o diretor do INCE,
Roquette Pinto, foi eleito na ocasifo —
por influéncia da impressdo deixada pe-
las fitas de Mauro— vice-presidente do
Instituto Internacional do Cinema Cien-
tifico.

Maure teve trés filmes exibidos du-
rante ag solenidades eomemorativas do
centendrio da Universidade de Santiago
do Chile: O Preparo da Vacina Conira
a Febre Amarela, Carlos Gomes (¢0O
Guarany») ¢ Lagoa Santa.

Exibidos na Feira Mundial de Nova
York, 1939: Método Operatério do Dr.
Gudin, Fisiologia Geral, Preparo da Va-
cina Conira a Febre Amarela, Fluoro-
grafia Coletiva, Leischmaniose Viseceral
Americana, Tripanosomiase Americana,
Instituto Oswalde Cruz e Propriedades
Elétricas do Puraqué,

® 1025

VALADIAQ, O CRATERA
— Curta-metragem filmado
em Pathé Baby, 9,5 mm.
Mudo, Preducdo, roteiro,
argumento ¢ fotografia:
Humberto Maure. (Catagua-
ses, Minas Gerais). (*)

® 1926
3 de marco:

NA PRIMAVERA DA
VIDA — Longa-metragem.

Mauro, diretor:

iilmograiia

Paulo Perdigao

® 1928

29 de fevereiro:

BRASA DORMIDA — Lon-
ga-metragem. Mudo. Rotei-
ro e argumento: Humberto
Mauro. Fotografia: Edgar
Brasil. Elenco: Nita WNey,
Luiz Sorea, Miximo Serra-
no, Pedro Fantel, Rozendo
Franco, Cortes Real, Paseoal
Ciodaro. (Phebo Brasil Fil-
me, Catangnuases, Minas Ge-
rais; Distribuicio Univer-

Mudo. Producao: Homero
Cirtes. Roteiro e argumen-
to: Humberto Mauro. Foto-
grafia: Pedro Comello,
Elenco: Eva Nil, Bruno
maunro, Jiulio Ruffo. (Sul
Américy Filme, Cataguases,
Minas Gerais). (%)

® 1927
13 de agosto:
TESOURO PERDIDO —

Longa-metragem. Mudo, Ro-
teiro e argumento: Humber-
to Mauro, Fotografia: Hum-
berto Mauro, Pedro Comel-
lo ¢ Bruno Mauro, Elenco:
Lola Lys (Maria de Almei-
da Maure), Bruno Mauro,
Maximo Serrano, Alzir Ar-
ruda, Pedro Fantel, Hum-
berto Mauro, J. Magno, Pas-
coal Ciodaro, Been Nil
(Phebo Brasil Filme, Cata-
guases, Minas Gerais, 56
minutos).

«Manha na Roca», produzido pelo INCE em 1956, no
ciclo ¢«Brasilianass, é um dog curta-metragens mais re-
presentativos da poética rural do cineasta

sal).

@® 1929

CATAGUASES — Curta-
metragem. Mudo., Fotogra-
fia e Montagem:; Humberto
Maure. (12 minutes). Pro-
duzido poer inddstrias de Ca-
taguases.

® 1930

27 de janeiro:

SANGUE MINEIRO —
Longa-metragem. Mudo. Ro-
teiro e argumento: Humber-
to Mauro, Fotografia:
Edgar Brasil. Elenco: Car-
men Santos, Maury Buene,
Luiz Soroa, Nita Ney, Pe-
dro Fantel, Maximo Serra-
no, Eli Sone, Augusta Leal,
Rozendo Franco, Ademar
Gonzaga. (Phebo Brasil Fil-
me, Caiaguases, Minas Ge-
rais; Distribuicio Urania/
52 minutos),
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LABIOS SEM BEIJOS —
Longa-metragem. Mudo.
Produgio, roteiro e argu-
mento: Ademar Gonzaga.
Fotografia: Paule Morano e
Humberto Maure. Elenco:
Lelita Rosa, Paulo Morano,
Marisa Tord, Alfredo Rosi-
rio, Tamar Moema, Didi
Viana, Gina Cavalieri, Au-
ousty Guimaries, Décio Mu-
rilo, Celso Montenegro, Car-
men Violeta, Maximo Serra-
no, Léda Léa Ivan Vilar, Re.
nato Oliveira, (Cinédia,
D.F.).

® 1933

GANGA BRUTA — Longa-
metragem, Sineronizado
(Processo Yitaphone). Pro-
ducio: Ademar Gonzaga.
Roteiro: Humberto Mauro,
baseado em argumento de
(MAvio Gabus Mendes. Foto-
erafia: Afrodisio de Castro
¢ Humberto Mauro. Misica:
Radamés Gnatalli. Sonogra-
fia: Jorge Bichara. Elenco:
Durval Bellini, Lu Marival,
Carlos Eugénio, Déa Selva,
Décio Murilo, Andréa Duar-
te, Alfredo Nunes, Ivan Vi-
lar, Francisco Bevilacqua,
Jodo Baldi, Renato Oliveira,
Jodo Cardoso, Edsen Cha-
gas, Elza Moreno, Mario
Moreno, Pery Ribas. (Ciné-
dia, D.F./65 minutos).

A VOZ DO CARNAVAL —
Longa-metragem. Sonor o.
Co-direcao e producio:
Ademar Gonzaga. Rofeiro:
Joracy Camargo. Fotogra-
fia: Afrodisio de Castro e
Humberto Mauro. Elenco:
Palitos, Carmen Miranda,
Aracy Cortes. (Cinédia,
D.E).

® 1934

AS SETE MARAVILHAS
DO RIO DE JANEIRO —-
Curta-mefragem. Mudo.
35 mm. Producio: Carmen
Santos. Fotografia ¢ Mon-
tagem: Humberto Mauro.
(Brasil Vita Filmes, D.F.
27 minutos). (*)

PEDRO I1 — Curta-metra-
gem,. Sonoro, 35 mm, Pro-
ducio: Carmen Santos. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Maure. (Brasil Vita
Filmes, D.F.). (*)
GENERAL OSORIO —
Curta-metragem. Sonoro,
35 mm. Producio: Carmen
Santos. Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro
(Brasil Vita Filmes, D.F.)
i

FAVELA DE MEUS AMO-
RES — Longa-metragem.
Sonore, Producao: Carmen

Santos. Roteiro: Humberto
Maure, baseado em argu-
mento de Henrigque Ponget-
ti. Fotografia: Humberto
Mauro. Miusica: Ary Bar-
roso, Custodio Mesquita, Sil-
vio Caldas e Orestes Barbo-
sa. Elenco: Carmen Santos,
Armando Louzada, Silvie
Caldas, Rodolfo Mayer, Jai-
me Costa, Belmira de Al-
meida. (Brasil Vita Filmes,
D.FD (%),

FEIRA DE AMOSTRAS
DO RIO DE JANEIRO —
Média-meiragem. Sonoro.
Producio: Departamento de
Imprensa e Propaganda
(DIP), Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro.
(22 minutos). (*)

CIDADE MULHER — Lon-
ga-metragem. Sonoro. Pro-
ducao: Carmen Santos. Ro-
teiro: Humberto Mauro, ba-
gpado em argumento de
Henrigue Pongetti. Fotogra-
fia: Manoel P. Ribeiro. M-
sica: Noel Rosa e Assis Va-
lente, Elenco: Carmen San-
tos, Jaime Costa, Mario Sa-
laberry, Bandeira Duarte,
Bibi Ferreira, Sara Nobre.
(Brasil Vita Filmes, D.F./
G

@ 1936

28 de maio:

LICAO PRATICA DE TA-
XIDEREMIA — Documenta-
riop do Instituto Nacional de
Cinema Educativo: Zoolo-
gia. Sonore. 16 milimetros.
Co-a:zo¢iio: Paule Rogquet-
te Pinto. Narraciao: Edgar
Roguefte Pinto. Fotografia
¢ Montagem: Humberto
Mauro. (8 minutos).

O PREPARO DA VACINA
CONTRA A RAIVA — Doc.
INCE: Medicina. Sonoro.
16 mm, Orientacio: Agnaldo
Alves Filho e Américo Bra-
ga. Narracao: Edgar Ro-
guette Pinto, Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (6 minutes). (*).

30 de maio:

08 MUSCULOS SUPERFI-
CIALS DO CORPO HUMA-
NO — Doe. INCE: Medici-
na. Senoro. 16 mm, Hoteiro:
Bastos D'Avila. Narracio:
Sérgio de Vasconcelos, Fo-
tografia ¢ Montagem: Hum-
bherto Mauro. (5 minutoes).
),

EXERCICIOS DE ELEVA-
GAQ — Dee, INCE: Danca.
Mudo, 16 mm. Orientacio:
Vera Grabinka e Pierre Mi-
chailowsky. Fotografia e

Montagem: Humberto Mau-
ro. (3 minutos),

O CISNE — Dec. INCE:
Danca. 16 mm. Coreografia:
Vera Grabinka e Pierre Mi-
chailowsky. Misica: Saint-
Saéns. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Maure. (3
minutos).

2 de junho:

MEDIDA DO TEMPO —
Doe, INCE: Fisica. Mudo.
16 mm, Orientagio: Alinio
de DMattos. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (4 minutos).

7 de julho:
MAQUINAS SIMPLES
{ALAVANCAS) — Doc

INCE;: Mecanica. Mudo. 16
mm, Orientacio: Francisco
Gomes Maciel Pinheiro. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (5 minutos).

MAQUINAS SIMPLES
(ROLDANAS, PLANO IN-
CLINADO E CUNHA) Dec.
INCE: Mecinica. Mudo. 16
mm. Orientacio: Francisco
Gomes Maeiel Pinheiro. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berte Maure. (3 minutos).

11 de agosto

UM PARAFUSO — Doc,
INCE: Indistria. Sonoro.
16 mm. Orientaciio: Theodo-
rino R. Pereira, Fotografia
e Montagem: Humberto
Maure. (7 minutos).

7 de setembro:

ENTREGA DAS INSTA-
LACOES DA PRA-2 — Doc.
INCE: Reportagem. Sonoro.
16 mm. Fotografia ¢ Mon-
tagem: Humberto Mauro.
(2 minutos).

10 de setembro:

0 TELEGRAFOD — Doc.
INCE: Tecnologia. Mudo. 16
mm. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauro. (5
minutos),

2 de outubro:

MEDIDA DE MASSA (BA-
LANCAS) — Doe. INCE:
Mecanica. Mudo, 16 mm.
Orientacao: Francisco Go-
mes Maciel Pinheiro. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauroe. (4 minutos).

7 de outubro:

DIA DA PATRIA DE 1934
Doe. INCE:  Reportagem.

Sonoro, 16 mm. Fotografia
¢ Montagem: Humberto
saurg. (12 minutos). (*).

5 de novembro:

O CEU DO BRASIL (1) —
Doe. INCE: Astronomia.
Mudoe. 16 mm. Baseado no
mapa de Pereira Reis, Nar-
racdo: Alinio de Mattos. Fo-
tografia © Montagem: Ma-
noel P. Ribeiro. (7 minu-
tos).

19 de novembro:

DIA DA BANDEIRA DE
1936 — Dec. INCE: Repor-
tagem. Sonoro, 16 mm. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (7 minutos).
).

BENJAMIN CONSTANT
Doc. INCE: Historia. Sono-
ro. 16 mm. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (6 minutos). (*).

BAROMETROS — Doec
INCE: Fisica. Mudo. 16 mm.
Orientacio: Francisco Go-
mes Maciel Pinheiro. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (5 minutos).

MANOMETROS — Doc.
INCE: Fisica. Mudo. 16 mm,
Orientacdo: Francisco Go-
mes Maciel Pinheiro. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (3 minutes).

27 de novembro;

FRANKLIN ROOSEVELT
— Doe. INCE: Reportagem.
Sonoro. 16 mm, Fotografia
e Montagem: Humberto
Mauro. (7 minutos).

2 de dezembro:

AR ATMOSFERICO —
Doc. INCE: Fisica., Mudo.
16 mm. Orientagio: Fran-
cisco Gomes Maciel Pinhei-
ro. Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro. (6 minu-
tos).

5 de dezembro:

RIBEIRAO DAS LAGES
— Doe. INCE: Geografia
Econéomica. Sonoro. 35 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro. (4 minu-
tos). (%).

CORRIDA DE AUTOMO
VEIS — Doe. INCE: Re-
portagem, Mudo. 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberto Maure, (5 minu-
tos).

12 de dezembro:

OS LUZIADAS — Doc
INCE: Literatura, Declama-



¢iio: Judith Andrade Corréa
{(«Canto V»). Fotografia e
Montagem: Manoel P. Ribei-
ro. Desenhos: Oswaldo Tei-
xeira. (7 minutos). (*).

13 de dezembro:

COLONIA DE PSICOPA-
TAS DE JACAREPAGUA
— Doe. INCE: Medicina.
Sonoro. 35 mm. Fotografia
e Montagem: Manoel P, Ri-
beiro. (6 minutos). (*).

0 DIA DO MARINHEIRO
DE 1936 — Doc. INCE: Re-
portagem. Sonoro. 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro. (5 minu-
tos).

035 INCONFIDENTES —
Doc. INCE: Reportagem.
Sonoro. 35 mm. Narracio:
Sérgio de VYasconcellos e
Humberto Mauro. Fotogra-
fia  Montagem: Manoel P.
Ribeiro. (4 minutos).

0O MICROSCOPIO COM-
POSTO — Doc INCE: Fi-
sica. Sonoro. 16 mm. Orien-
tacdo: Francisco Gomes Ma-
ciel Pinheiro. Fotografia ¢
Montagem: Humberto Mau-
ro. (3 minutos).

26 de dezembro:

UM APOGLOGO (MACHA-
DO DE ASSIS) — Do,
INCE: Literatura. Sonoro.
16 mm. Co-direcao: Licia
Miguel Pereira. Fotografia
e Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. Musica: Jodo Otavia-
no Gongalves, (7 minutos).

@® 1937

4 de janeiro:

0O CEU DO BRASIL (II) —
Doe, INCE: Astronomia, So-
noro. 33 mm. Baseado no
mapa de Pereira Reis. Nar-
racio: Sérgio de Vasconcel-
los. Fotografia ¢ Montagem:
Humberto Mauro e Manoeel
P. Ribeiro, (6 minutos). (*)

5 de janeiro:

HIDROSTATICA (PRO-
PORCAQD E EQUILIBRIO
LIQUIDOS) — Doc. INCE:
Fisica. Mudo. 16 mm. Orien-
tacao: Franciseo Gomes Ma-
ciel Pinheiro. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (5 minutos).

MEDIDA DO COMPRI-
MENTO — Doe. INCE: Fi-
sica, Mudo. 16 mm. Orien-
tacio: Francisco Gomes Ma-
ciel Pinheiro. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (5 minutes). (*).

7 de janeiro:

MAGNETISMO — Doe.
INCE: Fisica. Mudo. 16 mm.
Orientacio: Francisco Go-
mes Maciel Pinheiro. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (7 minutos).

28 de janeiro:

CENTRO DE SAUDE DO
RIO DE JANEIRO — Doc,
INCE: Medicina. Sonoro. 35
mm. Texto: Decio Parrei-
ras. Narracio: Sérgio de
Vasconcellos. Fotografia e
Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. (8 minutes). (*).

24 de marco:

DANCA REGIONAL AR-
GENTINA (ESCOLA SAR-
MIENTO) — Dec. INCE:
Miisica e Folelore. Sonoro.
16 mm. Fotografia e Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro.
(5 minutos).

30 de marco:

PLANETARIO — Doc.
INCE: Astronomia. Mudo.
16 mm. Orkentacio: Fran-
cisco Gomes Maciel Pinhei-
ro. Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro. (2 minu-
tos).

4 de abril:

PAPAGAID — Doe. INCE;
Recreacao Infantil. Pareial-
mente em cores. Sonore. 16
mm. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauroe. (5
minutos).

6 de abril:

TELURIO — Doc. INCE:
Fisica. Mudo. 16 mm. Orien-
tacdo: Francisco Gomes Ma-
ciel Pinheiro, Fotografia e

Montagem: Humberto Mau-
ro. (3 minutos).

6 de junho:

LANCAMENTO DA PE.
DRA FUNDAMENTAL DO
MEC — Doc. INCE: Repor-
tagem. Sonoro. 16 mm. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (6 minutos).

9 de junho:

CORPO DE BOMBEIROS
DO DISTRITO FEDERAL
— Doc. INCE: Reportagem.
Em céres. Mudo. 16 mm. Fo-
tografia « Montagem: Ma-
noel P. Ribeiro (9 minutos).

7 de julho:

ACADEMIA BRASILEIRA
DE LETRAS — Doc, INCE:
Literatura., Senoro. 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro. (9 minu-
tos).

A LUTA CONTRA O OFI-
DISMO — Doe. INCE: Me-
dicina. Sonoro. 16 mm. Tex-
to: Vital Brasil. Narracio:
Roberto Assumpcio de
Araujo. Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro.
(5 minutos),.

8 de julho

PEIXES DO RIO DE JA.
NEIRO — Doec. INCE: Zo-
ologia. Mudo. 16 mm. Feo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (6 minutos).

LOTUS DO EGITO — Doe.
INCE: Botinica, Mudo. 18
mm. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauro. (2
minutos).

9 de julho:

ORQUIDEAS — Daoc.
INCE: Botiinica. Em cores.

Mauro, ao centro, o presidente de Minas, Antdénio Carlos,
o prémio conquistado por «Tesouro Perdido»
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Sonoro. 16 mm. Narracio:
Roberto Assumpcio Araujo.
Fotografiae Montagem:
Humberto Mauro. (2 minu-
tos),

UNIVERSIDADE DO BRA-
SIL — Doc. INCE: Repor-
tagem, Mudo. 16 mm. Foto-
grafia e Monfagem: Hum-

berto Mauro. (4 ll‘li]'ll.ltﬂs)-1

A=

10 de julho:

ELETRIFICAGAO DA E.
F. CENTRAL DO BRASIL

— Doc. INCE: Reportagem.
. Mudo. 16 mm. Fotografia ¢

Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. (3 minutos),

20 de julho:

JURAMENTO A BANDEI-
RA (BATALHAO DE
GUARDAS) — Doc. INCE:
Reportagem. Sonoro. 16
mm, Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauro. (6
minutos). (*).

5 de agosto:

EQUINODERMOS — Doc.
INCE: Zoologia. Mudo. 16
mm. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauroe. (6
minutos). (*)

2 de setembro:

JOGOS E DANCAS RE-
GIONAIS (ESCOLAS PRI-
MARIAS) — Doe. INCE:
Misica e Folclore. Sonoro.
16 mm, Fotografia e Monta-
gem: Manoel P. Ribeiro. (4
minutos).

12 de setembro:

CIRCULACAQ DO SAN-
GUE NA CAUDA DE GE-
RINO — Doc. INCE: Medi-
cina. Mudo, 16 mm. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (2 minutos).
[l

VITGRIA REGIA — Doc.
INCE: Botdnica. Mudo. 35
mm. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Maure (7
minutos).

7 de outubro:

DIA DA PATRIA DE 1937
— Doc. INCE: Reportagem.
Sonoro. 16 mm, Fotografia
e Montagem: Manoel P. Ri-
beiro & Humberto Mauro.
(14 minutos).

20 de outubro:

OUTONO — Doc. INCE:
Conto. Sonore. 16 mm. Fo-
tografia ¢ Montagem: Hum-
berto Mauro. (2 minutos).
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6 de dezembro:

DESCOBRIMENTO DO
BRASIL, — Longa-metra-
gem, Sonoro. Roteiro: Hum-
berto Mauro, baseado na
carta de Pero Vaz de Cami-
nha. Fotografia: Manoel P.
Ribeiro, Alberte Botelho,
Alberto Campilla ¢ Hum-
berto Mauro., Misica: Hei-
tor Villa-Lobos. Elenco: Al-
varo Costa, Manoel Rocha,
Alfredo Silva, Reginaldo
Calmon, Joio de Deus,
(Instituto do Cacau, Bahia.
(83 minutos).

® 1938
23 de janeiro:

HERNIA INGUINAL —
Doe, INCE: Medicina. Mu-
do. 16 mm. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (2 minutos).

APENDICITE — Doc.
INCE: Medicina. Mudo. 16
mm. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauro. (2
minutos).

24 de janeiro:

ENGENHOCA E SOVACA
— Doe. INCE: Documenta-
cao Rural. Mude. 16 mm.
Fotografia e DMontagem:
Humberto Mauro. (4 minu-
tos). (Filmado em Catagua-
ses).

JOAQ DE BARRO (I) —
Doe. INCE: Zoologia. Mudo
16 mm. Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro. (5
minutos). (Filmado em Ca-
taguases).

ARANHAS — Doc. INCE:
Zoologia, Mudo. 16 mm. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Maure. (3 minutos).
(Filmado em Cataguases).

MOINHO DE FUBA —
Doc. INCE: Documentacio
Rural. Mudo. 16 mm. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (3 minutes).
(Filmado em Cataguases).

COMBATE A PRAGA DO
ALGODOEIRO EM MINAS
GERAIS — Doc. INCE:
Documentacao Rural. Mudo.
16 mm. Fotografia ¢ Mon-
tagem: Humberto Mauro.
(5 minutos). (Filmado em
Cataguases).

EXTIRPACAO DO ESTO-
MAGO — Doc. INCE: Me-
dicina, Mudo. 16 mm. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Maure. (4 minutos).

METODOQ OPERATORIO
DO DR. GUDIN — Doc.
INCE: Medicina. Sonoro.
16 mm, Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro. (3
minutos),

10 de maio:

A MOEDA — Doe INCE:
Inddstria. Mudo. 16 mm.
Texto: Tasso da Silveira.
Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro. (11 minu-
tos).

BRONZE ARTISTICO —
Doe, INCE: Inddstria. Mu-
do. 16 mm. Texto: Tasso da
Silveira, Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro. (7
minutos).

TALHA (ESCULTURA EM
MADEIRA) — Doc. INCE:
Industria. Mudo. 16 mm.
Texto: Tasso da Silveira.
Fotografia e DMontagem:
Humberto Mauro, (5 minu-
tos).

18 de maio:

TOQUE E REFINACAO
DO OURQO — Doec. INCE:
Indiastria. Mudo. 16 mm.
Texto: Tasso da Silveira.
Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro. (6 minu-
tos).

10 de julho:

MORFOGENESE DAS
BACTERIAS — Doc
INCE: Medicina. Sonoro.
16 mm. Co-direcio: A. C.
Fontes, Fotografia ¢ Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro.
(23 minutos),

27 de julho:

SERVICO DE SAUDE PU-
BLICA DO DISTRITO FE-
DERAL — Doc. INCE: Me-
dicina. Mudoe. 16 mm. Foto-
grafia ¢ Montagem: Manoel
P. Ribeiro. (20 minutos).

5 de agosto:

MONITOR PARNAIBA —
Doe. INCE: Reportagem.
Mudo, 16 mm. Fotografia ¢
Montagem: Manoel P. Ri-
beiro, (10 minutos).

7 de setembro:

DIA DA PATRIA DE 1938
— Doe. INCE: Reportagem.
Mudo. 16 mm. Fotografia e
Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. (12 minutos).

1 de outubro:

METODO OPERATORIO
DO PROFESSOR MAURI-

CIO GUDIN — Dae. INCE:
Medicina, Sonore, 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro ¢ Manoel
P. Ribeiro. (33 minutos).
(Documentdrio reunindo
quatro curtos anteriores).

16 de novembro:

POMPEIA — Doe. INCE:
seografia. Mudoe. 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberto Maure, (4 minu-
tos). (Filmado na Itdlia).

ROMA — Doc. INCE: Geo-
grafia, Mudo. 16 mm. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Maure. (6 minutos).
(Filmado na Itdlia).

VENEZA — Doc. INCE:
Geografia. Mudo. 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro. (5 minu-
tos). (Filmado na Itdlia).

MILAO — Doe. INCE: Geo-
grafia. Mudo. 16 mm, Fo-
tografia ¢ Montagem: Hum-
berto Mauro. (2 minutos).
(Filmado na Italia).

PARIS — Doc. INCE: Geo-
grafia, Mudo. 16 mm. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (4 minutos).
(Filmado na Franca). (*).

19 de novembro:

DIA DA BANDEIRA DE
1938 — Doe. INCE: Repor-
tagem. Em céres. Mudo. 16
mm. Fotografia e Monta-
gem: Manoel P. Ribeiro, (6
minutos),

20 de novembro:

EXPOSICAOQ JOSE BONI-
FACIO — Dec. INCE: Re-
portagem, Sonoro. 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Manoel P. Ribeiro. (7 mi-
nutos),

24 de dezembro:

O PREPARO DA VACINA
CONTRA A FEBRE AMA-
RELA — Daoc. INCE: Me-
dicina. Sonoro, 16 mm. Fg-
tografia e Montagem: José
A, Mauro. (13 minutos).

FISIOLOGIA GERAL —
Doe. INCE: Medicina. Mu-
do. 16 mm. Co-direcio: Mi-
wuel Osorio Pereira. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (7 minutos).

28 de dezembro:

HINO A VITORIA — Doc.
INCE: Musica e Folclore.
Sonoro. 35 mm,. Muasica:
Heitor Villa-Lobos. Letra:
Gustave Capanema, Foto-

grafia e Montagem: Manoel
P. Ribeiro. (. .minutes).

.
® 1939

5 de janeiro:

FLUOROGRAFIA COLE-
TIVA (METODO DO DR.
MANOEL DE ABREU) —
Doec. INCE: Medicina. Mu-
do. 16 mm. Fotografia e
Montagem: Monel P. Ribei-
re. (7 minutos).

ESTUDOS DAS GRANDES
ENDEMIAS — Doc. INCE:
Medicina, Sonoro. 16 mm.
Co-producio: Instituto Os-
waldo Cruz Co-direcio:
Evandro Chagas. Fotogra-
fia e Montagem: Humberto
Mauro. (4 minutos).

LEISCHMANIOSE VISCE-
RAL AMERICANA — Doc.
INCE: Medicina. Sonoro. 16
mm, Co-producio: Institute
Oswaldo Cruz: Co-direcio:
Evandro Chagas. Fotogra-
fia e Montagem: Humberto
Mauro. (8 minutos).

TRIPANOSOMIASE AME-
RICANA — Doe. INCE:
Medicina. Sonoro. 16 mm,
Co-produgiio: Instituto Os-
waldo Cruz. Co-direcdo:
Evandro Chagas. Fotogra-
fia e Montagem: Humberto
Mauro. (3 minutos),

JARDIM ZOOLOGICO DO
RIO DE JANEIRO — Doc.
INCE: Zoologia. Em cires.
Mudo. 16 mm. Fotografia
e Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. (2 minutos).

8 de janeiro:

COPA ROCA DE 1939 (1°
JO6GO) — Doe. INCE; Re-
portagem, Sonoro. 16 mm,
Fotografia, DMontagem e
Narracio: Humberto Mau-
ro. (10 minutos).

15 de janeiro:

COPA ROCA DE 1939 (2°
J0GO) — Doc. INCE: Re-
portagem. Sonero. 16 mm.
Fotografia, Montagem e
Narracao: Humberto Mau-
ro. (8 minutos).

20 de marco:

INSTITUTO OSWALDO
CRUZ (MANGUINHOS) —
Doc. INCE: Medicina. Mu-
do. 16 mm. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (10 minutos).

25 de marco:

PROPRIEDADES ELETRI-
CAS DO PURAQUR —
Doe. INCE: Medicina. Sono-

o rre



ro, 16 mm. Co-diregiio: Car-
los Chagas. Fotegrafia e
Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. (11 minutos).

5 de abril:

ESTERILIZACAO TOTAL
DO MEIO OPERARIO —
Doc. INCE: Documentacio
Rural. Sonore. 35 mm. Ori-
entaciio: Mauricio Gudin.
Fotografia e Monta gem:
Manoel P. Ribeiro, (10 mi-
nutos).

2 de junho:

CORRIDA ROSTICA DE
REVEZAMENTO — Doc.
INCE: Reportagem. Mudo.
16 mm. Fotografia e Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro.
(10 minutos).

6 de junho:

ACAMPAMENTO DE ES-
COTEIROS — Doc, INCE:
Reportagem. Mudo. 16 mm.
Fotografia e Montagem;:
Ruy Guedes de Mello. (7
minutos),

8 de junho:

UM APOLOGO (MACHA-
DO DE ASSIS) — Doc.
INCE: Literatura. Sonoro.
35 mm. Co-direcio: Roquet-
te Pinto. Fotografia ¢ Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro.
Miisica: Joao Otaviano Gon-
calves. Cenografia: Colomh.
Comentério: Licia Miguel
Pereira, Vestudrio: Beatriz
Roquette Pinto Bojunga.
Desenhos: Santa Rosa. De-

clamacdo: Judith A, Cor-
réa, Elenco: Dea Selva,
Nelma Costa, Grace Moe-

ma, Darcy Cazarré, (15 mi-
nutos).

14 de junho:

TIPOS DE CERAMICA DE
MARAJO — Doc. INCE:
Educacido Artistica. Mudo.
16 mm. Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro (6
minutos).

3 de setembro:

PARADA DA MOCIDADE
— Doec. INCE: Reportagem.
Em cores, Sonore. 16 mm,
Fotografia e Montagem:
Manoel P. Ribeiro, (11 mi-
nutos).

7 de setembro:

DIA DA PATRIA DE 1939
(I) — Doe. INCE: Em ¢o-
res. Sonoro. 16 mm. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Maure. (13 minutos).
*)

HM, na cimera; elenco de «Sangue Mineiros

19 de setembro:

ABASTECIMENTO
DAGUA DO RIO DE JA-
NEIRCO — Doc. INCE: Re-
portagem. Mudo. 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberte Mauro. (34 mi-
nutos).

21 de setembro:

DIA DA PATRIA DE 1939
(II) — Doe. INCE: Repor-

tagem. Em cores. Sonoro.
16 mm. Fotografia e Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro.

(16 minutos).

22 de setembro:

SEEVICO DE ESGOTOS
DO RIO DE JANEIRO —
Doe. INCE: Reportagem.
Mudo. 16 mm. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (6 minutos).

20 de outubro:

0O PURAQUE — Doc
INCE: Medicina. Sonero. 35
mm. Co-direcio: Carlos
Chagas Filho. Fotografia e
Montagem: Manoel P. Ri-
beire. (13 minutos).

22 de outubro:

DANCA CLASSICA — Doe.
INC.i: Danga. Sonoro. 35
mm. Orientacido: Vera Gra-
binka e Pierre Michai-
lowsky. Fotografia e Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro.
9 minutos).

19 de novembro:

DIA DA BANDEIRA DE
1938 — Doe. INCE: Repor-
tagem. Em cores.Sonoro, 16
mm. Fotografia e Monta-
rem: Manoel P, Ribeiro. (12
minutos).

22 de novembro:

CERAMICA DE
— Doe, INCE:

MARAJO
Educacio

Artistica. Mudo. 35 mm. Fo-
tografia ¢ Montagem: Hum-
bherto Mauro. (8 minutos).

27 de novembro:

LAGOA SANTA — Doe.
INCE: Geografia. Sonoro.
35 mm. Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro.
{12 minutos).

HOSPITAL DE CURUPAI-
Ti — Doe. INCE: Medicina.
Mudo. 16 mm. Fotografia ¢
Montagem: Humberto Mau-
ro. (5 minutos).

® 1940

ARGILA — Longa-metra-
rem. Produgio: Carmen
Santos. Roteirp e argumen-
to: Humberto Mauro. Foto-
orafia: Manocel P. Ribeiro ¢
Humberto Mauro. Miisica:
Heitor Villa-Lobos. Partiei-
pacio especial de Roquette
Pinto. Elenco: Carmen San-
tos, Celso Guimaries, Flo-
riano Faissal, Bandeira
Duarte, J. Silveira, Lidia
Matos, Pérola Negra, Saint
Clair Lopes, Mauro de Oli-
veira, Roberio Rocha, Cha-
by Pinheiro, Anita Otero.
(Brasil Vita Filmes, D.F.;
Distribuicio DFB).

1 de janeiro:

\RARAS — Doec. INCE:
Zoologia. Em cires. Mudo.
16 mm. Fotografia ¢ Mon-
tagem: Humberto Mauro.
(2 minutos).

20 de janeiro:

PROVAS DE SALTO DE
PROFESSOR JAPONES —
Doe. INCE: Reportagem.
Mudo. 16 mm. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (7 minutos). (*).

8 de julho:

DIA DA BANDEIRA DE
1940 — Doe, INCE: Repor-

15

tagem: Em cores. Sonoro.
16 mm, Fotografia e Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro.
(12 minutos).

31 de agisto:

BANDEIRANTES Meé-
dia-metragem. INCE: His-
toria. Sonoro. 35 mm. Co-
direcio: Roqueite Pinto.
Roteiro: Humberte Mauro,
baseado em documentos do
Museu  Nacional, Musen
Panlista e Comissio Ron-
don. Assessoria de Affonso
de Taunay. Fotografia: Ma-
noel P. Ribeiro, Erich Wal-
der, Matheus Collago, Iracy
Cnaves e Ruy Guedes de
Mello. Misica: Franciseo
Braga. Desenhos: Oscar C.
de Meira, Diretor de Produ-
cdao: Manuel Rocha. Elenco:
J. BSilveira, Alvaro Pires,
Judith de Andrade, Fialho
de Almeida, José Wandeck,
Hilson Maciel, Ruy Guedes
de Mello, (45 minutos).

1 de outubro:

ARREMESS0O DO MARTE-
LO Doe. INCE: Repor-
tagem. Mudo. 16 mm. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauroe. (5 minutos).
(*).

2 de outubro:

PEIXES LARVOFAGOS —
Doc. INCE: Zoologia. Mu-
do. 16 mm. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro. (7 minutos).

PARADA DA JUVENTU-
DE — Doc, INCE: Reporta-
gem, Em cores, Sonoro. 16
mm. Fotografia e Monta-
gem: Manoel P. Ribeiro. (13
minutes).

4 de outubro:

COREOGRAFIA POPU-
LAR NO BRASIL — Deec.
INCE: Musica e Folelore.
Mudo. 16 mm. Fotografia o
Montagem: Humberto Mau-
vo. (10 minutos).

27 de outubro:

0 CRISTAL — Doe, INCE:
Indistria. Sonoro. 35 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro, (11 mi-
nutos).

13 de dezembro:

PAVILHAO DO DASP NA
FEIRA DE AMOSTRAS
DE 1940 — Doe. INCE: Re-
portagem. Mudo., 16 mm.
Fotografia e Montagem:
Humberte Mauro. (8 minu-
tos). (*).
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® 1941

9 de outubro:

PONTEIO (2° CONCERTO
PARA PIANO E ORQUES-
TRA DE HEKEL TAVA-
RES) — Doe¢. INCE: Musi-
ca e Folclore. Fotografia:
Manoel P. Ribeiro. Monta-
gem: Humberto Mauro. (10
minutos),

24 de novembro:

FAISCADORES DE OURO
— Doe. INCE: Educacio
Artistica, Mude. 16 mm. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Maure. (8 minutos).

™.

LAFPIDACAOQ DE DIA-
MANTES — Doe. INCE:
Educacio Artistica. Mude.
16 mm. Fotografia e Mon-
tagem: Humberto Mauro.
(10 minutos),

CER AMICA ARTISTICA
NO BRASIL (ITAIPAVA)
— Doc. INCE, Educacio Ar-
tistica. Mudo. 35 mm. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
herto Mauro, (8 minutos)
%),

® 1942

12 de maio:

O DRAGAOZINHO MAN-
S0 — Doc. INCE: Recrea-
¢io Infantil. Sonoro. 35 mm,
Fotografia e Montagem:
Manoel P. Ribeiro e Hum-
berto Mauro. (18 minutos).

SERVICO DE SALVA-
MENTO — Doc. INCE: Re-
portagem. Mudo. 16 mm.
Fotografia e Montagem Ma-
noel P. Ribeiro ¢ Humberto
Mauroe. (8 minutos). (*).

EXPOSICAO DE BRIN-
QUEDOS EDUCATIVOS —
Doe. INCE: Reportagem.
Sonoro. 35 mm. Fotografia
e Montagem: Humberto
Maure. (8 minutos). (*)

23 de maio:

CARLOS GOMESR (20
GUARANTI:) — Doc. INCE:
Misica e Folclore. Sonore.
35 mm. Fotografia e Mon-
tagem: Manoel P, Ribeiro e
Humberto Mauro. (11 minu-
tos).

CIDADES DE MINAS
(CATAGUASES) — Doe,
INCE: Geografia. Mudo. 16
mm. Fotografia e Monta-
gem: José A, Mauro. (8 mi-
nutos). (*).

10 de getembro:

HENRIQUE O0OSWALD
(«BERCEUSE:) — Doe.
INCE: Misica e Folclore.
Sonoro, 35 mm. Fotografia:
Mancel P. Ribeiro, Monta-
gem: Humberto Mauro. (6
minutos).

26 de outubro:

CORACAOQO FISICO DE
OSTWALD — Doc. INCE:
Fisica. Sonoro. 16 mm. Co-
direciio: Roquette Pinto. Fo-
tografia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (3 minutos).

26 de novembro:

MIOCARDIO EM CULTU.
RA (I) — Dec, INCE: Me-
dicina. Mudo. 16 mm. Co-
direciio: Carlos Chagas Fi-
lhe, Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauro. (10
minutos).

2 de dezembro:

0 DESPERTAR DA RE-
DENTORA — Doe. INCE:
Histéria. Sonoro. 35 mm.
Roteiro: Humberto Mauro,
baseado no conto de Maria
Eugénia Celso. Fotografia:
Manoel P. Ribeiro. Monta-
gem: Humberto Mauro. Mi-
sica: Hekel Tavares. (21 mi-
nutos). (Filmado em Petré-
polis).

19 de dezembro:

RELIQUIAS DO IMPERIO
— Doc. INCE: Histéria.
Mudo. 35 mm. Fotografia e
Montagem: José A. Mauro.
(8 minutos). (Filmado em
Petripolis).

21 de dezembro:

MUSEU IMPERIAL —-
Doec. INCE: Histéria. Mudo.
16 mm. Fotografia « Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro,
(3 minutos). (Filmado em
Petropolis).

AVENIDA TLIUCA — Doc.
INCE: Reportagem. Mudo.
16 mm. Fotografia ¢ Mon-
tagem: José A. Mauro. (1
minutos),

® 1943
14 de abril:

FANTASIA BRASILEIRA
(CONCERTO PARA PIA-
NO E ORQUESTRA DE J.
OTAVIANO) — Doc INCE:
Misiea e Folclore, Sonoro.
35 mm. Fotografia: Manoel
P. Ribeiro. Montagem:
Humberte Mauro. Misica:
Jodo Otaviano Gongalves.
(12 minutos), (Inelui tre-
chos dos filmes «Riguezas

do Brasily e «Aspectos do
Nordeste do Brasily).

7 de Junho:

JARDIM BOTANICO DO
RIO DE JANEIRO (I) —
Doe. INCE: Botanica. Co-
produgio: Brasil Vita Fil-
mes. Mudo. 16 mm. Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauro. (9 minutes).
().

ASPECTOS DE MINAS —
Doc. INCE: Geografia, Mu-
do. 35 mm. Co-producio:
Brasil Vita Filmes, Fotogra-
fia e Montagem: Humberto
Maure. (10 minutos).

FONTES ORNAMENTAIS
CARIOCAS — Doc. INCE:
Reportagem. Mudo. 35 mm.
Co-producio: Brasil Vita
Filmes. Fotografia e Mon-
ta gem: Humberto Mauro.
(10 minutos). (*).

17 de julho:

CONVULSOTERAPI A
ELETRICA — Doc. INCE:
Fisica. Sonoro. 16 mm. Co-
direcio: Oscar D'Utra e Sil-
va, Fotografia e Montagem:
Humberto Mauro e Manoel
P. Ribeiro. (15 minutos).

15 de dezembro:

GRAFITE — Doc. INCE:
Indastria, Sonoro. 35 mm.
Fotografia ¢ Montagem:
Humberto Mauro e José A.
Mauro. (8 minutos), (*).

MANGANES — Doc
INCE: Indastria. Sonoro. 35
mm. Co-produciio: Brasil
Vita Filmes. Fotografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro ¢ José A, Mauro. (9 mi-
nutoes).

FLORES DO CAMPO —
Doe. INCE: Botinica. Mu-
do. 16 mm. Foiografia e
Montagem: Humberto Mau-
ro € José A. Mauro. (14 mi-
nutos).

® 19044
13 de junho:

0 SEGREDO DAS ASAS
— Média-metragem. INCE:
Sonoro., 35 mm. Roteiro:
Humberto Mauroe, baseado
em conto de Maria Eugénia
Celso. Fotografia e Monta-
gem: Mancel I’. Ribeiro e
Humberto Mauro. Elenco:
Celso Guimardes, Lidia Ma-
tos, Ligia Sarmento. (45 mi-
nutos).

21 de junho:

EXPOSICAO DO DASP —
Doec. 1N CE: Reportagem.

Mudo. 35 mm, Fotografia e
Montagem: Manoel P. Ri-
heire. (9 minutes). (*).

19 de julho:

MELROS DE CANTAGA-
LO — Doe. INCE: Zoologia.
Sonoro. 35 mm. Co-produ-
¢io: Brasil Vita Filmes. Fo-
tografia: Luiz Mauro. Mon-
tagem: José A. Mauro. (9
minutos). (*).

8 de agosto:

CRISTAL DE ROCHA —
Doe. INCE: Indistria, So-
noro. 35 mm. Co-produciio:
Aurora Filmes. Fotografia
e Montagem: José A, Mau-
ro. (2 minutos)., (*).

9 de agisto:

MICA — Doe. INCE: In®
dustria. Sonoro. 35 mm. Co-
producido: Brasil Vita Fil-
mes. Fotografia e Monta-
gem: José A. Mauro., (10
minutes).

15 de agosto:

EUCLIDES DA CUNHA —
Doe. INCE: Literatura. So-
noro. 35 mm, Comentarios;
F. Venancio Filho. Quadros:
Portinari. Eseulturas: Cor-
reia Lima. Fotografia: Luiz
Mauro. Musica: Heitor Vil-
la-Lobos. Montagem: José
A. Maure. (14 minutos).

20 de outubro:

ASPECTOS DE REZENDE
— Doe. INCE: Geografia.
Mudo. 16 mm. Fotografias
e Montagem: Humhbherto
Maure. (3 minutoes).

30 de outubro:

CARLOS GOMES («0 ES-
CRAVO:) — Doe. INCE:
Misiea e Faolclore. Sonoro.
35 mm. Cantor: baritono
Silvio Vieira. Maestro: San-
tiago Guerra. Fotografia:
Manoel P. Ribeiro. Monta-
gem: Humberto Mauro. (8
minutos),

6 de dezembro

POLVORA NEGRA — Doe.
INCE: Inddstria. Sonoro. 35
mm. Fotografia ¢ Monta-
gem: José A, Mauro. (11
minutos).

19 de dezemhro:

BARAO DO RIO BRANCO
— Doe. INCE: Historia. So-
noro. 35 mm. Fotografia:
Manoel P. Ribeiro, Monta-
gem: Humberto Mauro., (30
minutos).



«Descobrimento do Brasily,

1937: a primeira missa. Fi-

cou célebre a partitura de

Villa-Lobes, convertida em
suite sinfonica.

® 1945
8 de janeiro:

CARRO DE BOIS — Doe.
INCE: Documentacio Ru-
ral. Mudo. 35 mm. Fotogra-
fia e Montagem: José A.
Mauro. (12 minutos). (*).

23 de julho:

BRASILIANAS N* 1
(«CHUA, CHUA: B «CA-
SINHA PEQUENINAs) —
Doe. INCE: Misica ¢ Fol-
clore. Sonoro. 35 mm, Foto-
grafia e Montagem: Hum-
berto Mauro, (7 minutos).

SERVICO DO PATRIMO-
NIO HISTGRICO E ARTIS-
TICO — Doc. INCE: Repor-
tagem. Sonoro. 35 mm. Fo-
tografia e Montagem: Ma-
noel P. Ribeiro. (30 minu-
tos). (*).

SERVICO NACIONAL DE
TUBERCULOSE Doec.
INCE: Medicina. Mudo. 35
mm. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauro e
Manoel P. Ribeiro. (16 mi-
nutos),

SERVICO DE FEEBRE
AMARELA — Doc. INCE:
Medicina, Sonoro. 35 mm.
Fotografia e Montagem:
Manoel P. Ribeiro. (16 mi-
nutos)., (*).

0 ENSINO INDUSTRIAL
NO BRASIL — Doe. INCE:
Indistria. Sonore, 35 mm,
Fotografia e Montagem:
José A, Maure. (11 minu-
tos).

VICENTE DE CARVALHO
(«PALAVRAS A0 MAR:)
— Doe. INCE: Literatura.
Sonoro. 35 mm. Narracio:
Roquette Pinto. Fotografia
¢ Montagem: Humberto
Mauro. (9 minutos).

13 de dezembro:

ESCOLA TECNICA DE
PESCA DE MARAMBATA
— Doe. INCE: Indiastria.
Sonoro. 16 mm. Fotografia
e Montagem: José A, Mau-
ro. (20 minutos). (%),

® 1946
13 dg fevereiro:

FABRICACAO DE AMPO-
LAS — Doe. INCE: Indus-
tria. Mudo. 16 mm. Folio-
grafia ¢ Montagem: Hum-
berto Mauro. (6 minutos).

20 de maio:

LEOPOLDO MIGUEZ
(«HINO A REPUBLICA3»,
¢«PELO AMOR: E «<POEMA
SINFONICO PROME-
TEU:) — Doc. INCE: Mi-
sica e Folclore. Sonoro. 35
mm. Canto: Nair Duarte
Numes, Maestro: Francisco
Mignone. Fotografia: Ma-
noel P. Ribeiro. Montagem:
Humberto Mauro. (7 minu-
tos).

25 de junho:

JARDIM ZOOLOGICO —
Doe. INCE: Zoologia. Mudo.
35 mm. Fotografia e Mon-
gem: Manoel P. Ribeiro e
José A. Maure. (22 minu-
tos).

® 1047
27 de marco:

MARTINS PENA («JU-
DAS NO SABADO DE
ALELUIA3) — Doe: INCE:
Literatura, Sonoro. 35 mm.
Fotografia e Montagem:
Manoel P. Ribeiro. (34 mi-
nutos).

12 de maio:

0 CRISTAL OSCILADOR
— Doc. INCE: Indiastria.
Sonoro. 35 mm. Orientacio:
Armando S. Barros, Folo-
grafia ¢ Montagem: José
A. Mauro. (42 minutos).

12 de junho:

GRAMINEAS E FLORES
SILVESTRES — Doc.
INCE: Botanica, Mudo. 16
mm. Fotografia ¢ Monta-
gem: Humberto Maure (10
minutos).

7 de novemhbro:

FABRICACADO DO QUEI-
JO — Doc. INCE: Industria.
Sonoro. 35 mm. Folografia
e Montagem: Nelson Hatem
e José A. Mauro. (8 minu-
tos). (*).

FABRICACAQ DE MAN-
TEIGA — Doe, INCE: In-
distria. Sonoro. 35 mm. Fo-
tografia e Montagem: Nel-
son Hatem e José A, Mau-
ro. (8 minutos). (*).

PASTEURIZACAQO — Doe.
INCE: Indistria. Sonoroe. 35
mm. Fotografia e Monta-
gem: Nelson Hatem e José
A. Mauro. (8 minutos). (*).

COREOGRAFIA (POSI-
COES FUNDAMENTAIS
DA DANCA CLASSICA)
— Doc. INCE: Danca. So-
noro. 35 mm. Bailarina: Ma-
ria Edith Cornelius. Misica:
Heitor Villa-Lobos («0 Can-

to do Cisne Negrow) e Hum-

berto Maure («Addgios).
Fotografia e Montagem:
Manoel P. Ribeiro. (8 minu-

tos). (*).

HELIOTIPIA — Doc,
INCE: Indastria. Mudo. 16
mm. Co-direcio: Roquetie
Pinto. Fotografia ¢ Monta-
gem: Humberto Mauro, (10
minutos).

10 de dezembro:

CAMPOS DE JORDAO (I)
— Doe. INCE: Geografia.
Sonoro. 16 mm. Fotografia
¢ Montagem: José A. Mau-
ro. (15 minutos).

@® 1948
12 de margo:

CIDADE DO RIO DE JA-
NEIRCO — Doe. INCE: Geo-
grafia. Sonoro, 35 mm. Fo-
fografia e Montagem: José
A, Maure e Manoel P. Ri-
beiro. (32 minutos).

BRASILIANAS N 2
(«AZULAO:» E «PINHAL:)
— Doe. INCE: Misica e
Folclore. Sonoro. 35 mm.
Canto: Paule Tapajés. Fo-
tografia ¢ Montagem: Jose
A, Mauro. (8 minutos).
(Filmado em Volta Grande
¢ Campos de Jordao).

16 de marco:

CASTRO ALVES — Doe.
INCE: Literatura. Senoro.
35 mm, Co-direcao: Pedro
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Calmon. Narracio: Jorge da
Silva. Fotografia ¢ Monta-
gem: Manoel P. Ribeiro,
Humberto Maure e José A.
Mauro. (22 minutos).

20 de margo:

BERCO DE SAUDADE —
Doe. INCE: Fiegao. Senoro.
35 mm, Roteiro: Humberto
Mauro, baseado no conto de
Roquette Pinto. Misica:
Hekel Tavares. Fotografia
e Montagem: Manoel P. Ri-
beiro ¢ José A. Mauro. (15
minutos). (*).

20 de abril:

JARDIM BOTANICO DO
RIO DE JANEIRO (II) —
Doc, INCE: Botinica. Sono-
ro. 35 mm. Fotografia e
Montagem: Nelson Hatem &
José A, Mauro. (9 minutos).

12 de agosto:

INDUSTRIA FARMACHEIU-
TICA NO BRASIL — Doc.
INCE: Indastria. Sonoro. 35
mm. Fotografia e- Monta-
gem: José A, Maure e Ju-
randyr Passos Noronha.
Narracio: Lima Barreto.
(28 minutos).

1 de dezembro:

FABRICACAO DA PENI-
CILINA NO BRASIL —
Doe. INCE: Indistria. So-
noro. 16 mm, Fotografia e
Montagem: José A. Mauro
¢ Humberto Mauro, (5 mi-
nutos). (*).

@® 1949

8 de junho:

RUY BARBOS A — Doc.
INCE: Histéria. Sonoro. 35
mm. Texto: Pascoal Lemme,
Fotografia: Manoel P. Ri-
beiro. Montagem: Humber-
to Mauro. (25 minutos).

5 de dezembro:

ALBERTO NEPOMUCENO
— Doc. INCE: Misica ¢ Flo-
clore. Sonoroe. 35 mm. Maes-
tro: Jodo Otaviano Gongal-
ves. Fotografia: José A.
Mauro. Montagem: Humber-
to Mauro (12 minutos).

® 1950

3 de maio:

TRATAMENTO CIRURGI-
CO DA SINUSITE — Doc.
INCE: Medicina. Sonoro, 35
mm. Co-producio: Brasil
Vita Filmes, Fotografia

Montagem: Jos¢ A. Mauro.
(6 minutos). (*).

23 de novembro:

ECLIPSE — Doec. INCE:
Astronomia. Sonore. 35 mm.
Desenho Animado: Joido Ra-
hong. Fotografia e Monta-
mem: José A, Mauro. (13
minutos). (*).

® 1951

13 de setembro:

CULTURA MUSICAL —
Doe. INCE: Misica ¢ Fol-
clore. Sonoro. 35 mm. Co-
producdo: Brasil Vita Fil-
mes. Fotografia e Monta-
gem: Humberto Mauro. (26
minutos). (*).

® 1952
12 de janeiro:

CERAMICA (ESCOLA
TECNICA NACIONAL) —
Doec. INCE: Eduecacio Ar-
tistica. Sonoro. 35 mm. Fo-
tografia « Montagem: José
A, Mauro. (15 minutos).

23 de maio:

A CIRURGIA DOS SEIOS
DA FACE (VIA TRANS-
MAXILAR) — Doc. INCE:
Medicina. Mudo. 35 mm.
Orientacio: Ermiro Lima.
Fotografia e Montagem:
Joiao Rabong. (25 minutos).

18 de agosto:

0O CANTO DA SAUDADE
(LENDA DO CARREIRO)
— Longa-metragem. Produ-
cdo, rofeiro, argumento e
miisica: Humberto Mauro.
Fotografia: José A. Mauro.
Elenco: Claudia Montene-
gro, Mario Mascarenhas,
Humberto Mauro, Alfredo
de Almeida, Lourival Cou-
tinho, Zizinha Macedo, Ban-
deira Duarte, Silveira Sam-
paio, Nicete Bruno, Luis
Delfino, F14vio Cordeiro,
Elizabeth Hodos. (Estiidios
Rancho Alegre. Volta Gran-
de, Minas Gerais 120 minu-
tos).

22 de outubro:

GRAVURAS (AGUA FOR-
TE) — Doe, INCE: Educa-
¢do Artistica, Sonoro. 35
mm. Orientagio: Henrique
B. Oswald Neto. Fotograflia
e Montagem: Jos¢é A, Mauro,
(11 minutos).

GRAVURAS (PONTA SE-
CA, BURIL E AGUA TIN-

TA) — Doe. INCE: Educa-

¢io  Artistica. Sonoro. 35
mm. Orientacio: Henrigue
B. Oswald Neto. Fotografia
¢ Montagem: José A. Mau-
ro. (11 minutos).

1 de outubro

A CIDADE DO ACO (CO-
QUERIA, ALTO FORNO E
ACIARIA) — Due. INCE:
Industria, Mudo. 16 mm. Fo-
tografia ¢ Montagem: José
A. Maure. (13 minutos).
")

@® 1953

18 de junho:

LENTES OFTALMICAS —
Doe. INCE: Indastria. So-
noro. 35 mm. Fotografia e
Montagem: Jos¢ A. Mauro.
{11 minutos).

19 de junho:

REFRACAO OCULAER —
Doc. INCE: Indistria. So-
noro., 35 mm. Fotografia e
Montagem: Luiz Maure. (11
minutos).

17 de julho:

O MINERIO E O CARVAO
Doc. INCE: Indistria. So-
noro. 35 mm. Fotografia ¢
Montagem: José A. Mauro.
(11 minutos)

11 de dezembro:

CULTURA FISICA (SAU-
DE E ENERGIA) — Daoe.
INCE: Medicina. Sonoro. 35
mm, Orientacdo: Gil Colme-
nares. Fotografia ¢ Monta-
gem: Manoel P, Ribeiro. (8
minutos). (*).

® 1954

5 de julho:

HIGIENIE RURAL (FOS-
SA SECA) — Dec. INCE:
Documentaciao Rural. Sono-
ro. 35 mm. Orientacio: Chi-
cralla Haidar. Fotografia e
Montagem: José A. Mauro.
(11 minutos).

10 de julho:

NEM TUDO E ACO EM
VOLTA REDONDA — Ioc.
INCE: Indistria. Sonoro. 35
mm. Fotografia ¢ Monta-
rem: Luiz Maure. (10 mi-
nutog). (*).

15 de julho:
EXPANCAO DE VOLTA

REDONDA — Doc. INCE:
Indastria. Sonoro. 35 mm,

Fctografia ¢ Montagem:
Luiz Mauro. (*).

23 de novembro:

MOLESTIA DE CHAGAS
— Doc. INCE: Medicina.
Sonoro. 16 mm. Fotografia
e Montagem: Manoel P, Ri-
beiro. (3 minutes). (*).

24 de novembro:

VOLTA RENDODA COMO
E HOJE — Doc. INCE: In-
distria. Sonoro. 35 mm. Fo-
tografia e Montagem: Luiz
Mauro. (12 minutos).

BRASILIANAS N¢ 3
(«ABOI0O» E <«CANTI-
(tAS») — Doc. INCE: Fol-
clore. Sonoro. 35 mm. Mi-
sica: Aldo Taranto. Roteiro
Musical: José Mauro. Foto-
grafia e Montagem: José A.
Mauro. (9 minutos). (Fil-
mado em Volta Grande).

30 de novemhbro:

A CAPTACAD DA AGUA
— Doe. INCE: Documenta-
¢ao Rural, Sonoro. 35 mm.
Hotografia e Montagem:
Luiz Mauro e José A. Mau-
ro. (11 minutes).

31 de dezembro:

ESCORPIONISMO — Daoc,
INCE: Sonoro. 16 mm.
Orientagio: Otivio de Ma-
palhdes, Fotografia ¢ Mon-
tagem: Manoel P. Ribeiro e
José A, Mauro. (18 minu-
tos).

@® 1955
23 de abril:

PREPARO E CONSERVA-
CAO DOS ALIMENTOS —
Doe. INCE: Documentacio
Rural. Sonoro. 35 mm. Fo-
tografia ¢ Montagem: Luiz
Mauro. (11 minutos).

27 de abril:

BREASILIANAS N* 4
(ENGENHOS E USINAS)
— Doe. INCE: Documenta-
c¢io Hural. Sonoro. 35 mm.
Roteiro musiecal: José Mau-
ro. Fotografia e Montagem:
Luiz Maure. (8 minutos).
(Filmado em Volta Grande).

18 de setembro:

HIGIENE DOMESTICA —
Doe. INCE: Documentacao
Rural. Sonoro, 35 mm. Ori-
entacio: Maria Cathald
Chaves. Fotografia e Mon-
tagem: José A. Mauro e
Matheus Collago. (9 minu-
tos).



24 de setembro:

SILO TRINCHEIRA —
Doe. INCE: Documentacio
Rural. Sonoro. 35 mm. Co-
ordenacgio: Chicrala Hai-
dar. Fotografia e Monta-
gem: José A. Mauro. (11
minutos).

5 de outubro:

BRASILIANAS N° 5
(CANTOS DE TRABA-
LHO) — Doc. INCE: Fol-
clore. Sonoro. 35 mm. Ro-
teiro Musical: José Mauro.
Fotografia e Montagem:
José A. Maure. (10 minu-
tos). (Filmado em Volta
Grande),

@ 1956
24 de setembro:

JOAD DE BARRO (II) —
Doc. INCE: Zoologia. Sono-
ro. 35 mm. Fotografia e
Montagem: José A. Mauro.
(22 minutos).

27 de setembro:

BIBLIOTECA DEMON 8-
TRATIVA «CASTRO AL-
VES: — Doe. INCE: Repor.
tagem. Sonoro. 35 mm. Fo-
tografia e Montagem: Ma-
noel P. Ribeiro. (11 minu-
tos).

28 de outubro:

MEUS OITO ANOS — Daoc.
INCE: Misica e Folelore,
Sonoro. 35 mm Fotografia:
José A, Mauro. Montagem:
Humberto Maure. (11 minu-
tos).

31 de outubro:

CONSTRUCOES RURAIS
— Doe. INCE: Documenta-
cio Rural, Sonoro. 35 mm.
Fotografia e Montagem:
José A, Mauro. (11 minu-
tos).

12 de dezembro:

BRASILIANAS N° 6
(MANHA NA ROCA) —
Doc. INCE: Documentacio
Rural. Sonore. 35 mm. Ro-
teiro Musical: José Mauro.
Fotografia e Montagem:
José A. Mauro. (8 minutos),

@® 1957

26 de junho:

CIDADE DE BELO HORI-
ZONTE — Doe, INCE: Geo.
grafia. Sonore. 35 mm, Fo-
tografia ¢ Montagem: Luiz
Maure. (19 minutos).

4 de julho:

CONGONHAS DO CAMPO
Doe. INCE: Geografia, So-
noro. 35 mm. Fotografia o
Montagem: José A. Mauro.
(16 minutos).

1 de outubro:

JARDIM ZOOLOGICO DO
RIO DE JANEIRO — Doc.
INCE: Zoologia. Sonoro. 35
mm. Orientacio: Mello Bar-
reto. Fotografia e Monta-
oem: Manoel P, Ribeirvo. (20
minutos).

¥ de outubro:

PEDRA SABAQO — Doc.
INCE: Indastria. Sonoro. 35
mm. Fotografia e Monta-
gem: José A. Mauro, (10
minutos).

28 de outubro:

ESCOLA CAIO MARTINS
— Dwoe. INCE: Reportagem.
Sonoro. 35 mm. Fotografia
¢ Montagem: José A. Mau-
ro. (2 minutos). (%),

® 1958

7 de julho:

OXIGENIO — Doec. INCE:
Fisica. Sonoro. 35 mm. Fo-
tografia e Montagem: Ma-
noel P. Ribeire e José A.
Mauro. (18 minutos).

22 de agisto:

0 CAFE — Doc. INCE:
Geografia Econdmiea, Sono-
ro. 35 mm. Folografia e
Montagem: Jose A, Mauro.
(30 minutos).

28 de dezembro:

FABRICACAO DA RAPA-
DURA — Doe. INCE: In-
distria. Senoro. 35 mm. Fo-
tografia e Montagem: José
A. Mauro. (8 minutos).

30 de dezembro:

CIDADE DE CAETE —
Doc. INCE: Geografia. So-
nore. 35 mm. Fotografia e
Montagem: Luiz Mauro. (8
minutos).

SAD JOAD DEL REI —
Doe, INCE: Geografia. So-
noro, 16 mm. Fotografia e
Montagem: Luiz Mauro. (12
minutos).

®
4 de marco:

CAMPOS DE JORDAO (II)
— Doc. INCE: Geografia.

1959

Senoro. 35 mm. Fotografia
e Montagem: Humbertao
Mauro. (11 minutos).

21 de julho:

CIDADE DE MARIANA —
Doe. INCE: Geografia, So-
noro. 35 mm. Fotografia e
Montagem: Luiz Mauro. (10
minutos).

23 de julho:

POCOS RURAIS (AGUA
SUBTERRANEA) — Doe.
INCE: Deocumentacio Ru-
ral. Sonore. 33 mm, Foto-
grafia e Montagem: José A.
Mauro. (13 minutos).

6 de agosto:

LICOES DE QUIMICA N* 1
(MISTURA E COMBINA-
COES QUIMICAS) — Doe.
INCE: Quimica. Sonoro. 33
mm., Co-direcio: Aleides Sil-
va Jardim. Fotografia e
Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. (11 minutos).

10 de agosto:

LICOES DE QUIMICA N* 2
(PROCESS0OS INDUSTRI-
AIS PARA SEPARACAQD
DAS MISTURAS) — Doc.
INCE: Quimica, Sonore, 35
mm, Co-direciio: Alecides Sil-
va Jardim. Fotografia e
Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. (11 minutos).

3 de dezembro:

LICOES DE QUIMICA N* 2
(PROCESS0O DE SEPARA-
CAO DAS MISTURAS E
COMBINACOES) — Doe,
INCE: Quimica. Sonoro. 35
mm. Co-direcio: Alcides Sil-
va Jardim. Fotografia e
Montagem: Manoel P. Ri-
beiro © José A. Mauroe. (11
minutos).

4 de dezembro:

SERVICOS DE PROD U-
TOS PROFILATICOS
(COMBATE AS ENDE-
MIAS RURAIS) — Doe
INCE: Documentacio Ru-
ral. Sonore. 35 mm. Orien-
tacdo: Geraldo Magella Bi-
jos. Fotografia e Monta-
gem: José A. Mauroe. (11
minutos).

3 de agdsto:

HEMOSTASE CUTANEA
— Doe. INCE: Medicina.
Sonoro, 35 mm. Fotografia
¢ Montagem: Manoel P. Ri-
beiro. (26 minutos).

1960

1
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26 de dezembro:

TECNICAS ESTEREOTA-
XICAS NO ESTUDO DAS
REGIOES SUBCORTICAIS
— Dee. INCE: Medicina.
Sonoro, 16 mm. Co-direcio:
Eduardo Oswaldo Cruz e
Rocha. Fotografia ¢ Monta-
gem: Manoel P. Ribeiro. (15
minutos),

® 1962

13 de abril:

O PAPEL — Doc. INCE:
Indistria. Sonoro. 35 mm.
Fotografia e Montagem:
José A, Mauro. (14 minu-

tos).
® 1964

3 de dezembro:

A VELHA A FIAR — Dog,
INCE: Misica e Folclore.
Sonore. 35 mm. DMisica:
Aldo Taranto, cantada pelo
Trio Irakitan, Fotografia e
Montagem: José A. Mauro.
Interpretacio: Matheus Col-
laco. (6 minutos).

® 1966/67
Em realizacdo:

VELHAS FAZENDAS MI-
NEIRAS (TEORIA GERAL
DA FAZENDA CLASSICA)
Doc. INCE: Documenta-
cao Rural, Sonoro. 35 mm.
Fotografia: José A. Mauro.
Roteiro musical: José Mau-
ro. Baseado em erdnica de
Cyro dos Anjos.

(Filmografia levantada
por Paulo Perdigio e con
Terida por Humberto Mauro,
Ladislau Collaco, José A.
Mauro, Jurandyr Passos
Noronha e Manoel P. Ri-
beiro) .

NOTA — Esta € a primeirg
ver gue se publice a filmogre-
Jfia integral de Humberto Mau-
ro, incluindo a relagdo comple-
ta dos curta-metragens prodiu-
zidos, a partiv de 1936, pelo Ing-
tituto Nacional de Cinema Edu-
cativo, As fichas téenicas indi-
cam o classificagdo  désscs
documentirios por assunlo, sue
natureza (sonorve/mudo, 35716
mm e, sempre que possivel, o8
principais elementos da reali-
za¢io. A4 ordem & cronoldgica -—
vig de regra obedecendo 4 data
de eztréia do filme ouw
de registro no INCE, que € n
de conclusdo do filme., (No easo
ias reportagens diretas, a data
& a de filmagem). O3 asteriscos
(*} dndicam filmes ndo produzi-
dos pelo INCE gue jd desape-
receram ow agueles do INCE
que foram retirados de distri-
buigio, (P.P)
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Velhas fazendas mineiras

imagem

Som

LETREIROS (titulo, colaboradores, direcio, etc.)

EM SUPERPOSICAO A GRANDE VISTA PA-
NORAMICA DE VELHA FAZENDA MINEIRA,
ANGULO E COMPOSICAO ALTAMENTE POE-
TICOS:

«Quando o progresso avanca pelos eampos e mo-
dernas propriedades agricolas se erguem por toda
parte, é nos antigos solares da zona rural de
Minas Gerais que se aninha um pouco dog costu-
mes, dos gostos, da vida mesma de nossos bisavis
lavradores! E no bucelismo désses casardes e de
tudo o que os rodeia, a geracio gue passa en-
contra refligio e um mundo de poesial

E ali, nas classicas fazendas de Minas, que ela
surpreende, intactos, os cenarios das aventuras
e dos sonhos da infaneia ...»

SEQUENCIA DE VISTAS PANORAMICAS E
MEIA DISTANCIA DE TRES OU QUATRO FA-
ZENDAS MINEIRAS TIPICAS, ANGULOS FABS-
CINANTES, SEMPRE UM MOVIMENTO EM
PLANO, O VELHO DE BALAIO CLASSICO, A
JUNTA DE BOIS QUE PASSA, FLORES CAIN-
DO DE FRONDOSO ARVOREDO, UM CAVALO
COM O CAMFPEIRO DESCENDO A ENCOSTA,
ETC.

CAMERA FIXA A ULTIMA DAS FAZENDAS
EXIBIDAS, E QUE E JUSTAMENTE O MO-
DELO E ESTRELA DO SHORT. SEQUENCIA
POR EX. DE TRES TAKES, LONGE, MEIA
DISTANCIA, E PERTO, DETALHANDO 12 OU
VINTE JANELAS NA FACHADA. (SUPONDO
TRATAR-SE DA FAZENDA «PIEDADE:, SE-
GUE-SE A ENQUADRACAQO SEMPRE PEN-
SANDO EM TERMOS DESSA FAZENDA TIPI-
CA, O QUE ENTRETANTO COMPORTA TODAS
AS FLEXIBILIDADES).

RAPARIGA TIPICA, EM SUCESSAO DE
SHOTS, ABRE UMA A UMA, ANGULOS DIFE-
RENTES, RAPIDOS, NA FAINA FAXINEIRA
DIARIA, O SOL INVADE AS SALAS. CANA-
RINHOS EM GAIOLAS VAO A0S PREGOS DO
LADO DE FORA. HA MUITOS MOTIVOS. VI-
DRACAS SOBEM, ETC.

CAMERA PASSEIA PELOS BAIXOS DA CASA
GRANDE, DETALHANDO PESADAS COLU-
NAS DE BRAUNA QUE SUSTENTAM A CONS-
TRUGAO. COMO MOVIMENTO, QUE ESTARA
SEMPRE PRESENTE A TUDO, CRIANCAS
BRINCAM DE PIQUE POR TRAS DELAS, NE-
GRO AMARRA CAVALO PACHORRENTA-
MENTE, OUTRO ENCOSTA UMA ENXADA
OU FERRAMENTA, PENDURA ARREIO, ETC.
ETC.

SEQUENCIA RAPIDA. ASSOALHO, LARGAS
TABOAS. PASSEIO PELO CHAO; RAPARI-
GAS JOGAM O BALDE D'AGUA. PINGA EM
BAIXO, CORRE O LSCOVAO, ESFREGA.

ABERTURA MUSICAL

(tema do folk mineiro)
(fragmento cantado, dentro da abertura)
«no terreiro da fazenda
toda gente vai cantar
cada um por sus Vez
tem uma histéria a contar ... s

(desenvolvimento poético muito sugestivo)

MUDA O TEMA DA MUOSICA. REABRE COM
NOVA FRASE POETICA, SEGUINDO ...
LOCUTOR (VOICE OVER)

¢Solidamente erguidas pela ristica arquitetura
de entdo, velhas fazendas mineirag tém desafiado
o tempo.
Sio inconfundiveis, ¢ quem passou dias da infan-
cia em seu regago ou as visitou alguma vez, ou
ali eresceu, sabe quais sfo as auténticas, as
que ciumentamente guardaram intocadas as ca-
racteristicas de outrora ... de classica fazenda!

... Um casario com pelo menos 12 janelas
na fachada ...»

MUGSICA SEMPRE EM CLIMA POETICO,
MAS FUNCIONANDO. AQUI BULICIO, APGS
FRASE DE BELEZA MELODICA, ALEGRO,
TALVEZ COMPASSO E RITMO DE UM DOS
TEMAS.

LOC.: (V.0.) Nada de conereto armado! Tudo
em cima de bratna ...

MUOSICA SEGUE EM RITMO CADENCIADO,
SEMPRE DENTRO DA TEMATICA DE FUNDO
FOLEKLORICO, MARCANDO AQUI EM PESA-
DOS EFEITOS DISTINTOS A SUGESTAO GRA-
VE DAS TREMENDAS BRAUNAS... HA CON-
TRASTES.

LOC. (V.0) Assoalho de largas tiboas com fres-
tas refrescantes e lavaveis ... MUSICA DE VI-
VACIDADE, OUVINDO-SE POR VOZ FEMINI-
NA UMA TOADA TIiPICA DE TRABALHO
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MENINO QUER ENTRAR, PRETA SIMPA-
TICA ZANGA. MENINO ENTRANDO PELOS
FUNDOS, LIMPA PES NA PORTA,

GRANDE ABERTURA DO PORAO, VENDO-
SE AS MESAS DE CARRO DE BOIS E CAR-
RETA0, COM 0S CABECALHOS NO CHAO.
DEITADO SOBRE UMA DELAS, PACHORREN-
TA E SONHADORAMENTE, MOLEQUE DE
CHAPEU DE PALHA CHUPA CANA. DETA-
LHE PITORESCO QUE LEMBRA O BICHO DE
PE, MOLEQUE SUBITAMENTE SE ERGUE E
COCA O PE, ETC.

CAMERA MOSTRA O QUARTO DE ARREIOS,
MENINOS ARREANDO A CHARRETE, ETC.
LOGO APOS CHARRETE DESCENDO RAMPA,
ETC. GAROTOS FELIZES. (ASSIM SE VAI
AMBIENTANDO SEMPRE O REGALO, A DO-
CURA DA FAZENDA CLASSICA).

SEQUENCIA DINAMICA, GENTE VARRENDO,
PRETA MOENDO MIGDOS, ENCHENDO LIN-
GUICA, TORRANDO CAFE, O MENINO VAI
MEXER NO FORNO E DESCOBRE GATA COM
GATINHOS. HA MIL E UM MOTIVOS NA VA-
RANDA, PARA FIXAR E DEPOIS SELECIO-
NAR NO CORTE E EDICAO FINAL.

COMPORTA UMA ESPLENDIDA COMPO-
SICAO.

CAMERA EM: (SEMPRE GENTE FAZENDO
ALGO) RAPIDOS SHOTS QUE CONDUZEM AO
QUARTO ESCURO, COMPRIMENTO, PE DI-
REITO, DISTANCIA, PROFUNDIDADE, CON-
TRASTE DE LUZ E SOMBRA, HA MIL SU-
GESTOES DA GRANDEZA DA FAZENDA.
CHEGA A0 QUARTO ESCURO PARA O QUE
CONTARA COM AMFLA COBERTURA MUSI-
CAL, DE VOZES E EFEITOS,

S0 NO QUARTO ESCURO, MUITOS DETA-
LHES. 0 OLHO DE LUZ NO ESCURQ. A CA-
NASTRA MISTERIOSA, ALFARRABIOS UM
CHICOTE DE MISTERIOSO ANTEPASSADO,
TEIAS, ETC. ETC. MENINO PASSA NO COR-
REDOR E DA UMA VOLTINHA DE MEDO ...

CAMERA DESCE A ESCADA ABANDONA-
DA. SOMBRAS DE MORCEGOS PERPASSAM...

CAMERA DA UM SALAO, MOBILIA SIME-
TRICA, VELHOS CALDEIROES E SOFA. UMA
BAITA PENDULA. COMO CONTRASTE, PARA
ALIGEIRAR E DESANUVIAR AMBIENTE,
QUASE IRREVERENTE, GAROTA ATUAL LE
ROMANCE ESPICHADA NO SOFA, PES PRA
CIMA,

CAMERA CAMINHA E FIXA RETRATO DE
AVO PATRIARCA NA PAREDE. SEQUENCIA
DE SHOTS DO VELHO OLHANDO IMPRESSIO-
NANTEMENTE DE VARIOS ANGULOS, SEM-
PRE PRA OBJETIVA. PODE-SE CRIAR RAPI-
DAMENTE IMPRESSAO SEVERA E ALGO
AMEDRONTADORA.,

«0 sincerinhg 6 sincera
Maria ndo morre sem casi ...»

LOC. (V.0) Amplos pordes, para os carros e
CArrogoes ...

SEGUE MUSICA ADEQUADA, DENTRO DA
TEMATICA, MAS NO CLIMA <L’APRES MIDI
D'UN FAUNE>» ...

LOC. (V.0) .

) .. e o indispensivel quarto de ar-
relos ...

MUSICA ILUSTRA, INCIDENTALMENTE ©
TROTAR. SEMPRE TEMATICA.

LOC. (V.0.) Atraz, a varanda de terra batidi-
nha, a mesa de preparar o porco, o grande forno
das quitandas .,

MUSICA INCIDENTAL. SCHERZO DEN-
TRO DA TEMATICA.

OUVE-SE UM MOTIVO NEGRO TRAUTEA-
DO POR VOZES.

LOC. (V.0.) Atraz, a varanda de terra batidi-
Tes ... e o indispensavel quarto escuro, sem ja-
nela, donde surgem lendas e se anunciam assom-
bracdes...

MUOSICA INCIDENTAL, COM TONS SINIS-
TROS. ILUSTRACAO VOCAL SEM PALAVRAS,
COM TEMA DE CANTIGA DE ASSOMBRACAQ.
(CURURU OU MARAMBA).

LOC. (V.0.) do guarto escuro sempre desce uma
escada abandonada .

MUSICA FAZ COMENTARIN EM PASSOS
DESCENDENTES, ECOANTES, 0C0OS8 DENTRO
DA TEMATICA.

LOC. (V.0.) Um grande salfo com velha mobi-
lia lembrarg saraus de outros tempos ...

MUSICA INCIDENTAL, NA TEMATICA. FRA-
SES DENSAS, VIOLONCELO, FAGOTE. AT-
MOSFERA PESADA,

LOC. (V.0.) Um dleo de pintor deseonhecido re-
trata um severo bisavd ...

MUSICA COM TIMBRES ESPECIAIS, EM
ESTRANHA SEQUENCIA, COMENTA O RE-
TRATO.



22

imagem

JUNTO A ESCRIVANINHA DUAS PES-
S0AS VEM E COMENTAM VELHO ALBUM,
REMEXEM PAPEIS, ETC. SHOTS RAPIDOS DE
VARIEGADOS OBJETOS, ETC.

CAMERA DETALHA TELHADO, AS ANDORL
NHAS REVOAM, BRINCAM, E ANGULOS VA.
RIOS MOSTRAM TORTURA DA CUMIEIRA.

UM GATO CIRCULA POR UMA MEIA
AGUA. POMBAS REVOAM. DA CHAMINE
TIPICA SAI O CLASSICO ROLO DE FUMACA.

CAMERA DESCE HORTA-JARDIM, ATE
REPOLHOS EM PROMISCUIDADE COM DA-
LIAS, HORTENCIAS, ETC., O VELHO JARDI-
NEIRO ENCHE REGADOR, ETC. DETALHE
ﬁA RAPARIGA COLHENDO FLORES PARA A

ESA.

CAMERA MOSTRA ARVOREDO DO POMAR,
GAROTO EM CIMA DE JABOTICABEIRA CHU-
PANDO, OUTRO TREPANDO EM MANGUEI-
RA, REVOA UM BSABIA, GALINHAS COR-
REM CROTA ABAIXO A UM CHAMADO DE
LONGE, O REGUINHO SERFPEIA, PASSA O
HOMEM BRANCO NA PINGUELA VELHA
QUE QUEBRA AO PESO, E ADIANTE SE VE
AOQ QUE CORREE A GALINHADA, AO CHAMA-
DO DE VELHA TIPICA QUE DE GAMELA NA
MAOQO REUNE A CRIACAO,

£ MEIO DIA. QUEIMA-SE ALGO NO CUR-
RAL. BEZERRADA NO COCHO, E MUARES
PENSATIVOS BEBEM AGUA OU SE COCAM,
A0 FUNDO PASSA 0 PRETO VELHO DO BA-
LAIO.

(TUDO O QUE EVENTUALMENTE SE
CONSEGUIR, NO GENERO, CABE AQUI, IN-
CLUSIVE 0 CELEBRE VOO DO GAVIAO, COM
ALARMA DA CRIACAO).

NA COBERTA, PITANDO CACHIMBO, UM
PRETO RACHA LENHA.

SHOW DE PASSARADA:

SHOTS ORIGINAIS, MOSTRANDO O BENTE-
VI, JOAO DE BARRO, TIZIUS, CONCERTO DE
CANARINHOS NUMA PAINEIRA PELADA.

CIRCULA O BANDO DE ANUS, GAVIAO
SOBRE O BOI, O BANDO DE ROLINHAS NU-
MEROSO CISCANDO EM TERRA CAPINADA,
TENDO EM PLANO SEMPRE ALGO QUE
IDENTIFIQUE A FAZENDA OU ANEXOS.
ENTRARA AQUI TAMBEM O INESPERADO
QUE SE OBTIVER NAS TENTATIVAS DE FIL-
MAGEM DOCUMENTAL,

Som

LOC. (V.0.) E, na velha escrivaninha, albuns
de fotos ancestrais de remota identidade, objetos,
completariio o interior da fazenda eclassiea!

LOC. (V.0.) Velhas telhas musgosas das boas
olarias a burre, com recanto para as andorinhas
sa0 nota obrigatéria ...

A MUSICA FAZ ALGO COMO UMA ALE-
GRE CANTATA PRIMAVERIL.

LOC. (V.0.) e uma horta que também é
Jardim garante ao lado fartura e beleza!

MOTIVOS MUSICAIS DE FLAUTA, COM
VOLATAS BUCOLICAS.

CANTO: ¢Aqui na horta tem cravos,
rosas e jasming .., .»

LOC. (V.0.) Ao redor da clissiea fada, tudo &

e hi de ser poesia e dogura ... Pomar frondoso,
na gréta. ..

MUSICA, EM SEQUENCIA, COMENTA TODAS

AS IMAGENS, IDILICAMENTE. E SEMPRE
DENTRO DOS TEMAS.

LOC. (V.0.) Tudo é idilico, & quase primitive!
Ah! A velha e capitosa fazenda mineiral!! ...

FRASEADO LIRICO, DE BELEZA E DO-
CURA.

LOC., (V.0.) As cercanias do casariio hio de
hospedar téda a passarada da zona...

TRINADOS. MUSICA DE INSTRUMENTINOS
E CORDAS RENDILHADAS.

CURTO POT-POURRI DE CANTIGAS:

«Sabiid cantou — é dia
cié zumba

La-ra-ra-ra-ra

Ramalhete é de Sinhas

«Pinifio pinido piniao
o1 pinto correu com médo do gavidos

« Al canario

Meu eandrie gaturameo

Si meu ecanario morrer
Tdda menina me chama ...»
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CAMERA DETALHA RIACHO POR ENTRE
BANANEIRAS. PATINHOS EM FORMAGCAO,
PATA COM PATINHOS NOVINHOS, DESLISA,
SOME DEBAIXO DA PONTE, SURGE DO OU-
TRO LADO.

CAMERA DA SEQUENCIA DE BANQUETA,
AGUA, COMPORTA, CANOS, MENINO EQUI-
LIBRANDO EM CIMA, BANHO DE GAROTOS
NO TANQUE VELHO. ESGUICHOE® DIVER-
508, E FINALIZA COM MOINHO TOCADO A
ESQUICHO, COM POSSIVEIS PRESENCAS
HUMANAS, CAPIAU COM SACO DE MILHQO,
MOLECOTES EM BANHO, ETC.

CAMERA DA SHOTS DO ACUDE, MARRE-
CADA, GANSOS, CRIACAQO BEBE AGUA, RE-
VOAM AVES, RODA D'AGUA.

SHOT DA VARANDA DA FAZENDA PARA
0 CURRAL DOCUMENTANDO PROXIMIDA-
DE. APARATO LEITEIRO.

POEMA RELAMPAGO DO VELHO PAIOL.
PRETO DEBULHANDO. GALINHA ESVOA-
CANDO POR TER ACABADO DE BOTAR. BOI
COCA CABECA EM BAIXO DA VIGA. ETC.

PAISAGEM DA ESTRADA COM A FAZEN-
DA NUM PLANO QUALQUER. RODA O CAR-
RINHO. POESIA.

APARAT0O DA DESPENSA. ENTRA GEN-
TE, ABRE LATA, GAROTO METE O DEDO NA
GOIABADA, PRETA DA-LHE TAPA NA MAO.
SEQUENCIA DE LATAS, ABRINDO, BISCOI-
TOS, DOCES, ROSCAS DA RAINHA, ETC, ETC,
GUARDA-COMIDA COM ISOLADORES, ETC.

SUGERE-SE UMA SEQUENCIA FINAL, AS-
SIM: ALGUEM, MEIA IDADE, RECOSTA-SE
NO GRANDE BANCO DA VARANDA. A TAR-
DE CAI. MUSICA BACKGROUND CRESCE
A BELEZA DA CENA, VEM NUANCES DE-
GRADE DE LUZ. ERMIDA, S8INO, NOTAS DE
ANGELUS, PAZ. ANOITECE, DETALHE DE
LAMPIAO QUE BAIXA E SUSPENDE. LUA,
PASSEIO, CISMAR.

SEQUENCIA DE SHOTS PANORAMICOS,
05 MAIS FASCINANTES,
2 EM ANGULOS ALTAMENTE
POETICOS

COM PLANOS
QUE VAO DE ARVOREDO
E FLORES
ATE GENTE,
ANIMAIS,
HORAS DIFERENTES,
LUZES DIFERENTES,

PELO MENOS UMAS

DEZ FAZENDAS
DOS ARREDORES DE VOLTA GRANDE,
LEOPOLDINA, ESTRELA, PROVIDENCIA,
ABAIBA, ETC.

LOC, (V.0.) A frente da casa grande e acolhedo-
ra, riachinho com ponte e marrequinhos ...
HARPEJOS AQUATICOS, SONS DE PALHE-
TA GREASNADOS.
LOC. (V.0.) E a um canto, velho tanque de
lavar café abandonado, e todo o aparato das Aguaz
domesticacadas ...

C A
A L

LOC. (V.0.) Nenhuma fazenda auténtica de
Minas Gerais o serj sem ainda: o indispensavel
acude ¢ se possivel roda d’agua ...

MGSICA INCIDENTAL, TEMAS AUTENTI-
COSs.
LOC. (V.0.) Curral pertinho. ..

MUSICA INCIDENTAL

LOC. (V.0.) Um paiol bem carcomido ...
MUSICA ADEQUADA

LOC, (V.0.) Estradinha serpenteando no
morro, ac lado, pro earrinho de bois ...

RODAR DE CARRO MUSICAL, C/CHIADO
TIPICO PERDENDO-SE LONGE.

LOC. (V.0.) Uma despensa com muitas latas
de tudo ...
PIZZICATOS, AMBIENTANDOG
. e tudo muito gostoso!

LOC, (V.0.) No mais, o grande banco da va-
randa para refestelar & tardinha ... o lampido
... 0 grande terreiro de café para passeios ao
laar .

MOSICA IPSIS LITERIS

MUSICA: GRANDE GUINADA DE AMBI-
ENTACAO, MODULA, GANHA NOVO ESTILO.
INTENSA POESIA, EM MELODIA SOBRE UM
DOS TEMAS USADOS, DESENVOLVIDA COM
FORTE LIRISMO E ARREBATAMENTO ...

VOZES CORAIS —
(SEGUE EM TODA A CENA FINAL).

LOC. (V.0.) Velhas fazendas brasileiras de
Minas Gerais! Existem... Sao centenas, por téda
parte! Ultimos redutos da beleza, dos costumes
de uma época! Poesia para gente de hoje...
Como disse o poeta, 80 os seus nomes conduzen

40 sonho: Pombal ... Gléria ... Cachoeirinha . ..
Piedade ... Paiolinho .. Pedra Braneca... Desti
no ... Belg Vista ... Paraize .,, Retiro ...

Barrinha... Triunfo!...

UM GRANDE PANORAMICO FINAL

SEQUENCIA FINAL DE MUSICA
Colabhoragio e Roteiro musical de José Mauro.



dupla personalidade: variagoes ()

0 Cinema
e sua sombra

Antonio Moniz Vianna

s i 4

John Barrymore, Hyde em «Dr. Jekyll and Mr. Hyde»s, versio silenciosa

“Ndo consigo mais e
EHCONIrar. .. SOu O que
pareco e ndo pareco o0
que sou. Problema inex-
plicdvel : meu eu estd
dividido em dois"”.

Hoffmann, O Elixir do
Diabo

fendmeno da dupla personalidade

expande-se no einema assim ecomo
se apresenta no teatro e no romance.
Ndo ¢ difieil a sua verificagio, desde
que a anilise da obra seja feita em re-
lagio & personalidade individual que,
fragmentada ou dissolvida, lhe transfere
inconscientemente o autor. Um eritico
ilustre — o que também era Sigmund
Frend — assinalou que «o romance psi-
colégico, de um modo geral, deve provi-
velmente suas caracteristicas & tendén-
cia dos escritores modernocs a dispersa-
rem seu ego, num processo de auto-
observagio, em varios egos componentes,
assim projetando nos diversos persona-
gens asg tensdes de sua propria vida
mental:. Em outras palavras, e como
numa desesperada confissio, ja havia
dito Ernst Theodor Amadeus Hoffmann:
«Vejo-me dentro de um prisma; todos
08 personagens que giram ao redor de
mim s8o as minhag personalidades, que
me torturam com as suas intrigass.

A aplicacdo désse conceito ao cinema
exige prévio esclarecimento da questio:
quem é o autor do filme? Antiga, ji
académien, a discussdo deve ser evitada,
fixando-se apenas algung pontos funda-
mentais. Cada filme tem aspectos par-
ticulares e inestensiveis a outro filme
no que diz respeito a sua autoria. A
idéin geral e simplificadora reconhece
o diretor como autor principal, quando
ndo o unico; e, para fer o (nico, nao



O verdadeiro Jeckyll & Hyde: 1932, de

& impreseindivel que tenha engendrado
a histéria (como habitualmente o fazem
Fellini, Antonioni ou Bergman), pois
nfio vem a ser menos nitida a autoria
de filmes daquéles diretores (Ford,
Hiteheock, Renoir) que se baseiam —
ou apenas se inspiram? —, em obras
preexistentes, mas sabem filtrd-las
através de sua personalidade dominante.

A partiv do ato inicial que preside a4
escolha ou aeceitacio do assunto ja estd
em marcha o processo inconsciente da
auto-observacio a que Freud féz vefe
réneia. Da palavra & imagem, é trans-
figurador o trnsito. O cineasta subs-
titui inevitivelmente o autor original
mesmo nNog asos em que parece solida-
rizar-se eom &le. E mais do que a trama
ou a cronologia dos incidentes, tém sig-
nificacio os detalhes de cada situacdo,
o timbre eonferido a um episédio, o Titmo
que ¢ capaz de dar 4 mesma histéria
nova palpitagio; e tem importincia
diagnéstica tanto o que é omitido come
o que € realgado pela cimera. Com fre-
qiiéneia, sdo mais reveladores os indi-
cios mais ténues.

Nem sempre a verdadeira autoria é
discernivel. Muitos filmes tém varios
autores no mesmo plane, Geralmente,
um déles é o produtor — se éste é um
interventor compulsive como Hughes e
Goldwyn; ou, em caso mais expressivo
e menos comun, se tem o impeto cxvia-

monsiro:

A falsa descendéneia do
«Daughter of Dr. Jeckylls ( Filha do
Médico e o Monstro), de Edgar G. Ul-
mer, com Gloria Talbott e John Agar.

dor de um Val Lewton ou a habilidade
do primeiro Stanley Kramer. Mas tam-
bém pode ser um ator de extracrdiniria
¢ irreprimivel presenga (Orson Welles,
John Wayne, Laurence Olivier, Cary
Grant). E ainda: o montador (de quem,
em tultima instineia, o ritmo depende e
que, sobretudo no cinema americano,
pode agir & revelia do diretor), e até
o romancista ou teatrélogo, se é rigo-
rosamente fiel, servil, a adaptacio. E
aconselhével distinguir essa soma de in-
terferéncias, que earacteriza o ecaso de
autoriag multipla ou coletiva (e nao raro
¢ impessoal a ohra resultante), dos ca-
zos em que o fendmeno da dupla per-
zonalidade encontra-se especificamente
atuante.

Ainda a registrar: a personalidade
absorvente do género. Alguns dos gé-
neros tradicionais do. cinema se mos-
tram capazes de abafar e até suprimir
a auto-determinacio do diretor. Assim
tém agido, impondo a muitos sua filo-
sofia ou suas leis, o melodrama de gan-
gsters e o western — e o Ultimo, espe-
cialmente, poderia susgeitar a investiga-
cao da possivel existéncia de um incons-
ciente coletivo préprio do cinema. In-
teressa-nos mais, agora, o género gotico,
que reune os chamados filmes terrori-
ficos, ou simplesmente filmes de horror.
Nenhum outro ilustra tio bem a ampli-
tude e a incidéncia da dupla persona-
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lidade — quase se podera dizer que todo
filme de horror a apresenta. E a exem-
plifica tanto ao justapor-se 4 personali-
dade manifesta do realizador, muitas
vézes absorvendo-a (ndo estaria o cine-
asta, no que talvez seja mais cumpli-
cidade do que submissdo, descobrindo
outra Tace de si mesmo?), quanto atra-
vés de certas linhas e temas constantes
ou recorrentes. Nestas, a rota seguida
pelo cinema € a que a literatura abriu
na floresta de mitos do folk-lore e das
variadas formas de supersticio,

E importante assinalar a influéneia

do cinema na génese do livro de
Otto Rank, A Dupla Personalidade,
Este, conquanto ndo tio profundo ou
ortodoxo como certos artigos esparsos
de outros analistas, certamente é um
dos mais interessantes entre os poucos
estudos globais que o assunto inspirou.
O discipulo de Freud — e um dos que
ousaram divergir do mestre ao edificar
a teoria do «trauma do nascimentos —
dedica o primeiro capitulo de seu livro
a discussio detalhada da primeira ver-
sido de Der Student ven Prag, dirigido
por Stellan Rye em 1913, e euja autoria
Rank prefere atribuir a Hanng Heinz
Ewers, co-argumentista (com Paul
Wegener, o grande ator). Faz questao
de assinalar ter sido e¢precisamente essa
obra-prima da arte cinematografica,
apresentada hd alguns anos, que inspi-
rou ésse estudos,

Embora menos divulgada do que a
versdo realizada por Henrik Gale:n eom
Conrad Veidt em 1926 (a terceira ver-
sdo foi feita em pleno apogeu nazista.
1936-37, sob a direcdo de Arthur Robi-
son, o admirdvel cineasta de Schatten/
Sombras), foi aquela fita que moveu
Rank ao reconhecimento da importineia
e das possibilidades ilimitadas do eine-
ma numa época em que varias camadas
intelectuais inzistiam em desconhecer a
nova arte, quando ndo a menosprezavam,
(Note-se, de passagem: entre os primei-
ros que se interessaram pela entdo
discutivel Sétima Arte, assim chamada
por alguns <«faniticoss como Dellue,
L’Herbier, Gance, figuravam wvariog ele-
mentos do eirveule de Freud — nao s6
Rank, mas diretamente Karl Abraham
e Hans Sachs, colaboradores de G. 'W.
Pabst na concepcio de Geheimnisse
einer Seele/Segredos de uma Alma, 1926,
andlise da impoténcia psicogénica),
Observou Rank: ¢«Através da téeniea ei-
nematografica, que permite a represen-
tacAo visual dos processos mentais num
alto grau, percebemos claramente que
nos fol apresentado de uma forma extra-
ordinariamente dramatica o tragieo pro-
blema de um individuo em luta com sua
prépria personalidades.

Ressaltando a atmosfera hoffmannesen
de O Estudante de Praga, nio ocorreun
a Rank, todavia, identificar a perfeita
integracio efetuada por Hanns Heinz
Ewers de elementos diversos, nfio apenasg
captados no universo gético de E. T. A.
Hoffmann, mas resultantes também da
influéncia da legenda de Fausto e da
inspiracio de I'oe quando o protagonista

Baldwin repete, no final, o gesto auto-
destruidor de William Wilson. Rank
partiu de Der Student von Prag para
percorrer as diversas manifestacdes da
dupla personalidade na érbita da litera-
tura. germanica (o inesgotivel Hof{-
mann, Jean Paul, Ferdinand Raimond,
Goethe) ou de outros paises (Poe,
Maupassant, Stevenson, Wilde), e tanto
em prosa, gotica ou nio, como Na poesia
{Chamisso, Lenau, Musset) — ou, ain-
da, na prépria vida désses e outros ar-
tistas. Acérea de Der Student von Prag,
nao discorda do psicélogo-critico o cri-
tico-sociopsicoldgico, Para Siegfried
Kracauer, foi o filme de Ewert-Wegener-
Rye que «introduziu no einema um tema
que viria a constituir uma ocbsessio do
cinema germanico: um profunde e an-
siozo interésse pelos fundamentos do eu.
Ao separar Baldwin de seu reflexo e
fazendo com que ambos se encarem, o
filme simboliza uma forma especifica
de personalidade dissociada (split perso-
nality). Em vez de permanecer desa-
tento 4 sua dualidade, o alucinado Bal-
dwin percebe que se encontra nas gar-
ras de um adversiario que mnao é outro
senfio éle mesmo:. (in «From Caligari
to Hitlers).

Um fundamental problema do homem,
essa luta pode exprimir-se de diversos
modos, estando em foeo desde os tempos
mais remotos. E uma luta sem fim —
e um mistério que nio acaba, a despeito
de a dupla personalidade ji haver trans-
posto a fronteira do mito com a ciéneia,
com varios casos clinicamente examina-
dos. Durante muitos séeulos, ainda nas
palavras de Rank, «s6 encontrou em
alguns poetas inspirados a fiel expres-
sio de geu incompreensivel signifieado
primitive que, analisando, nada mais é
do que o problema da morte que ameaca
constantemente a personalidades,

a rota da dupla personalidade, da

literatura ao cinema, o exemplo
indispensivel ¢ «The Strange Case of Dr.
Jekyll and Mr. Hyde». Ao surgir a no-
vela em 1886, Robert Louis Stevenson ja
havia escrito «Treasure Islands, «Prin-
ce Ottos e acabava de editar «Kidnap-
peds. KEssas obras — e muitos da seus
contos, sobretudo «Markheim», e outro
romance, «Weir of Hermiston: — pas-
sam por ter maiores qualidades literd-
rias. Mas <Dr. Jekyll and Mr. Hydes,
ultrapassando os limites da alegoria nos
quais foi concebida, revelou extraordi-
niria e creseente expressio. Além dis-
§0, conquistou uma popularidade s6 igua-
lada pela de «A Ilha do Tesouro:. Pela
primeira vez, a questdo do dualismo ético
era desviada da atmosfera roméntica a
fim de assumir uma feicAo quase cienti-

fica, sem prejuize d.. complexidade dra-
matica exigida pela trama num pleno
psicologicamente dinfiimico. Antecipava-
se R. L. Stevenson a zeu contemporineo
Sigmund Freud, que nio havia iniciado,
naquela data, a marcha revelucionaria
da psicanilise, que criou a psicologia
moderna ¢, de certa forma, uma nova
eivilizacdo.

Era a época dag teorias pré-freudia-
nas de Charcot e Janet ¢ das especula-
coes de William James (tdo famoso em
sua area quanto o irmao, Henry, no
conto ou no romance). E essa enova
psicologias ainda era mais stevensonia-
na do que freudiana quando o Dr. Mor-
ton Prince, em 1906, popularizou alguns
de seus principais conceitos com a pu-
blicagio de «The Dissociation of a Per-
sonalitys. O hipnotismo, um elemento-
chave, fora recém-promovido ac plans
da eciénecia, mas muitos nfo o admitiam,
persistindo em relacioni-lo entre as ma-
nifestacées de magia, ocultismo e pres-
tidigitacio: fraude ou espeticulo. Nes-
za linha, o maior sucesso foi o alean-
cado por «Trilbys, embora George Du
Maurier tivesse visto o fenémeno do
hipnotismo através de uma de suas in-
terpretacées mais areaicas. Hipnotizada
por Svengali, Trilby abandona o pintor
e amava e se torna uma cantora {a-
mosa; mas, 20 morrer Svengali, nao
pode mais cantar. Trata-se de um caso-
de nova personalidade por inducio —
uma das maualtiplas variantes do feno-
meno.

Quase todas essas variantes passam
por «Dr, Jekyll and Mr. Hyde:, mas
vém de mais longe, do romantismo ger-
manico ou, mais precisamente, do melo-
drama gotico que viveu seus instantes
mais tensos na primeira metade do
século XIX — e qgue explorava o tema
do doppelgaenger (o «outros) em ansio-
sa indagacio. Na neerofilia dos vam-
piros, na predatéria acdo dos lobi-
somens, dog monstros artificiais (como
depois e mais aguda nos zomhbies ou
mortos-vivos: a contribuicio da Amé-
riea fne pesadélo europeu, se o exame
do voodoo néo ficar restrito ao terreno
religiogo), ainda no caso dos gémeos
univitelinos ou nos exemplos de me-
tempsicose — em todos, um dualismo
de base, sempre. O dia e a noite, o
homem e o lobo (do hemem), dois cor-
pos e uma s6 alma, duas almas no mes-
mo corpo, o Bem e o Mal.

Mas expandiram-se os temas goticos.
Vamog encontra-los em Byron (teria es-
crito um «Vampiros, antes do classico
«Draculas de Bram Stoker), em Mary
Shelley, mulher do poeta e autora do
indestrutivel «Frankensteins, mais tarde
em Sheridan Le Fanu, em Lovecraft. A
obsessio do «outros invade a obra de
Poe, de Maupassant, de Dostoiewsky.
0O «outro» ou, entio, o reflexo no espé-
lho ou na Agua, ou ainda a sombra,
«Serdq a sombra ésse sésia singular que,
como um vampiroe, devora as energias
e 05 desejos de quem a possui e do qual
usurpa a identidade juridica se a &le
ocorre, como ao Peter Schlemihl de Cha-
misso, vender sua ténue superficie?s
(Lotte M. Eisner, in <L’Eeran Démonia-
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Ingrid Bergman, Spencer Traey/Jekyll —

ques). Desde que separada de seu dons,
transforma-se num inimigo implacavel.
A sombra serd, assim, o «outros, e &sse
sinistro alter ego uma das formas que
revelam o doppelgaenger,

A muitos dos autores referidos ou zos
temas por éles propostos o cinema tem
Tecorrido com significativa insisténeia.
Se comega em Der Student von Prag a
obsessio da dupla personalidade no ci-
nema alemao, alguns ancg antes se ini-
ciara mo cinema americano a saga de
«Dr, Jekyll and Mr. Hydes. A primeira
adaptagio é a realizada em 1908 pela
Selig. Stevenson, portante, antecipou-se
a Poe — que o precedera, mais do que
éle a Freud, com um estudo ji organi-
zado da matéria, em «William Wilsons
(1840), em que se baseou, como vimos,
parte (sobretudo o epilogo de Der
Student von Prag. (Recentemente, tam-
bém nas tltimas cenas de The Masque
of the Red Death, em que o conto-titulo
¢ ¢«Hop-Frogs foram ajustados por Ro-
ger Corman, vestigios de «William Wil-
son» podiam ser verificdveis).

O conto de Poe progride em suspense
quase elinico, mas ainda é uma obses-

«0 Médico e o Monstro» de 1941, dirigide

sio avancando como num delirio no rumo
de uma confissio. A dupla personali-
dade de William Wilson é, por assim
dizer, auto-biografiea, Ao analisar o
conto, diz Marie Bonaparte: ¢vemos cla-
ramente como o préprio Poe aparece nos
dois William Wilsons; um personifican-
do seus mais profundog instintos, o id;
outro, sua consciéncia ou super-ego; o
iltimo deriva da insercio de John Allan,
o pais. A conceituacio de Stevenson é
mais completa. My, Hyde ¢ a personifi-
cagio do id do Dr. Jekyll, a transposi-
cio até o plano fisico e material dos ins-
tintos irracionais. Os dois Wilsons sio
praticamente idénticos — o narrador
sera assim o id conscientizado de Poe,
0 seu reflexo no espélho; o Mal, em con-
seqiiéncia, é a personalidade primaria.
Ji em Stevenson, ao contririo, quem

por Victor Fleming

estd no primeiro plano é Jekyll, esta a
personalidade primiria — mas gradati-
vamente acuada pela de Hyde, a ponto
da substituicdo parecer irrevogavel. O
id predomina na concepcio de Poe, en-
quanto na de Sfevenson quem toma a
iltima decisfio ¢é Jekyll, o super-ego: no
suicidio, Jekyll mata Hyde. Em ambos
0s casos, o resultado € a morte do pro-
tagonista, portanto a da personalidade
cuja duplicidade, para vérios psicdlogos,
constitui um desesperado e inseguro sis-
tema de defesa.

Em todos os casos, uma personalidade
acaba por eliminar a outra, diretamente
ou néo — quase a confirmaciio do signi-
ficado que a essa luta atribuiu Otto
Rank. O problema incontornivel da
morte, da qual o Outro (o sésia, a som-
bra — o doppelgaenger) vem a ser o
terrivel mensageiro, estd na origem do
fendmeno, criando os mitos, as supers-
ticoes, toda a série de alucinagdes que,
exprimindo uma trigiea realidade, tem
atravessado larga faixa da literatura e
do einema,

(A prosseguir)
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Welles

“FALSTAFF”

Chimes at Midnight é o titulo do 1l-
timo filme de Orson Welles — quatro
anos depois do kafkaniano The Trial,
novamente Shakespeare. Emn 1948, Mae-
beth; ji na Europa (Itdlia) a filmagem
de Othello, 1952: as relacdes do cineasta
com o teatrélogo estavam, até aqui, res-
tritas e essas duas versdes — por sinal
as mais dignas (além das de Olivier)
que o cinema consentiu i dramaturgia
shakespeareana. Ambas reconstituinds
o texto da peca, por isso uma verda-
deira adaptacio em seu carater reestru-
turador, cine-dinimico. Nao é o caso
de Chimes at Midnight. Na teatrografia
do poeta de Stratford-on-Avon nio en-
contramos uma peca com ésse  titulo
— e o personagem IFalstaff so figura
ai de passagem (uma cena, uma referén-
cia verbal). O filme difere do que seria
a versdo de um texto, é precisamente o
desenvolvimento dramatico de uma si
tuacio secundaria — uma figura que
atravessa, sempre ao fundo ou invisivel,
quatro pecas («Henry IVs, «The Merry
Wives of Windsors, «Henry IV: e ¢Ri-
chard II:), mas deixando perturbadera
impressio, a ponto de Welles a conside-
rar «o melhor papel escrito por Shakes-
peare (...), um personagem tio gran-
de quanto Don Quixote, s6 éle suficien-
te para tornar Shakespeare imortals.

Assim como Der Prozess de Kafka
nio era o Le Procés de Welles, Chimes
at Midnight ¢ uma eriacio por cxeeléncia
wellesiana. O diretor, que guardava ha
vinte anos o projeto — e, mesmo na Eu-
ropa, 86 encontrou um produtor interes-
sado:Emiliano Pledra, espanhol — ins-
pirou-se no Falstaff aludido nas qua.
tro pecas enunciadas e ainda em <Chro-
nicles> de Holinshed, operacio laborioga
mas autorizada a quem, como Welles

Orson Welles, ator, Pasolini,
diretor: filmagem de «Riceco.
ta», episodio de «Rogopags,

(que esgereveu um
IV: baseado em Pirandello, adaptou
«Macbeths, no teatro, para elenco todo
negro, e feéx com ¢The Five Kingss uma
sintese de wvarias tragédias), conhece
Shakespeare de trds para frente. An-
tes de leva-lo 4 tela, Welles montou o
espeticulo em Dublin (1960), onde tam-
bém personificava o cinico, ladrio e
mentirose Falstaff, «<a companhia mais
Jovial e simpatica do mundos.

Inicio das filmagens a 30 km de Ma-
drid, 12 de outubro de 1964. Em maio
de 66, Chimes at Midnight seria exibido
no Festival de Cannes, representando a
Espanha. No meio tempo, interpretou
Welles, em filme dirigido por seu assig-
tente Jesus Francoe, a versdo que adap-
tara de «The Treasure Islands, e adian-
tou o inacabavel Don Quixote com o ator
mexicano Francisco Regueira — cuja
producio se desdobra, intermitente, ha
mais de dez anos Como observou Juan
Cobos, Wenes realizou Chimes at Mid-
night «<num clima de improvisagdo parti-
cularmente favordvel a seu tempera-
mentes. A principio, o cineasta previa
¢uma histéria humana, muito modesta
do ponto de vista wvisual (...), um fil-
me de uatdres, a importincia recaindo
sébre os rostoss. E mais: «Imagino que
venha a ser o filme em elose-ups da
minha vida. Um filme anti-barroco.
{...) E uma histéria muito real, mui-
to comunicativa e adaptivel i tragédia
moderna. Decididamente sou contra os
close-ups, mas estou convencidn de que
csse tema os exige, Também me sur-
preende o fato de, sendo em geral tio
desinteressado na interpretacio de ci-
nema, o papel me atrair sobretudo como
ators.

Em contato com as eolinas e os vila-
rejos de Castela, as intencdes de Welles
se modificaram e o filme adquiriu ma-
jestosa plasticidade que evoea, segundo
testemunho de ecriticos, perspectivas e
confrastes pictoricos de Eisenstein e, na-
turalmente, o mais incisive Welles touch.
Pierre Billard disse que <essa verve e
ésse apetite voraz pelos efeitos carac-
terizam Welles &4 medida que éle re-
descobre as delicias da criacdos. Tudo
no filme € seu — a cenografia, o ves-
tudrio, a montagem, até, durante um im-
pedimento tempordrio de E. Richmond,
a direcdo de fotografia. O cast, em tor-
no de Welles-Falstaff, reine Sir John
Gielgud (Henry 1V), Keith Baxter
(Hal), Joanne Moreau (Dolly), Norman
Rodway (Hotspur), Margaret Ruther-
ford (Mistress Guickly), Tony Beckley
(Poing), Fernando Rey
Alan Webb (Shattow), Walter Chiani
(Silence), Michael Aldrige (Pistol).

Declarou Welles & revista espanhoia
«Griffiths, em entrevista a Juan Cobos

(Worcester), |

roteiro de «Henry |

¢ suguel Rubio: ¢Meu personagem é |

menos comico do que esperava. Quanto
mais eu estudava o papel, menos me pa-
recia engragado. Isso me preocupou du-
rante tdda a filmagem. Interpretei o
papel trés vézes no teatro antes do fil-
me, e Falstaff me parece mais espiritual
do que um clown, Dirigi tudo em funcio
da ultima cena. De sorte que as rela-
¢ies entre Falstaff e o principe deixa-
ram de ser aquelas que encontramos na
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primeira  parte de «Henry IV: de
Shakespeare. Passaram a representar
um pressigio, uma preparacio do tra-
gico desfecho. A cena de despedida é
profetizada quatro vézes no filme. A
morte do Principe, o Rei em sen cas-
telo, a morte de Hotspur, que represen-
ta a morte da Cavalaria, a miséria e a
doenga de Falstaff sdo apresentadas no
transcurso da fita e devem densifici-lo.
Nio creio que a comédia deva predomi-
nar num filme aesses. Assim, Falstaff
representa um espirito afirmative, sob
varios aspectos corajoso, mesmo quando
iéle ri da sua covardia. B um homem que
representa a virtude no limiar de sua de-
sapari¢do, éle lidera ufna luta perdida
a priori. Nio acho que éle almeje qual-
quer coisa, Representa um valor, Fals-
taff é a bondade. % o personagem em
que acredito mais, o homem mais bon-
doso de todos os dramas. Seus defeitos
siio minimos, e éle os converte em gra-
cejos. Sua bondade é come o paoe, o vi-
nho. Eis porque dispersei um pouco o
lado edmico de seu personagem: i me-
dida que o interpretava sentia represen-
tar a bondade, a purezas.

«0 filme também fala do terrivel pre-
¢o que o FPrincipe deve pagar trocando
de poder —- prossegue Welles. Nos tex-
tos histérives, ha ésse equilibrio entre o
tridngulo (o rei, seu filho, e Falstaff
que €& uma espécie de pai adotive) e a
outra intriga, a de Hotspur, que é mais
longa e mais construida, muito interes-
sante. Ela impede o tridngulo de do-
minar a situagio. Mas no filme, que foi
feito essencialmente para contar a his-
loria désse tridngulo, hi necessariamen-
te elementos que nio podem ter a mes-
ma existéncia nas obras originais. Dian-
te de Falstaff, o Rei simboliza a res-
ponsabilidade. A coisa interessante da
histéria é que o velho rei é um assas-
sine, usurpou o trono e no entanto re-
presenta a legitimidade., A histéria é
extraordiniria porque Hal, prineipe le-
gitimo, deve trair o homem bom para se
tornar um herdi, um inglés herdico e
célebre. . .»

«0 filme é talvez uma espécie de la-
mentagido sobre Falstaff, embora nio
fosse realizado com Esse tnico props-
sito, mas também o de ser uma lamen-
tacdo sobre a morte da «Jovial Ingla-
terrar, que € um conceito, um mito que
se féz muito real para os que falam in-
glés, e que, em certa medida, estéve pre-
sente em outros paises na Idade Mé-
dia. De modo geral, era a época da Ca-
valaria, da simplicidade. 0 que morre
&, mais do que Falstaff, a velha Ingla-
terra, traida.s

«Falstaff é o papel maiy dificil que
J4 interpretei e néo estou ainda eon-
vencido de té-lo desempenhado bem.» —
e conclui: «Hoje, tento trabalhar meus
filmes nio em funcio das surprésas téc-
nicas, dos choques, mas por uma maior
unidade de forma: a verdadeira forma
do einema, a forma interior, a forma
musical. Nao sei se consegui isso em
Falstaff, se atingi minha maturidade ar
tistica. Se ndo consegui, estou em de-
cadéneia, acreditems.

O titnlo espanhol é Campanadas a
Medianoche. (B.P.)
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Joseph Losey — um estilo mais simples

Losey

“ACCIDENT"

Screen-play do teatréloge Harold Pin-
ter, novela de Nicholas Moszley, direcao
de Joseph Losey — Accident, com Dirk
Bogarde, Michael York, Stanley Baker,
Delphine Seyrig, foi rodado em Oxford,
Cobham, Syvon House e nos estadios de
Twickenham, Inglaterra. «Um filme
despido da habitual estilizagao visual de
Loseys, observou o desenhista de pro-
ducio Carmen Dillon, ou ¢um filme de
realismo dididtico, maig em monocromes
do que em cores:, como prefere o ca-
meraman Gerry Fisher, acrescentando
que Accident prossegue The Servant e

King and Country, mas ¢com maior eon-
centragdo soébre os caracteres e pouca
extravagincia na imagems, Stanley Ba-
ker, que interpretou anteriormente trés
filmes de Losey, considera seu papel em
Accident «bastante introvertido, intelee-
tual, enquanto The Criminal e Blind
Date exigiam fisionomias pitoreseas e
fascinantes. (...) e isso porque o rotei-
ro é extraordinario: ao ler os didlogos
supomog ¢ue tudo é deseconexo e obs-
curo, mas ao ganhar jogo cénico, subita-
mente éles se tornam expressivos. Creio
que sera o melhor de Loseys., FPinter,
autor de «The Caretakers e do seript de
The Pumpkin Eater (Crescei e Multi-
plicai-vos), de Jack Clayton, concedeu
ao critico John Russell Taylor informa-
coes sobre @ésse trabalho:

«Eu e Losey, juntos, procuramos obter
o equivalente filmico do estilo da no-
vela, uma espéeie de associagio-livre ou
stream-of “consciousness como em Joycee.
Mas o que & inconsciente na narracio
verbal se transforma em super-elabora-
do, preciosista e consciente na tela. Uti-
lizam-se meios complexos para se atin-
gir um alvo muito simples, Parece-me
que Marienbad vai muito bem no terre-
no da fantasia. Porém ha outra moda-
lidade de explori-lo, e é a que consi-
dero mais interessante. Na fita de Res-
nais as situacdes sfo ainda mais estra-
nhas e misteriosag porque, talvez, os per-
Sonagens sejam comuns e sup aparéncia
normal. Em Accident tentamos a mes-

ma impressio. Por exemplo, no livro
hi uma cena na qual Stephen, voltan-
do para easa, vé um automével & porta
com Charlie sentado. Para mostrar o
efeito mental sobre Stephen désse epi-
sodio, a novela consome algumas pa-
ginas de livre-associacao. No filme,
basta exprimir essa sensacio pelo pla-
no do que Stephen v&, o fngulo da to-
mada e o tempo da montagem. O no-
velista, igualmente, precisa de muitos
paragrafos para introduzir um ecarater,
dizer o necessirio sObre sua aparénecia,
idade, eduecacfo, situagio social, e a c-
mera apenas acompanha o ator entran-
do numa sala, tudo esti & mostra.s
Losey nega que a ebr, em Accident,
seja realista. «N#o creio que o filme
contenhy realismoe — diz o diretor. O
colorido se assemelha ao de Muriel, &
usado sem prévio edleulo, aparentemen-
te, mag o usamos de modo a agir subli-
minarmente stbre a platéia. Creio que
o estilo da fita & simples, o mais sim-
ples dentre os de meus ultimos traba-
lhos— é um estilo impésto pelo assun-
to e pelo roteiro.s A fim de traduzir
o sentido penetrante de tema, Losey
1& para Taylor o seguinte trecho da no-
vela: zPudesse eu dizer o que penso de
tudo isso. Ha duas coisas: primeiro, ¢ue
a8 pessoas nao  sao  caracteres, mas
coisas s¢ movendo ocasionalmente aos
pulos ou vagavosamente; segundo, o
oposto, que cada um de nés tem por
meta conseguir o que desejar, — P.R.B.



Resnais

“LA GUERRE
EST FINIE”

O longa-metragem n.® 4 de Alain
Resnais, La Guerre est Finie, fem sido
saudado pela eritica estrangelra como
o primeiro a revelar o cineasta acima
do assunto, ou de como éste foi arti-
culado pelo cenarista — sendo Hiroshima
Mon Amour, Marienbad e Muriel pro-
dutog de sua colaboracio com Margue-
rite Duras, Alain Robbe-Grillet e Jean
Cayrol. Nesses trés filmes, a estrutura
dramatica deriva de uma operacio lite-
yvaria — Resnais quase o executante de
uma decupagem minuciosamente préfi-
xada. Em La Guerre est Finie o divetor
ja parece realizar um filme, em vez de
filmar um script. A guerra a que alude
o titulo é a da Espanha, seu protago-
nista um exilado politico — no espaco
de trés dias, o que faz ou mais freqiien-
temente pensa ésse revolucionario de 40
anos, Diego Mora, em trinsito por Paris
no encalgo do companheiro Juan, que, se
atravessar a fronteira espanhola, sera
préso. ¢Ao passo que Muriel era um fil-
me de tons mutaveis destinados a suge-
rir a stil interagio do passado e do
presente, com seus cortes agudos e did-
logos confusos tio giratérios quanto a
propria meméria — afirma Tom Milne
em ¢3ight and Sounds — La Guerre est
Finie avanea reto, alternando cortes ris-
pidos e afiados, e com os flashes pre-
monitérios de Diego — uma prisio, uma
morte, um trem perdide — proporcio-
nando estimulos de paver. Nio quer
dizer que o tempo e a memoria nio te-
nham importincia. Ao contrirvio, Diego

Alain Resnais

é um homem entre dois mundos, em va-
rios sentidos: entre a Espanha e a Fran-
ca entre a juventude e a idade, entre
a velha Espanha da Brigada Internacio-
nal e a Espanha dos paraisos turisticos,
entre seu amor por Marianne e a juven-
tude de Nadine. Mas enquanto oz an-
tigos filmes de Resnais parecem ser
sintetizadog comp uma reconciliacdo do
passado e do presente na mente, aqui
a reconciliacio é meramente fisica. Die-
go ¢ um homem encurvalade entre sen
passado de defensor ardente da liberta-
cdo espanhola e seu future de um apri-
gionamento inevitavel. Tanto o passado
como o futuro garantirio sua adesio a
uma causa na qual ji comeca a perder
a fé7 A resposta de Diogo € niio, ¢ Res-
nais processa brilhante diszecacido da
sua impossibilidade de escolhas.

Em «Films and Filmng», Raymond
Durgnat diz que o filme «repete a per-
gunta de Marienbad: o que é a realida-
de? Serfo as impressdes a«subjetivass
de Diego acérca de sen envolvimento
politico em Madrid? Sera a visio re-
mota, genérica, de seus superiores? Ou
a visao brutalmente zobjetivar dog jo-
vens terroristas? (...) Da mesma ma-
neira que se trata de um filme sébre
a nao-civilizacio, também é um filme 86-
bre nio-acontecimentos, mais do yue um
estudo sobre o tédio que se faz byrilhan-
temente tedigso. Gradualmente o nio-
sentimento, ¢ nio-acontecimento assu-
mem o impaeto surdo da tragédia —
talvez a forma mais dominante de tra-
gédia na vida modernas, O ponto dc
vista de Pierre Billard («Cinéma 663)
é de que La Guerre est Finie diz o con-
trario de Muriel: za consciéncia, a luci-
dez, a ac¢do em vez da mensagen:, da
languidez, do nioc-existirs. <¢0s herdis
de Hiroshima eram alienados, condicio-
nadog peloe horror histérico da colabora-
cao, a guerra, a bomba. 0Os de Marien-
had viviam em funcio de um passada
que se mostraria apenas condicional.
Em Muriel, o destine de Bernard é blo-
queado pela lembranca de Muriel. Em
La Guerre est Finie também estia ali o
passado, gigantesco e pesado: é a Es-
panha, seu drama e seus mitos. DMas
pela primeira vez um homem se des-
faz das pegadas esmagadoras da His-
téria e, sem renunciar nada de sua lu-
cidez, assume ao mesmo tempo sou pro-
prio destino e o do porvir do mundo.
E um lento retérno das trevas, da as-
fixia e da alienagio para a luminpsida-
de da aciio justa, eficaz g conscienie
que caracteviza a trajetoria de Res-
naiss.

Resnais, normalmente avésso a entre-
vistas, declarou no Festival de Karlovy
Vary que «a significacio do titule de
La Guerre est Finie é a de que uma
certa forma de luta termina, mas a
luta continua. Os problemas se ofece-
cem diferentes de 1936: talvez ainda
seja necessirio morrer, mas Se impoem
outros métodos de combate. Meun fil-
me nio propdée um programa positivo?
Diego ndo é um herdl exemplar e o
filme o expde num momento de crise
onde as perguntas ficam &as vézes sem
resposta, A acio de Diego é baseada
no fato de a situacio espanhola modi-

31

ficar-se rapidamente e de s6 podermos
alterar aquilo que conhecemos sem ilu-
stes estéreis. As cenas de amor sao
inutilmente eréticas? Mas sem amor,
Diego ndo poderia tornar-se um heroi,
por que, depois de tudo, o que tervia é&le
a defender? Quis mostrar qus um ea-
sal pode ainda ser feliz depxs de uman
longa vida em comum e ndo vejo nessas
seqiténeias sendo a exaltacio de senti-
mentog muito bonss,

¢Acusam-me — continua Respais —
de fazer exibicionismo e afirmam que
o filme seria um fracasso comercial se
tais seqiiéncias nao existissem, Mas o
exibicionismo c¢omeca onde termina o
bom gésto e a publicidade do filme nio
é feita em torno do erofismo, ao confri-
rio de certos filmes onde tais cenas na
verdade nfio existem. Os produtores
niao fazem filmeg para ganhar dinheiro,
mas por paixio criadora, e seu métier
exige bastante coragem.»

«Nao posso assegurar (ue exista um
recrudescimento atual do filme politico.
Se for verdade, participamos disso sem
perceber: talvez depoig de ter realizade
quinze ou vinte filmes possa responder
4 pergunta; hoje, relembro as palavras
de Cocteau: <Quando pintamos uma
tela branca ela indaga o que lhe acon-
teceur, La Guerre est Finie ¢ um fil-
me sibre as relacfes entre a vida eci-
vica e a vida sentimental. Diego e Ma-
rianne sdo ambos exilados e é no es-
trangeiro que &les se reencontram. =
também num filme sbébre a escolha: o
personagem central é forcado a tomar

wiRF e

X¥

Ingrid Thulin, ¥Yves Montand

perpétuamente decisoes importantes, e
isso é estafantes.

Resnais conclui frisando que <em
Marvienbad a camera ficava na mente
dos personagens: era um filme no con-
dicional. Em La Guerre est Finie, hi
flash-backs e imagens do future, mas
909% da imaginacio do protagonista sdo
dirigidos para o future: é um filme no
futuro. Um filme sdbre a condicdo hu-
manazr, — A, Sd.
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Wajda

- «pPOPIOL”

Andrzej Wajda apresentou em Can-
nes-66 um super-espeticulo historico,
Popiél (Cinzas) — ndo confundir com
outro filme de Wajda, Popi6l i Diament
{Cinzas e Diamantes), de 1958 — que,
dentro da politica dramatica do morderno
cinema polonés, enquadra a revisdo his-
torica em um contexto dialético onde se
defrontam e rivalizam os destinos e va
lores individuais e da coletividade na-
cional. £ uma versio do livro eélebre
de Stefan Zeromski, e exemplifica - -
depois de Manuscrito de Saragoga, de
Has, e Pharaon, de Kawalerowicz A
tendéneia da geraciio de Wajda para o
filme de época, diluida ja a tendénecia
ouase exelusiva para a reconstituicdo de

guerra, «MNosso prineipal propésito —
declara Wajda — foi encontrar a me-
lThor eonstrucfio ecinematografica possi-
vel, sem por isso trair o livro de Ze-
romski. Nunca havia feito nenhum f1l-
me semelhante — pela grandiosidade e
pela duracio — e me achei diante de
duas possibilidades: optar por uma
obra colossal, espetacular. ou por um
filme normal.
ignora a nocio de produtor, sendo esza
funcio mais ou menos assumida pelo
praprio diretor, que se beneficia para-
doxalmente assim de uma liberdade de
acio praticamente sem limites, nin ha-
via ninguém que controlasse meu lra-
balho. Ora, «Cinzas: é um livro extre-
mamente popular na Polénia, tao po-
pular quanto o «Guerra e Paz:, e mi-
nha intencio bdsica foi a de oferecer
désse livro uma eerta visio destinada
aos jovens que niio o levam. Quis que
meu filme resumisse para &les, fazen-

do-os encontrar na imagem a esséncia da |

obra de Zeromski, toda uma tradicio
literaria, ideolégica e artistica especi-
ficamente polonésa. O livro se orga-
niza a partir do destino paralelo Jde
trés herdis de classe e condigio diver-
sag: um jovem livre, um camponés, Un
aristocrata. O livro propde entio uma
certa idéia de evolucin da condicao in-
dividual de cada um déles para chegar
a uma visdo de conjunto que retrata a
nacio polondsa em sua totalidade. No
livro como no filme o destino désses
herdis mio ¢ conjugado, tudo se passa
diferentemente a cada um. A principal

«Cinzass, literatura cldssica inspira o cinema polonés

Como o cinema polonés |

dificuldade —- além de sermos forgaros
a ilustrar em quatro horas de projecao
um romance de milhares de paginas gue
transeorre no espaco de 12 anos — de-
riva, no que sc refere a arquitetura da
fita, do fato de ser necessirio passar de
um a outro personagem quando come-
camos a nos intevessar por um déless.
| Segundo Wajda, «a Poldénia & um pe-
queno  pals que possui muito poucas
obras literarias de valor, e, por outre
lado, quase nenhum livro contempora-
neo pode servir a uma cine-adaptacio
interessante. Na Polonia nfio existem
roteivistas profissionais. Para nés ¢,
portanto, muitoe dificil encontrar cena-
rios originais, e nao podemos, por causa
dog direitos autorais muito earos, adap-
tar obras estrangeiras, nem mesmo 23
de Joseph Conrad, embora fosse polonés.
E essa situacdo paradoxal que nos leva
cads ver mais a rodar filmes histéricos
adaptados de nosso patrimonio literario
cliassico. Pode parecer estranho gue
Has, Kawalerowicz e eu mesmo facamos
hoje filmes histéricos: na verdade, so-
mos guiados pelo desejo permanente de
estabelecer contato com o pablico do
nosso pais, e cremos nessa possibilida-
de através da nossa literatura classica.
Nossa geracio sempre tratou, em seus
filmes, de temas idénticos. Hoje, o Yema
.da guerra nos parece esgotado, e nos
Ix-e-Et:mmS para a histéria mais antiga
na esperanca de deseobrir ali novos te-
mas, novas formas e novos motivos de
reflexfio — eiz porque filmei Popiol.»
— F. L.




«Uccellacei e Ueeelliniz, a antevisio de uma nova poética cinematogrifica

«Jamais publiquei de modo tao wvul-
neravel, tao welicade e tdo reservado,
um filme como Ueccellaei e Uccellini.
Nio apenas éle nio se parece com meus
filmes precedentes como também ndo se
assemelha a nenhum outro filmes. Pier
Paolo Pasolini, diseutido poeta, cenaris-
ta e realizador de Accafone, Mamma
Roma e Il Vangelo Secondo Matteo, min
marxista que vé no future imediato do
cinema uma linguagem de poesia, que

rompera com a narracio teatral classi- |

¢a, ¢inaugura com éste filme um gé-
nero sem precedentes:, na exclamacgio
de Jaeques Bontemps. Se as ressonfin-
cias dag obras anteriores s@o inumera
veis, Uccellacei vai mais longe, na dire-
¢do mais perigosa talvez, também a
mais bela: a de um cinema de idéias.
(...) O admiravel na tentativa de Pa-
solini é que, gracas a forca podiica de
suas imagens, éle consegus comunicar
uma vida real a4 natureza na qual se
desdobra o filme e aof personagens cue,
a principio. 86 finham a existéncia dis-
secada dos conceitoss.

Com a palavra Pasolini: «Nas digo
que Ueccellacei seja diferente devide A
sua originalidade — geria presuncio mi-
nha — mas por causa de sua formula,
quse & a de uma fabula, com sen ren-
tido secreto. Um eonto que, como tedos,
consiste em uma série de provas que
os herdis devem vencer.
nao obstante, nada tém a receber como

Pasolini

“UCCELLACCI
E UCCELLINT”

Meusz herdg, |

recompensa depois de té-las vencido:
nem rainba, nem princesa, 36 The resta
enfrentar ocutras provas. Nenhoma [a-
bula propriamente dita termina assim !

Por outro lado, quante ac ambiente e |

a0s personagens, trata-se de um conto
picaresco: as experilneias zao nivel da
ruas de dois pobres diabus, Mas o pi-
caresco &, em si, uma ideologin. FEm
troca, minha fibula encontra sua ideo-
logia fora do plearesco = precisumen-
te em alguma coisa que contradiz pro-
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fundamente tdda a poética picaresca. A
fabula que termina como nio deve {er-
minar, o picaresco que ndo diz 9 que
deve dizer: eis ai dois motivos de de-
eepcior.

«Pietro Bianchi, actrea de meu livro
¢Uccellacei ¢ Uecelliniz falou de uma
densidade interior do autor, da queda
tdo wento impetuoso da minha juventu-
de, Talvez o ventu tenha deixado de so-
prar, mas o que lhe acontecen nio for
certamente uma calmaria, Jamaiz me
expus tunto ao risco quanto nesse filme.
Nunca abordei um tema tao explicita-
mente dificil: a ecrise do marxisme da
HResisténeia e dos anos b0 — poéticamen-
te situados antes da morte de Togliatti
— vista de seu interior por um mar-
xista; mas um marxista que nao esta
totalmente disposto a acreditar que o
marxismo se transfigurou. (0D bom eor-
vo diz; «Nao choro pela morfe das mi-
nhas idéias porqué certamente alguém
vira erguer a minha bandeira e leva-la
adiante. & por mim mesmo que cho-
ros.) Acredito, com muita fé, que o seu
filme é pure, mesmo que me aborreca
com os eriticos e o8 amigos quando
afirmam ser o melhor que ja realizeis.
— P. R, B.

{Notas redigidas por Paulo PER-
DIGAO, P. R. BROWNE, Aifredo ST0-
DHART e Felipe LEVY).




«II Deserto Ross

O papel da edr no ein ma tem bldﬂ
causador de intensas

tintas :-.qulv_ :
ada de 50, a prmc}pal
tre o pablico —

Carlo de Pra, Richard Harris & Monica Vitti.

Compreensdo da Cor

William

com achears, ou de alguma forma anti-
artisticos. Durante aquele i

resta divida, somente uns poucos
astas re mt(tdo*-. pela critica —
Hitche er, en outros — 1
lizara f em cor (1).

Porém mais ou menog nos ultimos
dez anos modificaram-se os filmes, Nao
apenas aumentou a proporcdo de fitas
coloridas — na América, até assustado-
ramente d —, mas também o ni-
mero de !lzaﬂmexa prestigiados pelos

Johnson

criticos que trabalham ou 0

lhando eom o coloride wveio a formar
a maioria. A r o inclui: Antonioni,
Bergman, Luafuel, Chabrol, Chaplin, De-
my, Fellini, Goda: Huston, Ichikawa,
Kazan, Kozintsev, Kubrick, lu.uu‘siw«’l.
Lean, Losey 3
Richardson, ar(

conti, Wajda, We Zinnemann, assim
como o falecido Max Ophuls e Ozu.

Nenhum
grupo tomando p.utn‘ln de uma ironia




Ward Bond, John
Wayne, filmagem
de «Rio Bravos
(Onde Comeca o
Inferno/1958), de
Howard Hawks
Warnercolor.

0 diretor de fo-
foprafia Ernest
Laszlo capta a jor-
nada dos cientis-
tas, minimizados,
através do cérebro
humano. Aspecto
de «Fantastic
Voyages, de Ri-
chard Fleisher
(1966).
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0 cinema japonés detém o wsegrédo» da nuance cromé-
tica: «Kaji» (Alucinacio Sensual/1959), de Ichikawa.

critica tipica dos anos 40 («Glorioso
Technicolor!s) ou afirmar que tais no-
mes constituam excegdes que, provam
a regra.

Assim, as discusstes atuais acérea da
cir no cinema surgem entre os criticos
sobretudo quando tentam julgar os fil-
mes coloridos désse grupo de diretores.
(O pnblico, por certo, deixou de prefe-
rir a cdr como fazia no passado; hoje,
apenas ¢ mais desinteressado com rela-
cilo a0 préto-e-branco). O debate deriva,
em parte, da perplexidade. Alguns fil-
mes  recentes  enfragueceram  ecertos
«fatoss aceitos sobre a questio: que a
cor é mais realista que o préto-e-branco
(Giulietta Degli Spiriti parece mais real
que Otto e Mezzo?), mais logico (Muriel
¢ mais racional do que L’Année Derniére
A Marienbad?) e mais lento (serd Help!
menos rapido que A Hard Day's
Night?). E nio é facil identificar pon-
tos equivalentes sébre a cor nos filmes
recentes. Que denominador comum apre-
senta a cor em Muriel, Les Parapluies
de Cherbourg, II Deserto Rosse & Giu-
lietta Degli Spiriti? Nio causa espécie
que 0s criticos, apreciando o uso da ebr
nesses novoes filmes, tendam a refugir-
se em generalidades, aceitando ou rejei-
tando a edr em conjunto,

Um obsticulo para qualquer estudo
aprofundado do assunto é o absolute
cariter ilusério da cdr cinematografica.
Niao hda uma captacio duradoura das
imagens em cires a nio ser a impressio
na pelieula propriamente dita. Enquan-
to o préto-e-brance tem condicoes de
rvegistrar com exatidio suficiente as
imagens na tela, a cor ainda é obrigada
a distorcer as tonalidades originais, e
nio apenas por causa da diferenca fisica
entre a imagem projetada e as tintas
impressas. A memdria pode ndo merecer
sempre erédito: eu claramente me «lem-
brava: de cores que a revizio do filme
mostrou serem inexistentes. Povisso, li-
mito os exemplog aqueles que anotei ao
rever o filme, € na maioria dos casos

confirmei minhag anotacdes numa visio
posterior.

A dificuldade de se atacar ou aplau-
dir o emprégo das céres no cinema € o
segundo obstaculo ao estudo critico. Se
um diretor pinta a grama, por exemplo,
og criticos sabem o que dizer: mas, se
isso nao acontece, deve-se aplaudir 2
aumosfera local, os téenicos do laboratéd-
rio fotografico — elogiar quem? ou o
qué ? Divida semelhante existe nos efei-
tos dos filmes em préto-e-branco, con-
tudo surge mais aguda gquando diz res-
peito ao fendmeno friagil e enganoso
da cor.

Provavelmente o pior problema en-
contrado pelo exame eritico da eor em
cinema repousa no fato de a historia da
fotografia ver evoluide erréoneamente.
Se Niépee, Talbot, Daguerre e outros
pioneiros da fotografia houvessem des-
coberto um produte quimico capaz de
fazer distincdo entre os diverses com-
primentos de ondas luminosas, sem di-
vida nie iriam optar pelos sais de
prata que uUnicamente distinguem o
claro e o escuro. E nesse caso o préto-
e-branco teria sofrido um desenvolvi-
mento mais demorado e sofisticado —
tanto na fotografia fixa quanto na foto-
grafia animada — como ocorre nas de-
mais artes visuais. Mas por ter vindo
mais tarde, a cor foi considerada por
muitos um complemento do préto-e-bran-
co ao invés de uma atmosfera com pers-
pectivas proprias. Os que eram a favor
da cbr no cinema receberam-na atraidos
pelo seu valor decorative; os que se
opunham condenaram-na por falsificar
a realidade,

Tais pontos de vista foram sustenta
dos durante a3 primeiras tentativas de
se introduzir eolorido nos filmes. Antes
do fim do séeulo XIX, os filmes colori-
dos eram produzides por dois processos,
ambos consistindo em adicionar cor ao
préto-e-branco. Certos realizadores qua-
se que literalmente ¢pintavam a natu-
rezas, colorindo seus filmes a maio, de

eIl G_attopardu» (O Leopardo/1963) — Burt Lancaster,
Rina Morelli ¢ a familia aristocrata de Salina.

ponta a ponta. Método mais usado e
lento era tingir seqiiéncias inteiras de
uma s6 cor. Em geral, a tintura era
um pouce mais que funcional: amarela
para o sol, azul para o luar. As vézes,
servia a efeitos dramditicos e. expres-
sionistas, como o plano avermelhado de
brilhantes espadas exprimindo o cifiime
violento do marido, na fita de Arthur
Robinson Warning Shadows. Outras
vézes, o funcional e o dramatico se com-
binavam, eomo na impressionante cena
noturna do atague a Babildnia, tinta
de esecarlate, em Intolerance (1916), de
Griffith. Embora a tintura fosse mais
estética — e certamente mals pratica —
que o colorido a mao, sua expressivida-
de tinha limitacées 6bvias: tudo em cena
era forcosamente de uma 86 eor.

Tentativas de se chegar & eér «natu-
rals datam de pouco mais de meio século.
Porém, o primeiro bem sucedido proces-
g0 em cor fol o Technicolor tricromati-
co (2), utilizado inicialmente em 1985
(Becky Sharp, de Mamoulian). Este sis-
tema dominou a coér cinematografica até
principios dos anos 50 (3).

Naturalmente, para efeito de se de-
finir o éxito nas pesquisas dos filmes
coloridos, media-se a habilidade de re-
produzir as ebres com mailor exatiddo
possivel, Nisso hd certa analogia com
a pintura, seja visto que, antes de al-
cancar independéncia, os estudantes de-
vem habitualmente aprender a imitar
a natureza. Contudo, alongaram-se os
anos de aprendizado da eér, ocupando,
na pequena Histéria do Cinema, um
periodo mais vaste do que o tempo con-
sumido pelo som e pela tela larga para
se consolidarem,

Uma razdo era técnica. Nao sendo
um suplemento (como o som) ou uma
simples modificacio (como a projecio
anamorrica), teria de ser elara e legi-
vel a edr das imagens, sob pena de todo
o filme entrar em colapso. O Techni-
color mostrou-se um sistema menos flexi-
vel do que os filmes em préto-e-branco



«Les Parapluies de Cherbourg» (Os Guarda-Chuvas do Amor/1964), de
Jacques Demy — Mare Michel, Catherine Deneuve

com 08 quais os cineastas se habitua-
ram: mais lento (necessitando assim
maior iluminacdo) e de latitude mais es-
treita (exigindo maior exposicio das
dreas de sombras a escuridis e das zonas
iluminadas a claridade). Além disso, a
cor era relativamente menos econdmica
do que seria maig tarde. Os diretores,
assim, nao se encorajavam a experién-
cias.

Na realidade, eram vivamente desen-
corajados. A Techniecolor Corporation
exercia duro contrdle stbre a forma
como deveriam ser empregados os seus
filmes. Culpou 2s diretores pela selecio
de cores quando o antigo two-strip film
foi objeto de criticas e taxado de ima-
turo e exibicionista. Agora, a Corpora-
tion insiste em alugar (vender néo) as
cAmeras especiais necessarias, fazer a
revelagdo ¢ — mais importante de tudo
— supervisionar cores dos sets, costu-
mes, ete. O Technicolor queria dominar
o mercado e obter a padronizacio do
sistema. Mas ao fazé-lo caiu em outra
armadilha: muitos dos primeiros filmes
continham cena apds cena de uma har-
monia sutilmente modulada, de extremo
bom gisto. Exemplo tipico & Words and
Musie (Minha Vida é uma Canciio), 1948,
de Norman Taurog, cujos interiores sio
distintos contrastes de bejes, eastanhos,
azeitonas, lavandas e outras edres sua-
ves. Nao com surprésa, encontramos
alguns dos mais excitantegs efeitog de
Tec-hnicolor na fita de John Huston,
Moulin Rouge (1953), que infringiu,
usando filtros, a proibicao da Corpo-
ration.

A época em que foi produzide Moulin
Rouge, todavia, a proeminéncia do
Technicolor no mundo ocidental ja es-
ava =endo desafiada por novos proces-
g08, dos quais o mais importante era
— e & — o Eastmancolor. (4). Dife-
rindo do Technicolor, o Eastmancolor
podia ser utilizado numa ecimera con-
vencional e a Eastman Kodak nao im-
pog contrdle nem ao seu emprégo nem

A sua revelacao (5). Em breve o Techni-
eolor seria destronado,

Os filmes Eastmancolor, a prineipio,
foram em geral inferiores qualitativa-
mente ans Technicolor. Toe Catch a
Thief (Ladrio de Casaeca), de Hitcheock,

que foi rodado em Eastmancolor em
1954 — e conquistou um Oscar pela
cinegrafia em céres — contém cenas da

Riviera que parecem grosseiras ¢ desa-
gradiaveis em comparacio com as deli-
cadas nuances das cenas da Riviera do
The Red Shoes (Os Sapatinhos Verme-
lhos), de Pressburger, feito com Techni-
color em 1948, Claro, o Eastmancalor
era produto néve, partinde do raseunho,
e a auséncia de qualquer contréle sébre
05 trabalhos de laboratério significava
0 ndo aproveitamento de tédas as pos-
sibilidades do filme. Estas levaram anos
sendo aperfeicoadas pela prépria East-
manscolor e pela corrida geral do eine-
ma colorido, até os anos 40, para elevar
a qualidade de revelacdo.

Explica isso, em parte, o fato de pou-
cos realizadores na déeada de 50 terem
aproveitade com imaginagio a liberda-
de que lhes proporcionou a Eastmanco-
lor. A primeira e quase a tinica excecio
foi Jigoku-Mon (A Porta do Infer-
no/1953), de Kinugasa (6). Em geral,
o antigo costume da cor decorativa per-
maneceu, e ainda persiste em muitos
realizadores de hoje. Combinacdes ero-
méaticas espetacularmente idealizadas,
¢«saboresas» a ponto de ecausar nausea,
sin eshanjadas mesmo em filmes colo-
ridos e sonoros como The Pleasure
Seekers ¢ How to Murder Your Wife.
(Como Mator Sua Espdsa/1965).

A difusio da filmagem in location foi
um estimulo ac uso mais livre do eolo-
rido. Até mesmo as mais sofisticadas
produgdes de Hollywood, da mesma for-
ma que um modélo da moda a revelar um
defeito humano, admite cenas sombrias,
silhuetas, cresphsculo, névoa e outras
condicbes «imperfeitas: de iluminacio.
Teoriecamente, claro esta, taig condicoes

«Major Dundeey (Juramento de Vingan-

¢a/1965), de Sam Peckinpah, trouxe de

volta & geografia luminosa do Oeste, em

Panavision & Technicolor, a classe de
William Clothier

Leon Shamroy dramatizou as possibili-

dades do Todd-A(Q ne super-exaustivo

aCleopatras: filmagem da segiiéncia da

entrada de Cleopatra em Roma, realiza-
da sem prévia planificacio
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provoeam um mais amplo naturalismo;
mas, na verdade, elas apresentaram as
platéias algo desconhecido, alge como se
fossem efeitos de distorgiio de cores
(ecomo explicarei depois}. O irrealismo
desse ¢naturalismo» se mosira evidente
em Les Parapluies de Cherbourg (Os
Guarda-Chuvas do Amor/1964) e Le
Mépris, de Godard, no qual a luz do dia
é misturada na mesma cena com a luz
artificial, surgindo dai um azul irreal

(7).

Enquanto isso, a despesa extra no em-
prégo da eér em lugar do préto-e-branco
nio era suficientemente pesada que fi-
casse fora do alecance dos diretores ha-
bituados a lidar com orcamento modesto
e pablico limitade. Nio era importante
o uso corrveto da edr por ésses cineastas
{e muitos nfio a usaram: La Poupée, de
Baratier, bastante confuso, Zazie dans
le Métro, de Malle, incoerente, e For Att
Inte Tala Om Alla Dessa Kvinnor, de
Bergman, insipide, entre outros) — mas
significativo, sim, era o emprégo da cor
basicamente por questbes estéticas, e
nio porque o préto-e-branco fosse con-
traindicade para efeitos de bilheteria.

Desde o primeiro filme em Technico-
lor, alguns diretores tentaram aplicar a
edr além dos limites do simples deleite
para os olhos (8). Porém, somente nos
anos B0 ésses <algunss se tornaram
¢muitos:.

0 que estdo tentando obter, exata-
mente, ésses cineastas? Para responder
4 pergunta com certa clareza, devo me
referir (o mais brevemente possivel) a
trés outras questbes basicas:

1. Como as cores nos afetam na vida
veal 7

2. Como as cores nog afetam estética-
mente 7

3. Como as cores nos afetam na tela,
na .qual se combinam a experiéncia
estética e a representacdo da vida
real?

A caca do rinoceronte em
¢Hataril», de Hawks - duas
caimeras (Arriflex ¢ DMit-
chell) conduzidas a alta ve-
locidade por Russell Har-
lan, proeza em cor e movi-
mento, reproduzindo as emo-
mocoes do safari.

1. Ao contrario da imagem ou da mas-
54, ou mesmo do som, a edr ndo é atri-
bute do objeto (9), mas uma experiéncia
subjetiva. A cor é a reacdo da mente
a determinado comprimento de onda lu-
minosa, emitida, vefletida ou refratada
pelo objeto.

Por razdes fisicas e psicolégicas, as
cores formam complementos, contrastes,
harmonias e conflitos, Tanto assim que
elag atuam umas sébre as outras a fim
de realear ou abrandar uma realidade,
com resultades gue impressionam de
modo favorfivel ou nio aquele que vé.

As cores estimulam varias reacoes
peicologicas, Tentativas tém sido opera-
das para codificar essas reacdes, e as
maximas dos engenheiros e tefricos da
cor exercem hoje em dia considerdvel
influéneia nas perspectivas abertas para
égse fim. Recente estudo da ¢ér (10), no
entanto, demonstra o pouco que fol pos-
sivel conseguir na investigagio cientifica
da reacio da mente a cor. Ha davidas
mesmo nas reacoes mais simples. Por
exemplo, o vermelho é geralmente consi-
derada uma coér cavancadax, e o azul
uma ecdr «atrasadas, estande a razdo
fisica disso em que @ésses comprimentos
de ondas luminosas rvefratam diferente-
mente na retina dos olhos e nfio emitem
focos no mesmo instante. Mas certos
cientistas supdem que uma cor brilhante
cavanga» mais do que uma epr fosca,
independente de seu matiz (11).

Provaram algumas séries de testes
cientificos que adultos tendem a gostar
mais da eér azul, e a gostar menos do
amarelo, Todavia, a preferéncia mani-
festada por amostras de cores simples
exibidas contra um fundo neutro é pe-

«A Countess From Hong Kong» assinala
o retérno de Chaplin (em siléncio desde
¢A King in New Yorks) e é a primeira
experiéncia do artista com a edr. Sophia
Loren, Saul Chaplin, Marlon Brando,

Michael Medwin

quena no rol de influéneia das cores na
vida real — ou nao existiviam muitas
mulheres usando sempre vestidos ama-
relos.

Na vida real, as reacdes emocionais
a determinadas coreg dependem prova-
velmente de associacdes. Assim, o ver-
melho é sentido come uma cir quente
e o azul como uma cor fria por causa
da associacdo com o fogo e o sangue,
no caso do vermelho, € com a agua e o
gelo, no caso do azul. Nio € necessaria-
mente que taig reagbes lidam com abstra-
ches, e é possivel até que elas nio o
facam se as corves ja estho ligadas aos
objetos em associacdo propria. O verde
pode ser repousante enquanto foér as-
sociado na imaginacdo a folhagem do
verdo, contudo ndo o sera caso sugira
pao mofado ou o ledo de Ben Johnson!

2. Tédas as artes visuais que envol-
vem a cor fazem uso das relacdes e as-
sociagoes descritas acima, A despeito da
arquitetura e da escultura nio manipu-
larem usualmente tal variedade de ebres,
como o fazem as artes encenadas e, so-
bretudo, a pintura, em cada um désses
meios o artista goza extrema autonomia
na escolha das coéres e nos modos de
aplici-las. Mesmo numa pintura estri-
tamente figurativa pode o artista modi-
ficar o coloride de todo e qualquer ob-
jeto dentro de largos limites.

O contréle que o pintor exerce sibre
os efeitos de sua paleta pode ser, real-
mente, bastante preciso. Pode selecio-
nar eores tendo em vista a sua harmonia
apenas, ou sdomente pelo seu wvalor im-
pressionista, ou variande combinacdes
das duas opc¢oes. Ao mesmo tempo, pode
determinar a férca de gqualguer assoecia-
¢io de cor pelo indice de realismo da sua
pintura. Désse modo, é cabivel que de-
terminadas cires na pintura Op-Art nio
evoquem virtualmente quaisquer associa-
¢hes; as mesmas cores numa pintura
expressionista abstrata, cujas formas se
acham no limiar da identificacio, po-
dem trazer & imaginacio uma reacgio
emocional através da associacio da cor
com z forma; enquanto as mesmas ci-
res, na pintura Pop-Art, podem evoecar
reacio emocional totalmente diversa,
visto nido se associarem, comumente, a
formas bem reconheciveis.

3. O cineasta esti em equivoca posi-
c¢io. Por um lado, éle exerce wvigilincia
maior do que se imagina siébre as co-
res de seus filmes, No gue diz res-
peite aos interiores. o colorido wvirtual
de tudo que surge defronte da camera
— gets, costumes, make-up — é modifica-
do ou escolhide A4 vontade. Reconhece-
mos isso prontamente nos musicais de
Hollywood, especialmente no sets colo-
ridos eom uma paleta surrealista — a
seqiiéneia do sonho em Singin’ in the
Rain (Cantando na Chuva/1952), na
qual a longa estola de paze branca de
Cyd Charisse flutua no vicue cor de
lavanda, e na cena de Band Wagon (A
Roda da Fortuna/1953), de Minnelli,
onde uma estacio de subway de Nova
York é metamorfogeada num verde cli-
nico palido, um bar envolto em nebuloso
rosa e azul salpicado, ete.

as ¢ um érro presumir que a cor
cinematografica deve comecar e termi-



Tomada de cena exterior de «How the West Was Won» (A Cenquista do Oeste/1962),
episédio de Hathaway. William Daniels incumbiu-se de dirigir a fotografia do pri-
meiro filme de ficcio em Cinerama, ao lado de outros veteranos, Charles Lang Jr. e
Joseph LaShelle

nar com 4 fantasia. Em exteriores natu-
rais, pode ainda o cineasta escolher os
sets — e por conseguinte as cores que
quiser. Soubesse disso ou ndo Terence
Young, o fato é gue as filmagens sub-
marinas de Thunderball (007 Contra a
Chantagem Atdmica/1965) tinham tons
verde-azulados idénticos aos da seqiién-
cia do pesadélo de The Premature Burial
{Obsessdo Macabra/1961), que foram
utilizados deliberadamente por Roger
Corman.

0 controle da cér de uma cena exterior
que dependa da estagiio do ano, da hora
do dia ou da condicio do tempo para a
filmagem também ¢& acessivel ao dire-
tor. Tanto para os exteriores guanto
para os interiores, éle intensifica seu
controle por intermédio da iluminagio,
exposicdo, filtros e adaptacées na reve-
lacio da fita.

Talvez o mais importante — e o mais
facilmente esquecide — dentre os ins-
trumentos de que dispde o realizador,
nessa operagdo, venha a ser a propria
cimera. Modificando o #Angulo da to-

mada, é facil integrar ou excluir do dé-
cor uma certa edor. Movendo a cimera
até um long-shot ou um close-up, estari
minimizando ou enfatizando gualguer
ecor no quadro cénico — assim faz
Hitcheoek ao destacar misteriosos spots
de luz vermelha que perturbam Marnie
até o delirio, Guando entao a camera
avanca para grande close de sangue.

Devem os cineastas manter considera-
vel dominio sébre a ebr; mas, por outro
lado, torna-gse impraticivel determinar
todo o coloride de uma cena indepen-
dentemente de outra, o que sd o pintor
consegue. Ao oposto da pintura, a ima-
gem da tela nao é completamente au-
tonoma, depende estreitamente dos ob-
jetos filmados. Excecio feita ao caso
extremo do trompe-Poeil, a pintura é
vista e aceita como uma imagem bi-
dimensional, distinta da realidade; o
filme, outrossim, é apreciado em parte
(ou talvez sobretude) eomo uma janela
aberta para uma realidade de trés di-
mensdes «atrds da telas. Assim, pede
ser mistificador um ledo verde numa pin-
tura figurativa, porém o espectador nio

procura explicaciio fisica para esse verde.
J4 na tela ninguém aceita um lefio verde
colocado em set realistico, pois o espec-
tador imagina consciente ou inconscien-
temente como e porque o ledo tornou-se
verde. Espera-se que as cores da tela
obedecam #s mesmas regras de causa
e efeito da vida real,

Ainda apesar disso, as cores do cine-
ma sio sempre diferentes das cores da
realidade. Por um motive: a natureza
dos processos de filmagem (13). Mais
importante & a natureza ambigua da
imagem cinematogrifica: embora o es-
pectador a veja preliminarmente como
representaciio de objetos reais, ela é tam-
bém um objeto préoprio — um objeto
unificado pelo sen isolamento na escuri-
dio e pela dependéneia a uma simples
fonte luminosa, o projetor.

Na vida real, o mecanismo de percep-
¢io de cada pessoa toma toda sorte de
liberdade com weferéncia s cores, Co-
mumente éle se abstém: ninguém presta
normalmente atencio a cores, salvo se
forem estranhas ou inesperadas. Inclu-
sive aquelas que precisam ser notadas
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— cores funcionais como as do transile
— gAo vistas genéricamente: no se per-
cebe se 0 vermelho tende para o laran-
ja, ou o verde para o limdo ou turquésa,
apenas registramos vermelho e verde.
As vézes o cérebro altera a cor captada
pelos olhos, até forja cbres que nio fo-
ram vistas. Por exemplo, um objeto as-
sume coloracio diferente ao ser subme-
tido & luz do dia ou artificial, & luz
solar entrevista em folhagens, ete., mas
o cérebro o vé em sua cOr enormals o
tempo quase todo. Além disso, o cére-
bro capta uma imagem préta-e-branca
de um objeto familiar como se fdsse
colorida; assim, mesmo com muita
férca de vontade é dificil ver um retrato
préto-e-branco tal qual a gravagdo fiel
de uma face pilida! Na vida weal se
vé quase sempre a edr que se espera ver,

Mas os filmes coloridos nio oferecem
perspectiva a essa visio subjetiva. O
brilho e o isclamento da imagem na tela
atraem a afenciio; e, por ser um fnico
objeto, a imagem exige a observagio de
todas as cores nas mesmas condicoes.
Em suma, o espectador é dado a ver
as cbres especificas com as quais éle
nao estd acostumado,

Tornando objetiva a profundamente
subjetiva experiéncia da visao da ecdw,
o5 filmes ecolorides vém trabalhando a
favor (ou contra) os realizadores em
trés vastos terrenos:

A cor aguca a percepcio da imagem
na tela — ou, simplificando, ela destaca
08 POrmMenores.

Explicando como féz Neighhours, disse
Norman MecLaren (14): «Selecionamos a
¢br: haveria acio ripida e momentos de
cortes ligeirissimos e achei gque a ima-
gem seria mais rapidamente captada em
cor, sobretudo se ela fisse complexa e o
movimento rapidos. :

¥ ébvic que pode haver maior varie-
dade de contrastes visuais entre céres
do que entre variacbes de préto e de
branco. Trata-se de um efeito funcional
— pode ainda realear algum econteido
dramético ou emocional do filme. Em
Piatka 7 Ulicy Barskiej (1954), de
Aleksander Ford, por exemplo, ha long-
shots da heroina brincando de esconde-
esconde com o namorado, no erespusculo,
entre as ruinas de Varsévia, e seus bri-
lhantes cabelog louros surgem fulguran-
temente mesmo & distincia, contra os
dominantes arredores azulados. O con-
traste visual, mais intenso do que o
possivel em préto-e-brance, ativa o con-
traste emocional entre o amor e a des-
truicdio.

A ¢br, todavia, ndo é um maravilhoso
detergente, capaz de tornar qualquer si-
tuacio do seript mais elara do que com
Brand X. No filme de Ford citado, o
cabelo da jovem é um ponto luminoso
contra o fundo de tons quase suplemen-
tares. Em Neighbours, o décor — grama
e arbustos — compde um funde verde
gque contrasta bem com as cores squen-
tes» dog vizinhos ¢ com o branco de
suas easas. Se um cineasta deixa a
ésmo o colorido ;o acimulo de detalhes
pode levar, nao a clareza, mas & confu-
sdo. Ha notivel exemplo em Meet Me in
Saint Louis (Agora Seremos Feli-
zes/1944), de Minnelli — notavel devido

a cor, que nesse filme é tratada com
cuidado ¢ inventividade, mag decai lite-
ralmente ma cena do =saldo de baile,
préxima do epilogo, onde os vestidos
muito enfeitados das dancarinas e o
décor de Natal formam nido contida bal-
birdia.

Outra desvantagem trazida pela habi-
lidade da eb6r em destacar pormenores
é a de que, mais do que no ecaso do
préto-e-branco, o espectador percebe dis-
farces e falhag com facilidade. Décors
pintados e maquetes nic tém a minicia
de detalhes que o filme colorido pode
revelar com objetos de grande escala;
na back-projection e nos efeitos espe-
ciais, as ecores em uma faixa da imagem
podem diferir das tonalidades de wutra
faixa.

A maioria dos primeires filmes colo-
ridos nao ostentavam falhas désse tipo,
tratando-se de filmes de aventuras roda-
dos em exteriores e musicais artificio-
sos. Contudo, os diretores gue experi-
mentaram o coloride depols de se dedi-
carem anos ao préto-e-branco néo leva-
ram em conta essa diferenca — em con-
seqiiéneia, o deslumbramento fabricado
dos filmes coloridos de Hitcheock, a po-
breza das tomadas de BenHur, de
Wyler, e 0o mau jeito com que De
Mille divide o Mar Vermelho em The
Ten Commandments (Os Dez Manda-
mentos/19566) e pée por terra o templo
de Samson and Delilah (Sansido e Da-
lila/1949) ,

Assistindo 2 um filme colorido, o es-
pectador tem aperfeicoada ndo apenas
a sua compreensdo dos detalhes, mas a
compreensio da cor de modo geral

Isso se deve, provavelmente, ao fato
de muitos considerarem os primeiros
filmes em Technicolor berrantes.
(Alguns filmes atuais sdo assim, é claro,
mas a maioria apresenta cdres suaves).
0Os espectadores simplesmente ndo esta-
vam acostumados a ver as cdres da ma-
neira como z imagem da tela lhes mos-
trava. Agora que as platéias estdao se
habituado a acusaciio de exibicionismo €
rara — tendo em vista que fitas recentes
como Les Parapluies de Cherbourg e
Giulietta Degli Spiriti manejam cores
brilhantes mais livremente que a maior
parte dog filmes da era Technicolor.

Ao invés de negar essa conscientiza-
cio no use da cor, muitos espectadores
deleitam-se com ela deliberadamente. I
se devemos dar erédito aos proprietarios
das salas -exibidoras (15), a maloria
dos freqiientadores de cinema da Amé-
rieg vém hoje a ebr como elemento de-
corativo que torna agradavel gqualquer
filme.

Sem diuvida. um ecineasta que nio de-
seje colorido meramente decorative pode
suavizd-lo, Exemplo dos mais rigorosos
de cdr pastel é Il Deserto Rosso: na
maior parte das cenas, Antonioni es-
colhe decorados e iluminagéo capacita-
dos a levar tédas as cOres para a tona-
lidade cinza., Outro ecaso, éste menos es-
tridente, é Lia Bibbia, onde Huston evita
a minima equivaléncia cromatica com
outros filmes baseados no mesmo livro.

Seria porém um risco eliminar todas
as cores sensiveis — nem Antonioni
tentou isso. Também despropositado a
um filme musical seria niio carregar de

sensibilidade algumas de suas coves
como na veferida seqiiéneia de BRand
Wagon, tiéda em cintilante rosa. E re-
centemente observou-se tentativas no
sentido de se empregar a cir sensives
como base dramdtica do filme inteiro.
Falarei mais sbébre isso, adiante, ao
discutir Les Parapluies de Cherbourg e
Le Bonheur,

0 espectador reage com maior inten-
sidade #is cires especificas da tela de
que na vida real,

Vejamos de perto o ecaso do «repou-
sante verde:. Na wvida real, as pessoas
estdo bem a par, é claro, da diferenca
entre o oliva sujo e o chartreuse bri-
lhante,e ninguém diria gue ambos sao
repousantes: mas entre €sses extremos
nio se costuma notar as gradacdes
particulares do verde (ou outro matiz
qualquer), o que deveria se fazer con-
forme as cireunstaneias (e.f., estando
num quarto todo decorade dentro daque-
la gradagio). Normalmente é possivel
desviar os olhos. Mas a imagem hipné-
tica da tela, abastecida por cores obje-
tivas e incomuns, constrange o especta-
dor a perceber as variacGes especificas
do verde, suag relacdes com as demais
tonalidades em tbrno e sua proeminén-
cia, se a tiver, no contexto dramético.

Em condigdes tais, um verde pode ser
repousante, como no Muriel, de Resnais:
a folhagem vista através da janela
quando Héléne visita seus trangiiilos
amigos, Antoine e Angéle, e se integra
nesse céu de felicidade. Todavia, o ver-
de pode ser ainda:

Opressive — Dial M for Murder (Dis-
que M Para Matar/19564), de Hitcheock:
a eortina verde-escuro da jansla onde o
assassino se esconde.

Nauseante — 11 Deserto Rosso: a pa-
rede manchada que surge depois que
Giuliana aceita relutantemente o abraco
do marido.

Nostalgico — Il Momento Della Ve-
rita, de Rosi: o verde-acre das oliveiras
e campos guando Miguelin retorna 2
cidade-natal.

Estimulante — Singin’ in the Rain:
o luminose vestido de verde-limdo que
Cyd Charisse usa em seu primeire ni-
mero de ballet.

Tenso — Raneho Notorious (O Diabo
Feito Mulher/1951), de Fritz Lang: o
abajur wverde-ervilha do escritério do
sheriff quando Arthur Kennedy e Mel
Ferrer fogem da cadeia — um verde de
perigo!

Que eu saiba nenhum désses efeitos
foi intencional. De qualguer modo, nio
pretendo afirmar que cada variacao do
verde denote o estado mental correspon-
dente. Trabalhande com as relacies e
associacbes supracitadas, a ebr atua pri-
meiramente como uma espécie de ampli-
fieador, densificando uma atmosfera que
ja existivia sem a ciér. O everde de
perigor de Ranche Notorious, por exem-
plo, decorre em parte do fato de ser o
verde uma ot que atrai atencie (quan-
to mais sendo a mais brilhante e pura
das cOres em cena), e em parte pela
impressio que os espectadores tém de
que a luz denunciara os fugitivos., Se
fisse em préto-e-branco essa cena, sb
a luminosidade da lampada diluirvia a
tensfo. Assim como a variacio da cbr



elucida mais og detalhes que o préto-e-
branco, tem ela a qualidade de agucar
a atmosfera e as reacbes emocionais.

86 que a edr ndo é apenas um aper-
feicoamento do préteo-e-branco, como
alguns exemplog hio de mostrar. Em
Les Parapluies de Cherbourg, enriquece
diretamente o elima dramitico na cena
em gue Guy decide pedir em casamento
a doce Madeleine. O décor é um eafé
pintado com umz ebr alaranjada clara
— um coloride vibrante, éle s6 capaz de
gerar energia e radiosidade.

Nas cenag de colagio de grau em
Peyton Place (A Caldeira do Dia-
bo/1957), de Robson, a cér reforca a
atmosfera pelo contraste. Em meio ao
otimismo e excitacio geral, Hope Lange
esta acabrunhada com seus pensamen-
tos pessimistas. As alegres eapag e ves-
tidos avermelhados que enchem a tela
constituem contraste destoante com a
sua fisionomia depressziva.

Exemple mais sitil désse tipo de con-
traste encontramos no filme de Peck-
inpah, Ride the High Country (ou Guns
in the Afternoon/FPistoleiros do Entar-
decer/1962), onde a coloracio da face
dos intérpretes se faz tdo importante
quanto a tonalidade do décor. Durante
a cerimbnia de easamento numga cantina,
o rosto manchado de Elsa e seus cabelos
dourados destacam-se do déeor sombrio
¢ viscoso, O préto-e-branco poderia fa-
cilmente proporeionar o contraste wvisual
entre a lui e a escuridio, mas nido entre
o frescor da inocéneia e a rudeza da
referida cena.

O choque entre cdres €, por si, uma
modalidade de eontraste que niao tem
paralelo no préto-e-branco. Normalmen-
te, tenta-se evitar &sse efeito, é claro,
pois os cineastas o vém como uma das
possibilidades a mais de érro dentre as
que terdo de arriscar ao distender a ex-
pressividade do colorido. Contudo, isso
também pode ser uma virtude. No epi-
sédio intermediirio de The yellow Rolls-
Royce (O Rolls-Royce Amarelo/1964),
de Asquith (um filme que, alids, nao
se distingue pelo uso da c6r) a in-
continéneia da mamorada do gangster
(Shirley Mae Laine) ¢é sugerida nitida-
mente pela justaposicio de seu vestido
rosa-shoeking e o priprio Rolls amarelo.

E em The Battle of the Villa Fiorita
(Vila Fiorita/1965), Delmer Daveg toma
partide do choque de cores para grifar
a decisfio de Moira de deixar seu marido
e ir viver com Lorenzo: para filmar os
dois descansando inocentemente na wvila,
Daves adapta o décor e a iluminacio a
fim de produzir um tom nada sereno
de verdeg e azuis.

O tipo de contraste de longe o mais
comum ¢ o que se verifica em Ilong-
shots exteriores — entre o azul do céu
e as cores geralmente mais quentes da
paisagem ou dos prédios. Tanto por
causa do préprio contraste isolado,
quanto porque o azul regride e as cives
quentes avancam, essas tomadas exterio-
res oferecem umg impressio de ampli
tude mais acentuada que com o préto-
e- branco. 0 cineasta é livre para alte
rar tal sensagio de espago filmando sob
condicdes atmosférieas wvariadas. Um
exemplo (que pode ser intencional ou
nio) ocorre nas cenas iniciais de Nevada

Smith, de Hathaway, quande o inexpe-
viente e jovem herdi vai no encalgo dos
assassinos de seu pai: o céu aqui é
particularmente limpido, a distineia é
azul, e essa idéia extra de vastidio in-
dica a longa jornada que Nevada tem
pela frente.

A melhor utilizagio désse contraste
em exteriores que ja vi continua sendo
uma das mais antigas. No Jesse James
(Jesses James, Lenda de uma Era sem
Lei/1939), de Henry King, a turma de
James assalta um trem ao anoitecer.
Jesse pula no teto do trem em alta velo-
cidade: sua silhueta aparece contra o
profunde azul do eéu enquanto as ja-
nelas do vagio iluminam-ge com lampa-
das alaranjadas. Devido ao predominio
das silhuetas, que elimina virtualmente
todas as cores exceto as do céu e das ja-
nelas, a cena expressa admirivel e eco-
némico contraste entre o mundo frio e
perigoso dos out-laws e o cédlido e con-
fortavel dos cidadaos de bem.

Os exemplos que citei, sem excecio,
sdo superficiais, pésto que nio envelvem
um dos atributos preponderantes do
cinema — o ritmo.

Um bom filme ecolorido contém ma!is
do que seqiiénecias individualmente vis-
tosas. O insucesso de se combinar a
cor ao ritmo se mostra parcialmente no
frustado Kanchenjunga, primeiro filme
de Satyajit Ray em cores. Ainda que
muitas imagens isoladas revelem racio-
nal emprégo da edr, o efeito é com fre-
giiéneia anulado pelo movimento dentro
da cena ou pela transicio entre uma
cena e a seguinte, Essas continuas al-
ternaches na cor sdo especialmente in-
felizes porque a acdo da fita salta de
um lado para outro, entre os seis ou
sate membros da familia: ao invés de
dar a coeréncia entre os quadros, a cor
acaba sdémente agravando a disparida-
de entre éles.

Assim, todo um conjunto de possibili-
dades — por bem ou por mal — se abre
pelo fato de que todos os efeitos da cor
cinematografica trabalham tanto com o
fempo como com o espa¢o, e inclinam-
se a se produzir mais poderosamente no
tempo que no espago.

Semelhancas obvias se estabelecem
entre cinema e teatro. Nas pecas, espe-
cialmente nos seug figurinos, as chres sio
escolhidas pelo que podemos chamar de
seus objetivos simbélicos: os caracteres
go identificam facilmente ao se mistura
rem entre si. O vestuario de Henry Y,
{Henrique V/1945), de Olivier, € figura-
tivo da seguinte forma: vermelhos quen-
tes e dourados para os ingléses, azuis
frios e prateados para os francéses. Por
ter sido adaptado de texto teatral nédo
significa que o filme se valha de efeitos
de ebr nao cinematograficos. Tais efei-
tos cabem inclusive bem em fitas que
nada tém a ver com teatro, como Horrer
of Dracula (O Vampiro da Noite/1958),
de Terence Fisher, onde o castelo de
Dricula e todos os vampiros aparecem
em tonalidades azuladas, ao passo que
os séres humanos em edres quentes. Nio
obstante, g flexibilidade dos recursos do
cinema — seu poder de mostrar juntos
o supérfluo ¢ o essencial, o de controlar
ag transicoes entre as cenas — o permite
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ir além do uso puro ¢ simples da cbr, no
yue o teatro suporta fundas limifaches.
Na realidade, como dissemos antes ao
discutir as reac¢des a cores especifieas,
essa flexibilidade até mesmo possibilita
aog filmes subverter ou inverter as as-
sociacbes simbdlicas. Azul e prateado
podem figurar indiferenca e falta de
fibra em Henry V: mas no contexto de
Le Bonleur (As Duas Faces da Felici-
dade/1965), de Varda, uma estidtua pra-
teada num back-ground nublado pode
parecer viva; e, por serem pardas todas
as demais cores de Ben-Hur, a manta
azul que Charlton Heston usa na cor-
rida de bigas pode ser vibrante e exci-
citante.

Outro recurso do teatro destinado a
dispdr as cores no tempo é modificar a
iluminaciio. Nesse caso o cinema volta
a ser mais maledvel, uma vez que pode
mover-se 4 vontade do dia para a noite,
do sol para a neblina e para qualguer
tipo de luz artificial. Embora naturais
essas condicfes, existem meids de con-
trolar os efeitos de cér assim como os
préprios efeitos naturais. Mas a luz ar-
tificial no palco é por vézes simbdlica
no matiz, recurso que quase nenhum
filme adotou.

Quando a situacio é tdo artificial
quanto a iluminacio — como na seqiién-
cia de ballet de An American in Paris
(Sinfonia de Paris/1951) — o expedien-
te pode ser bem sucedido na tela. Po-
rém, as tentativas de envolver cenas de
natureza com colorido elimitico — como
a seqiiéncia rosa entre o cavaleiro nor-
mando e a camponésa de The War Lord
(0 Senhor da Guerra/1965), de Schaf-
fner, ou a variagao de tonalidades pas-
téis em For Att Inte Tala Om Alla Dessa
Kvinnor, de Bergman — afiguram-gse
insatisfatérias. A mistura de naturalis-
mo e artificio em um elemento de tal
modo fundamental para a imagem como
é a iluminacdo se mostra prejudicial; e
como mo caso do nosso amigo, o lefo
verde, o espectador se distrai imaginan-
do o eomo e o porqué da cdér (16).

Se, no paleo, as cbres variam a von-
tade no tempo, mas oferecem pouca
flexibilidade, as cbres da pintura tém
grande maleabilidade mag sio atempo-
rais. Como escreve Egbert Jackson em
seu livro «Basic Color:: ¢«Embora as va-
riagdes sejam freqiientes na miisica, néo
sdo comuns na pintura, na gual ndo
existe o elemento tempo para permiti-
las; a justaposiciio de cires na tela, uma
vez fixada, permanecer. No lugar de
emugieas leia-se ccinemas.

Algumentam algunz pintores que o
elemento tempo existe na pintura, pois
o observador raramente olha um quadro
inteiro de relance, mas deixa que seus
olhos deslizem sobre éle. S6 que a pin-
tura nio &, como o filme, organizada

no tempo. Séries de pinturas — como
os estudos de Monet da Catedral de
Rouen — podem ser bem livremente

arrumadas no tempo se as eolocamos
umas ao lado das outras; mas Uinicamen-
te quando a pintura se torna assunto de
um filme tem condicdes de ser tempora-
lizada plenamente. O realizador entao
coloca o espaco dentro do tempo atra-
vés de close-ups, long-shets, movimen-
tog, ete., — ou, em raro exemplo como
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o de Le Mystére Picasso, de Clouzot,
captando a criagio em seu exato instan-
te de processamento.

As tentativas feitas no sentido de
conferir &s céres isoladas dos filmes o
equilibrado toque dog pintores s6 obtém
éxito no que tange & obediéncia ao ele-
mento tempo — isto é, enquanto se ade-
quam 3 sucessio das cenas. Em Meet
Me in Saint Louis, azs duas irmas mais
velhas surgem cantande ao piano, em
seqiiéncia que lembra, na sua composicio
de tons suaves, a pintura de Renoir
«Jeunes Filles au Piano». A compara-
cao se justifica, pois a cena se adapta
visual e draméticamente as que a prece-
dem e a prolongam; de outra maneira,
teria funcionade apenas como artificio.
Ironicamente, Jean Renoir se embaraca
com o fator tempo em French Can-Can,
no qual éle procura introduzir a sensibi-
lidade dos gquadros de sen pai pela apli-
cacio sistemitica de ténues tonalidades
pastel, repetido cena apés cena, o dis-
positivo cansa. Minnelli evita essa ar-
madilha (sendo outras) em Lust For Life
(Séde de Viver/1955). Aqui, as cores —
predominando  amarelo-alaranjado-ver-
melho-marron-préto — sfio reminiseen-
tes da paleta sombria e ensolarada de
Van Gogh: mas, ne lugar de reproduzi-
la seguidamente, Minnelli as estende
através do tempo. Assim que Van Gogh
estd & morte, por exemplo, as cores vao
sendo progressivamente excluidas até
que nada virtualmente reste a nio ser
o préto dos corvos e o amarelo-palha
do campo de trigo onde éle expira.

O principio segundo o qual os efeitos
temporais da cér sdo mais signifieantes
na tela de cinema do que os efeitos esta-
ticos se aplica bem quando nio subsiste
qualquer referéncia & pintura. No filme
de Corman, The Masque of the Red
Death (Orgia da Morte/1964), as cenas
demonfacas no santudrio do principe
Prospero — iluminado em sua extensio
pelo brilho da janela vermelha — sio
muito menos notaveis do que a seqiién-
cia onde as vitimas da morte vermelha
pululam em térno do principe, cobrindo
cada vez mais a tela de esearlate. A
relativa eficicia de ambag as cenas de
modo algum & modificads pelo fato de
ser o set do santudrio desenhade me-
ticulosamente, enquanto a atmosfériea
morte vermelha procede, diretamente, &
6bvio, da caixa de make-up.

Todos os efeitos de cbr
anteriormente podem ser desenvol-
vidos no tempo como no espago. Por
conveniéneia, irei debater as formag de
seu desenvolvimento sob trés classifiea-
coes:

1. Movimento da edr deniro da eena.
Objetos méveis chamam mais atencio

do que objetos estaticos; mover objetos |

coloridos, ou mover a cAmera entre és-
ses objetos coloridos estiticos, pode ar-
mar a base de extraordinirios efeitos
de eor,

Em Funny Face (Cinderela em Pa-
ris/1968), de Donen, quando o pessoal
de uma revista de modas deixa a som-
bria livraria, que havia invadide para
bater fotografias, a jovem vendedora en-
contra um chapéu que éles esqueceram,
Ela comega a cantar ¢«How Long Has

descritos |

This Been Going On?:; E ao mesmo
tempo comeca a esvoacar o véu de gaze
do chapéu, o qual gradativamente ilu-
‘mina a cena com seu coloride romantico
— um equivalente visual ao romantico
despertar da prépria jovem.

Em Le Bonheur, Frangois e sua mulher
fazem piquenique em um campo de trigo
quando éle confessa ter uma amante,
assegurando-lhe que isso nio diminui,
mas intensifica, o amor conjungal. Quan-
do a mulher, submissa, diz que ela tam-
bém agora o ama mais do que antes,
Frangois se levanta e a puxa pelos pés.
Ao segui-los, a cimera registra um back-
ground que vai mudando da eér amare-
la palida do trigo para um luminoeso ver-
de das Arvores distantes. A mudanca
da eor é ambigiia: apreende a visdo gue
Francois tem da reacio (alegre?) da
espdsa e prenuncia a paisagem verde
na qual ela se afoga.

2. Movimento da cor de cena para
cena. O climax de The Masque of the
Red Death, deserito acima, é um exem-
plo simples e dramditico. Exemplo de
atmosfera ocorre nas seqiiéneias da Se-
mana Santa em Sevilha, que preludiam
Il Momento Della Verita: silhuetas azul
escuro contra o céu palido; depois, o
amarelo de velas acesas; e finalmente a
luminosa coloragio do altar em procis-
silo.

O Bracelete Grend, de Abram Room,
faz uso mais sutil do movimento de
eor. A acho da fita decorre na Rissia
czarista: a princesa Vera é amada a
distAneia por um membro do govérno
que lhe envia cartas e um bracelete
cem esperar nada em troeca. Numa cena,
Vera entrega-se a seus pensamentos em
um aposento ricamente mobiliado de ver-
melho mogno. Na cena seguinte, o ad-
mirador entra numa adega de paredes
verde palido. A extrema mudanga —
entre cores complementares — sugere
evidentemente o abismo que separa a

princesa de seu admirador. Room adi-
cipna outros tons ao contraste através
da trilha sonora, que passa do silencioso
quarto para a vigorosa saltarella
executada pelo violinista do café, Dessa
forma, o décor verde cria uma impres-
sa0 nfo somente de probreza apbés o
luxo, mas ainda de wvida apds a melan-
colia.

Les Parapluies de Cherbourg estabe-
lece movimento mais complexo ainda.
Na cena em que Guy ama Geneviéve
pela primeira e altima vez, Demy os
mostra juntos no quarte e depois insere
quatre cenag de transicio montadas
ritmicamente numa cadéncia musical que
traduz a rotina da vida de Geneviéve.
As cenas conseguem mais do que isso.
Cada qual possui diferentes tonalidades
— e ésses vapidos contrastes assinalam
mento de Guy; o cartaz vermelho, rosa
e amarelo do outro lado da rua; o azul
cintilante que banha essa rua; o verde
e rosa palidos do papel listrado que
cobre a parede do living de Genevigve
— e eszes rapidos contrastes assinalam
a jornada intima da heroina através de
emog¢des tumultuesas, até o fim da quar-
ta cena, Geneviéve descansando a ca-
bega no colo de sua mae (17),

Esse tipo de transicic é ainda mais
abstrato em Le Bonheur, de Agnés Var-
da (mulher de Demy). Separadas do
contexto, as ripidas seqiiéncias de fa-
chadas coloridas, por-de-sol, fade-outs
desbotados, parecem coisa de pouea im-
porténcia. Discutirei &sse contexto de-
pois; menciono-o aqui para lembrar que
am bom filme coloride nidc apresenta
apenas uma série de efeitos de cér, mas
uma intrincada meada, e mesmo uma se-
qiiéneia inteira pode ndo fazer sentide
se o restante do filme é ignorado. Eis
porque a terceira forma béasica de de-
senvolvimento da eér ne tempo é expli-
cada assim:

3. A combina¢iio de movimentos de

i
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Em «West Side Storys (Amor, Sublime Amor/1961), de Robert Wise e Jerome

Robbins, o «cameramany Daniel L. Fapp sofisticou as perspectivas da composicio

visual mediante lentes semi-telefotogrificas, mesclande A corcogrifica ¢mise-en-
seéney cores tiao bizarras quanto impressionistas b



c¢or dentro da cena e de uma cena
para outra. Ha um interminivel nime-
ro de variacies possiveis e seria absurdo
tentar dar exemplos representativos.
Basta um para mostrar como ag cores
da tela podem valorizar um filme rami-
ficando-o e entrelagando-o no tempo.

No primeiro episédio do filme de
Kobayashi, Kwaidan, o samurai ambicio-
s0 deixa a humilde esposa fiandeira e ca-
sa com outra mulher, riea, porém egois-
ta. Os recém-casados vagam pelas ruas
do mercado, onde a mulher vé um teei-
do azul violeta que lhe agrada. Segu-
ra-o como se o abracasse, e, vendo isso,
o samurai se recorda de sua primeira
mulher em seu tear. O tempo passa e
0 casamento se desfaz. Uma tarde,
quande o samurai dorme, sua mulher
entra no quarto com um vestide azul
violeta que, na semi-obscuridade do apo-
sento, parece mais sombrio. Irritada
com o sono do marido, ela o eshofeteia
com o leque e os dois acabam brigando.
Quando cla se volta, ha um ligeiro bri-
lho branco em sua andgua, sob o wves-
tide. Aqui, a2 mudaneca da ebr do vesti-
do entre as duas cenas reflete a mudan-
¢a na situacio conjungal; o ponto bran-
co bilhante no meio de tons maig escuros
cria uma sensaciio visual de amargura.

Nas tentativas que fiz para desere-
ver o c¢omplexo uso das cores o mais
sucintamento possivel, pode parecer gue
afirmei que determinada cor s6 pode
possuir um significado absolutamente
especifico. Permitam-me repetir que o
contexto assume a maior importincia.
Como afirma Eiseinstein em «The Film
Sense»: «Em geral a interpretacio psi-
cologica da edr é uma coisa muito com-
plexa. (...) Na arte ndo siio as relacies
(associacdes) absolutas que sio decisi-
vas, mas as relacies arbitririas dentro
de um sistema de imagens ditadas pela
obra de arte em particulars.

Considerando essas obras de arte do
cinema no seu conjunto, o mais facil &
comecar pelas modalidades de proces-
50g da cor mais elementares — a inser-
¢ao de uma ligeira passagem colorida
num filme préto-e-branco. O Phantom
of the Opera de 1925, ¢ The Picture of
Dorian Gray (0 Retrato de Dorian
Gray/1945), de Lewin, reservam a ¢or
para os climaxes dramaticos: no pri-
meiro, o desmascaraments do fantasma;
no segundo, o retrato e o cadaver car-
comido de Dorian Grayv (18). As «re-
lagdes arbitrdrias:, nesse caso, se pro-
duzem entre o préto-e-branco de um
lado e a totalidade das cires de outro
— forte contraste no qual as céres indi-
viduais desempenham papel sem impor-
{aneia.

Tais exemplos sao rudimentares, mas
bem sucedidos. O recurso que consiste
em interpolar ¢or no préto-e-braneo, ori-
ginario de uma época em que os proprios
sistemas  cinematogriaficos  utilizadoes
eram rudimentares, desde entioc tem
se aperfeicoado. Hoje ainda, quando
aqueleg sistemas ja transfiguram as
Eliza Doolittles em My Fair Ladies, a
cor e o préto-e-branco continuam sendo
reunidos de tempos em tempos.

Irdonicamente, o contraste que valo-
rizou a cir rudimentar dos anos vinte
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gAccidentr ultimo

filme de Joseph Lo-

sey, as possibilidades

de expressao realista
da cor

As mais remotas qvi-
das de Cristo» do ci-
nema eram, invaria-
velmente, coloridas a
méo, Cena de ¢From
the Manger to the
Cross» (1911), pro-
ducio Sidney Olcott.

Max Hendschiegl, antes da era Technicolor, induziu De Mille a colorir «Joan
the Woman», em 1917, por um processe que patenteara
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pode facibnente degenerar a cbr sutil
de hoje. Isso depende de qual a domi-
nante no filme, a eor ou o préto-e-bran-
co. Em todos os exemplos que posso
citar entre os que se seguiram a expe-
riéncia de The Phantom of the Opera a
intromissiio do colorido é um artificio
melodramitico e estridente. Até num
documentirio como A Valparaise, de
Joris Tvens, que langa a cir para retra-
tar a violéncia dog habitantes do lugar.
O eolorido, embora a segiiéneia tencione
conter dhviamente algum melodrama, s6
faz por agrava-lo — como se o violdo
de Segovia se tornasse elétrico no meio
da perfermance,

Por cutro lado, nada ha de intrinse-
camente melodramatico na injecdo de
cenas em préto-e-branco num filme co-
lorido. Os exemplos que posso lembrar
sdo sulis e efeitos (19). Alguns deles
mostram como a cbr e o préto-e-branco
podem compensar-se mutuamente com
vantag ens visuais e dramditicas,

O papel do préto-e-brance em Meet
Me in Saint Louis é breve, porém tipico.

“ 0 filme é dividido em partes referentes
as estacoes do ano, cada uma vem pre-
cedida por fotografiag fixas em préto-
e-branco da residénecia dos Smith na cor-
respondente estacio. A fotografia es-
tatien, entio, ganha vida em cor. Esses
toques de  préto-e-branco aerescentam
anglstiz 3 delicada nostalgia do filme,
lembrando ao espectador que a acio so
passa no passado, que fol vegistrado
ha muito na fotografia ja desbotada,
Fica-se maig encantade quando, num
casual milagre cinematografico, a e¢or
e o movimento voltam e o passado re-
vive.

O préto-e-branco pode conferir amar-
gura até a um filme tac rude como
Perping Tom (A Tortura do Médo/1959)
— a histéria de um fotégrafo gque as-
sassing mulheres com o tripé laminads
de sua cAmera, porque €le era utilizado
por seu pai psicélogo como cobaia para
o estudo do médo. Se Michael Powell
tivesse seguido a experiéncia de The
Phantom of the Opera neste filme, re-
scrvando as cores para og Ccrimes e o
préto-e-braneo para o restante, o resul-
todo seria provavelmente tdo melodra-
matico como a breve descricio da tra-
nia faz erer. Ao invés digso, tudo é
colorido, salvo os filmes projetados por
Mark Lewis: filmes tirados de Mark
1aenino por seu pai, e filmes tomados
pelo proprio Mark no ato de matar., Os
primeiros sao angustiantes porgue jus-
tapbem 2 condenada inocéncia do pas-
sado a terrivel experiéncia do presente.
Noutro ponto, por exemplo, o filme-den-
tro-do-filme mostra o pai dando a Mark
sua primeira ciAmera; a cena ¢ inter-
rompida por breve shot coloride, no pre-
sente da fita, da mesma ecamera coloca-
da numa prateleira acima do projetor.
Como uma centelha pulando entre ele-
trodos, esta alternincia de préto-e-bran-
co e cor iluming a passagem da mara-
vilhosa novidade 4 obsessio mortal em
que se converteu. Quando Mark exibe
seus proprios filmes, a tela fortemente
delineada da projecio em préto-e-branco
dentro da moldura colorida atrai a aten-
c¢io da platéia ¢ de Mark, e o especta-

dor partitha do desapontamento de Mark
pelo fato da imagem (préta-e-branca)
de eada vitima ser inferior & «atualida-
des (edr). Aqui o préto-e-braneo repre-

senta o passado — mesmo gue um pas-
sado mais recente — ¢ sublinha o fato
de Mark se encontrar por demasiado

preso ao passado para viver o presente.
De todas as maneiras, o uso do préto-e-
branco contribui para que o espectador
simpatize com Mark, e também para

A primeira versio de «The Ten Com-
mandmentss (08 Dez Mandamentos), de

De Mille, trazia seqiiéncia em cores, em |

1923. No papel de Moisés, Theodare

Roberts

elevar o filme do grand-guignel a algo
proximo da tragédia.

Provavelmente o tratamento mais sim-
ples e poderosc dado a ésse tipo de con-
traste se ache em Nuit et Brouillard,
documentario de Resnais s6bre um cam-
po de concentracio nazista., E o reverso
completo da experiéncia de The Phantom
of the Opera. O préto-e-branco ¢ em-
pregado nos flash-backs dos horrores do
campo durante a guerra e na liberta-
cido (20), enquanto a cor entra nas vi-
goes posteriores do ecampo, agora em
ruinas e parecendo sereno 4 luz do dia.
O contraste fortalece o filme de varias
maneiras. Serve ao proposito de dis-
tinguir o passado do presente. (Um dos
erros do documentario préto-e-branco
de Fréderic Rossif sobre a Guerra Civil
espanhola, Mourir & Madrid, é que nao
se pode ficar certo de quando as cenas
de arguive terminam e as cenas espe-
cialmente filmadas comecam — duvida
que tende a comprometer todo o filme).
Fm segundo lugar, as transicdes entre
a cor e o préto-e-branco destacam os
horrores concentracionarios. Mais im-
portante ainda é que elas enfatizam o
cariter remoto désses horrores, invadi-
dos que sio pelos detalhes coloridos das
cenas de apds-guerra. O referido con-
traste demonstra como o tempo rapida-
mente enterra todos os acontecimentos,
nio importa quio terriveis sejam ou se
devam ser rememorados.

0Os exemplos citados provam com ela-
reza que s0 existe uma diferenga fun-
damental entre a cor e o préto-e-branco
quando colocados lado a lado. Nenhum
& necegsariamente mais realista, mais
dramatico ou sensivel. Mas a cir, sendo
mais especifica, tem mais imediatismo
que o préto-e-branco — as cenas colo-
ridas estdo mais proximas no tempo ¢
no espaco. Nio queremos dizer que o
préto-e-branco deva sempre representar
o passado. Em Un Homme et une

Femme, Lelouch o emprega nas cenas
do «presenter, onde Jean-Louis Duroc
conhece Anne Gauthier e a leva para
casa. Entdo, quando Anne fala sbhre
o marido morto, hi uma breve insercio
de edr na sua lembranca da vida conju-
gal. A questdo ¢ que Anne acha dificil
aceitar o amor de Jean-Louis porque
seu marido ainda estid vive dentro de
gi, tdo proximo dela quanto a realidade
de sua morte,

Sozinho, ¢ claro, o préto-e-brance nio
mais carece de imediatismo. Na verda-
de, pode adotar todas as qualidades da
ebr. Kssa adaptabilidade é um dos mao-
tivos pelo qual o préto-e-branco pode
surgir num Tilme eolorido sem o risco
de ser um artiffeio destoante. HA,
todavia, maior perige quando uma tin-
tura ou filtragem monceromitica (21)
entra num filme totalmente colorido.
Quanto mais forte e afirmative o mo-
noeromo, tanto mais agradavel He-rﬁ o
seu choque eom as cenas multicoloridas
que o ladeiam — néo interessa o quanto
a tintura ou « filtragem possam Ser
crealistass. Exemplificando, o vermelho
e o azul no filme de Bert Stern, Jazz
ont a Summer’s Day, pretendends repre-
sentar o crespisculo e o nascer do sol,
sfo exatamente tio chocanteg quanto os
simbélicos verde ¢ azul no inicio de Le
Mépris, de Godard, DPor outro lade, um
colorido palide ou meutro pode alcangar
o alve mesmo sendo <irrealistas, como
o pesadélo verde azulado de The Prema-
ture Burial. As cenas amarelo-laranja
de Une Homme et une Femme em que
Jean-Louis procura amar Anne e ela
fiea recordando b marido (em cbres),
embora nio tdo berrantes a ponto de
prejudicar as transicdes, sio suficiente-
mente fortes para se tornarem visual-
mente irritantes.

Emprégo sutil de tintura neutra se
registra em Lotna (1959), de Andrzej
Wajda, a cor reservada para as cenas
diurnas, e o sépia para as noturnas. A
primeira vista a distingdo parece pura-
mente pratica: o monocrono exige me-
nos iluminacio que a cor, e capla a neu-
tralizacfio das cores a noite, como acorre
na vida real, de uma forma impratica-
vel ao filme multicoloride. Nio & assim
o uso do sépia em Lotna. O filme diz
respeito 4s experiéncias da cavalaria po-
lonesa durante a invasdo nazista de
1939, e o contraste entre a cor € 0
sépia reflete o contrasie entre as tra-

4The Glorious Adventures (1924), roda-

do na Inglaterra pelo processo ¢Prizmas.

Diana Manners e Victor McLaglen, num

de seus primeiros desempenhos, como o
rei Charles II



dicies roméanticas da cavalarvia e a som-
bria realidade da guerra mecanizada. O
filme termina & noite com a morte de
Lotna, os sobreviventes se dispersando
pela desolada paisagem gue parece mais
ligrube por ser tingida de sépia.

Quando os filmes sfo coloridos in
totum, a chance do que Eisenstein chama
¢relacdes arbitrarias dentro de um sis-
tema de imagens: se multiplica tremen-
damente. Nos tltimos anos, major nd-
mero de cineastas que lidaram com 4
¢ér ultrapassaram a simples decoracio
ou os efeitos desconexos e tentaram,
bem ou mal, eriar um sistema coerente
de ¢or para o conjunto do filme.

Esses ensaios s6 exploram até o mo-
mente uma pequena fracdo de todos os
mundos de cbr possiveis, seria irrisério
classificd-los de maneira rigida. Apenas
por conveniéncia eu 0s divido em quaftro
grupos principais rigorosamente arruma-
dos pela ordem de complexidade crescen-
te. Mas os grupos s¢ superpoem e as
diferencas entre os filmes de um mesmo
grupe sdo fregiientemente maiores que
as diferencas entre filmes de grupos di-
versos, Estes sdo de fato mundos de
¢dr, pertencendo a um universo que ain-
da precisa ser cosmografado.

1. O esquema mais simples de cor &
aquele onde um sé matiz ou paleta do-
mina todo o filme. No minimo,
tal esquema contribui para a unidade
do filme ¢ o exime de uma sucessio de
harmonias «saborosas:. Geralmente, a
cor dominante ¢ determinada pela es-
cilha de um décor natural. Por exem-
plo, o Artico de The Savage Innocents
(Sangue Sobre a Neve/1960), de Nicho-
las Ray, fixa um incomum leit-motiv
de branco: ainda que o uso de outras
cores seja mediocre, a fita contém mé-
ritos visuais. Igualmente o décor da An-
tartida onde Quick Before It Melts! se
desenvolve em grande parte, favorece
essq comédia wulgar. Lean aplica o
branco azulado da neve e do gélo como
o leit-motiv de Doetor Zhivago (Doutor
Jivago/1966), como jA usara os amare-
los alaranjados do deserto de Lawrence
of Arabia (Laurence da Arabia/1963)
e os amarelos esverdeados da floresta
em The Bridge on the River Kway (A
Ponte do Rio Kway/1957) — o que em
parte explica porque os espeticulos de
Lean sdo mais atraentes do que a
maioria .,

Em The Trouble With Harry (O Ter-
ceire Tiro/1957), Hitcheock acrescenta
amargura a ésse tipo de leit-motiv es-
colhendo paisagem — Vermont ne ou-
tono — cujo cardter pitoresco contrasta
de modo agudo com a maeabra comédia.
Clément vale-se de contraste parecido
em Plein Soleil (O Sol Por Testemu-
nha/1959), onde um erime quase perfei-
to & situado no deslumbrante set do Me-
diterrineo — décor braneco, aguamarinho
e laranja, cores cuidadosamente refleti-
das também nos sets interiores.

Poucog sdo os filmes em que o décor
determina a ebr dominante na atmosfera
geral: em outros térmos, o cineasta toma
partido de um leit-motiv artificial. O
primeiro que vi a experimentar isgo foi
Mon Onele (Meu Tio/1958), onde Tati
faz uso de tons pastéis suaves no am-
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¢Ben-Hurs, 1926, primeira versio, reali-

gada por Fred Niblo parcialmente em

Technicolor bi-cromatico. A célebre se-

giiéncia da corrida de quddrigas —

Franecis Bushman, Ramon Novarro, W.

Howard Greene foi o operador das cenas
coloridas

biente do tio e brancos ascéticos na
casa moderna. Mediante exigua série de
cores palidas, Tati eria uma espécie de
vealidade despojada que se ajusta a
sun [abula. Infelizmente, as cirves in
loco falham aoc captar ésse esquema de
cor, da mesma maneira que a eomédia,
em si mesma, fregiientemente pasza da
tranquila sutileza para a franca mono-
tonia. Melhor exemplo de leit-motiv
artificial da cor figura em La Decima
Vittima (1965), historia de uma socie-
dade futura onde as pessoas tém o di-
reito de se matarem umas as outras.
Aqui os sets sfio predominantemente
neutros ou azulados, e as cenas em lo-
caciio foram escolhidas e filmadas nas
condi¢des exatas para se combinarem.
Toques de cores mais quentes, sobretudo
marrons dourados, irrompem em luga-
res inesperados e as vézes eom combi-
nacdes surpreendentes, como quando a
«cacadora» americana veste um traje
rosa-shocking num décor dourado. A
mistura do desumanizado e do casual-
mente bizarre instala convincente im-

«The Adventures of Robin Hood», filma-

gem (1938): & esquerda, o ccameramans

Sol Polito e o diretor Michael Curtiz; em

cena, Olivia de Havilland, Errol Flynn;

a direita, uma cimera Technicolor, que

foi operada pelo especialista W. Howard
Greene
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pressio de como o mundo poderd ser
no futuro.

2. Talvez o tipe mais comum de dis-
positive de edr seja o que pode ser cha-
mado de realismo organizado: o colori-
do em cada cena parece natural, mas
as seqiiéneias sdo arrumadas de forma
a contrastarem umas com as outras e
eriarem uma progressio dramatica.

Simples mas efetivo exemplo: Loss of
Innocence, de Gilbert, melodrama romén-
tico sébre as colegiais inglesas numa
estalagem de eampo na Franga, Os ex-
teriores sido arejados pela luz do sol,
a claridade do céu azul e a luminosa
folhagem verde; os interiores sao cons-
tituidos por corves quentes — ricos cai-
xilhos de madeira, filas de garrafas de
vinho ¢ close-upe dos cabelos dourados
de Susanna York e dos cabelos verme-
lhos de Jane Asher. Como o filme se
alterna dos exteriores para os interiores,
essas duas paletas complementares con-
tinuamente estio se realeando uma a
outra. Assim, a8 cores assumem um
brilho aparente que reflete a visdo amo-

De Walt Disney
«Flowers and
Tresss (1931)
— foi o primei-
ro filme em
Technicolor pe-
lo sistema de
trés cores.

L
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rosa que as colegiais tém de tudo que
a8 cerca.

Hitcheock emprega contraste basico
semelhante em Vertigo (Um Corpo Que
Cai/1958) criando porém extraordina-
vias variantes. Exteriores em domina-
dores verdes e azuis, interiores — como
o apartamento de Scottie e Midge —
sublinhados por suaves tons marrons,
laranjas e amarelos. Nos pontos altos
do filme, Hitch intensifica o coniraste
modulando ebres brilhantes. Nos interio-
res, por exemplo, hi as brilhantes pare-
des vermelhas do restaurante de Ernie,
onde Seottie vé Madeleine pela primeira
vez, e o laranja cor de fogo do aparta-
mento do heréi quando éle a traz de
volta apés sua tentativa de «suicidios
por afogamento. Nos exteriores, hi o
verde brilhante da relva em frente ao
museu de arte onde Madeleine vai othar
o retrato de Carlota Valdés, sua «pri-
Meira enearnagics, € oS pomposos AZUIS
e verdes luminosos na floresta de madei-
ra vermelha onde Madeleine envolve
Seottie com sua mistificagio romantiea,
No climax do filme, no quarto de hotel
de «Judys, quando Scottie afinal a can-
verteu em ¢Madeleines, Hitchcock rever-
te seu mundo de eor — ilumina o abra-
¢e com o sombrio verde do gis neon
que vem da janela. A ebr ajuda a elevar
o que poderia ter sido apenas um melo-
drama de truques e a transfigurd-lo em
assombroso estudo de obsessdo e ilusdo.

T dificil afirmar se Il Deserto Rosso,
de Antonioni, é favorecido ou prejudica-
do por sua copr. A evidéncia da grama
pintada, da parede que muda de cor de
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cena para cena, o zélo prodigalizado as
copias ete., tendem a desviar a atencio
do conjunto do filme para a «cor pela
cors. Sem davida, éste coloride é o mais
meticulosamente planejado dos filmes
até aqui discutidos. Mas apesar de todo
o artificio, a ¢dr é articulada quase in-
tegralmente nos limites do naturalismo;
mais importante ainda, ela sugere o
significado da cena direta e discreta-
mente, (0O que marca uma vantagem
gsibre os filmes em préto-e-branco de
Antonioni, nos quais os signos visuais
parecem pesados ou obscuros). Quando
Corrado leva Giuliana para Ferrara, os
raios amarelos e verdes-limdao do sol
que invadem a cena, exprimem imedia-
tamente que Giuliana corresponde ao
interésse de Corrado. Mais tarde, ao se
encontrarem na térre de atracacio no
mar, os toques de vermelho fazem-nos
gentir novamente que o médo neurdtico
de Giuliana estd se abrandando em suas
relacdes com Corrade. Em ambos os
casos, os signos funcionam porgue nio
sao ambiguos — sendo virtualmente as
finicag cores festivas que aparecem —
e nem tdo salientes que forcem o es-
pectador a nota-los.

Esses brilhos da cor sfo veflexos em
pequena escala do esquema geral
do filme — um contraste entre os pa-
lidos e sombrios tons que circundam Giu-
liana e a claridade de sua ilha de sonho.
Quando ela diz «Tenho médo de tudo:,
um dos itens de sua relaciao é a cor; e
através do filme Antonioni engenhosa-
mente utiliza coloracdes para externar
o fluxo e o refluxo de seus temores. As-
sim, os ocres cintilantes e os amarelos-
ereme dos rochedos de sua ilha de sonho
reportam-se aos amarelos de Ferrara,
quando ela comecgou a confiar em Cor-
rado; mas depois que &le trai essa con-
fianca, tudo que Giuliana pode ver é o
venenoso amarelo da fumaca da fabri-
ca, que «o$ passarcs aprenderam a nhao
atravessars,

Antonioni, lastimavelmente, desperdica
todo esse zélo em um assunto macante.
Como base da histéria, Giuliana ¢ ao
mesmo tempo uma personagem muito
trivial e extremada parva despertar in-
terésse profundo, e interpretada (mal)
por Monica Vitti, falta-lhe certa univer-
salidade. Enfim, a cbr é divorciada do
filme como conjunto, niio por ser inade-
quada ou decorativa, mas porque ela ex-
primg inteligentemente coisas que nio
convem expressar.

3. Os filmes nos dois primeiros gru-
Pos sdo seletivos no uso da cor, elimi-
nfmd) ou destacando muitas partes das
cores reais. No terceiro grupo vém o
que podemos chamar de filmes caleidos-
€opicos, que possuem poder de variagio
e versatilidade. Para conszeguir isso, a
maioria confia demasiado nas edres pos-
tigas, como ag do vestuirio de Giulietta
Degli Spiriti e o papel de parede de
Les Parapluies de Cherbourg,

Nos melhores filmes caleidoscipicos, o
colorido intenso e disperso fazia parte
de um eonjunto organico. Nao é facil
conseguir isso. «Caleidoscépios é mais
correntemente um eufemismo de «confu-
sdoy, como em Modesty Blaise (1966),
de Joseph Losey. Neste filme, quase a

totalidade das cenas se empenha por
tirar seu rendimento 4s custas dos efei-
tos de choque: os exteriores do Medifer-
raneo em face do décor Op-Art; sets
abarrotados esmagam composighes esti-
lizadas; o delicado ¢ 0 extravagante con-
tinuamente em conflito.

Pode-se  argumentar que Modesty
Blaise ndo ¢ um filme a ser levado a
sério., Mas é éste precisamente o pro-
blema: a ebr ndo diverte. Se a ¢dr calei-
doseopica existe para agradar, ndo pode
ger tdo disparatada quanto parece. Em
Help (Socorro/1965), de Lester, por
exemplo, eada seqiéncia, nio importa
se breve ou deslocada, tem sempre a
sua paleta prépria — as sombrag bran-
cag e escuras dos Alpes, os verdes e o8
caquis da manobra do exército, o8 mar-
rons claros, brancos e amarelos do bar.

A edr ealeidosedpica é ainda mais di-
ficil de manejar nos filmes sérios, em
parte porque ela proveea uma frivola
aparéncia exterior. Giulietta Degli Spi-
riti, de Fellini, por exemplo, é bem or-
ganizado visualmente: rieas c_\::n']_ada's,
as cohres =e¢ beneficiam entre 51 ao inves
de se prejudicarem. Mas elas rapida-
mente exprimem a bombastica tendén-
cia felliniana em apresentar o bizarro e
o orgiaco, Encarado sob ésse aspecto

| bombastico no terrens do préto-e-branco,

Otto e Mezzo (Oito ¢ Meio/1963) e La
Dolce Vita (A Doee Vida/1959) nos
deixam na expectativa dog acontecimen-
tos da tela; mas no terreno da cor frag-
mentada de Giulietta Degli Spiriti, a
seqiiéneia de Bishma e a festa de Suzy
se tornam insipidaz e irritantes.

H4 ainda armadilha mais profunda.
Nio estou certo se, no fim, Giulietts
supoe estar se reconciliando eom sua
situacio porque ela aceita a realidade,
ou porque se refugia em suas visdes; mas
de qualquer forma o epilogo é hermético.
0 colorido espléndidamente detalhado

que Fellini acumula ao deserever o pro- |

blema de Giuletta simplesmente impede
a clareza da conclusio. Embora Otte e
Mezzo tenha um desfecho igualmente
descuidado — o desfile circensse — éste
nio parece tdo hermético porque o res-
tante do filme teve boas comunicacic
em préto-e-branco.

No cntretanto, Fellini faz excelente
uso da ¢or para mostrar a integracio

da fantasia e da realidade. A prinecipio, |

as duas sao distintas: as visdes de Giu-
lietta sdo sombrias (verdes nevoados
para a lembranca do avd, a visdo do
Senhor da Justiga, o sonho do bareo es-
curo na praia) ao
tém-se iluminado e colorido tudo o que
a rodeia na realidade. Entdo as visdes
s¢ tornam sempre mais luminosas até
mergulharem na realidade (2 aparicio
de uma erianga no jardim, a aparicio
de Suzy no banheiro)., Essa transforma-
cio abrange muitas sutilezas. Para day
g6 um exemplo, as tomadas das chamas
alaranjadas que representam o incéndio
séo repctidas sempre com maior rapidez:
uma ver que tenhamos reagido de saida
4 ¢br, as chamas parecerio mais reais
4 propor¢io que as tomadas vao se fa-
zendo mals velozes,

0 exemplo mais nobre de eor caleidos-
capica — talvez de qualquer tipo de

passo que man- |

eor — ¢ de longe Les Parapluies de
Cherbourg, de Demy. Como Giulietta
Degli Spiriti, o filme toma por nerma
as cores brilhantes e artificiais. Até
mesmo as cenas in loco sio dominadas
por cartazes, papéis pintados e ilumina-
cio colorida. Porém, ao oposto de Giu-
lietta, o colorido nada tem a ver com
fantasia. Os papéis de parede, og guar-
da-chuvas e o restante formam um back-
ground multicolorido para os incidentes
mais banais, tais como o trabalho de
Mme. Emery em sua loja ou a longa
espera durante a auséncia de Guy. A
vida, diz Demy em suas imagens, nio
necessita de «espiritos» que a facam
suportavel; até no fato mais trivial sub-
siste uma textura colorida de encanto e
esperanca (22). Assim, a convencional
Mme. Emery pode demonstrar joie de
vivre mesmo quando Geneviéve estd
gravida, Guy longe dali, e o pretenden-
te Roland ainda ignorandeo seu estado.

Mediante ebres variadas formando a
trama ¢ a moralidade désses persona-
gens, Demy apresenta tonalidades sim-
ples para as cenas de emocdes insolitas
ou de profundeza intelectual. Forte co-
loracio ¢ associada i figura reta e nio
sofistieada de Guy. O bar pintado de
laranja onde éle pede Madeleine em ca-
samento ja foi citado. O vermelho e o
alaranjade também marcam os pontos
altos de sua relacio com Geneviéve: o
vermelho-damasco da parede do salao
de danca onde éles se amam pela pri-
meira vez; os reflexos avermelhados da
garagem quando Guy diz a Madeleine
que recebeu sua convocacio; e, em seu
iltime encontro, o sinal vermelho de
triansito por tras da cabeca de Guy quan-
dn Geneviéve o vé. Mas Demy nio tenta
dar gualquer aplicacio rigida e alegd-
rica ao vermelho: o azul claro também
se presta ao romance quando Guy e
Geneviéve entram no quarto de pavedes
azuladas. Mais adiante, ao regressar da
Argélia para encontrar Geneviéve eca-
sada, Guy volta ao guarto onde se ama-
rtam o seu sofrimento é evidenciado
com a repentina reaparicio do azul: a
sua inalterada vivacidade, no momento
em que a mais importante coisa de sua
vida foi modificada para sempre, equi-
vale a uma bofetada.

Para as cenas eruciais que envolvem o
genti. e sofisticado Roland, as céres
demu}antes tendem a neutralidade, a
escuridiao (como o easaco que éle usa ao
encontrar Geneviéve pela primeira vez)
ou a claridade (o terno de verdo que
veste ao aceitar Genevieve apesar da
gravidez). Esses tons neutros nio tra-
duzem somente a confianca do persona-
gem: o contraste agude com a textura
muito matizada do resto do filme reve-
lam que suas emocdes sio tdo poderosas
como as de Guy, embora mais contro-
ladas, Assim, uma das cenas mais admi-
riveis do dngulo visual é a primeira
impressio que Guy tem de Genevigve ao
vé-la entrar numa joalheria. Vestida de
branco ao lado de sua mie, que esti
com um traje amarelo, rodeada por ja-
nelas emolduradas de branco através
das quais a rua é entrevista. em azul
pilido, Geneviéve parece estar flutuando
na luz.



Olivia de Havilland, Leslie Howard, Vivien Leigh — «Gone With the

Wind» (E o Vento Levou), recordista de bilheteria em todos os tempos,

arrebatou em 1939 o primeiro Oscar para a «melhor fotografia em cores»
(Technicolor), assinada por Ernest Haller e Ray Rennahan.

Oz graus que ritmizam a separacio
do casal e a aceitacio de Roland sio
mareados por cores progressivamente
mais neutras. Até pouco antes da par-
tida de Guy, a delirante seqiiéncia na
qual &les eaminham pelas ruas azula-
das na direcio da casa de Guy desliza
para uma palidez lagubre e profética,
quando &le afirma: «Eu a amarei até o
fim de minha vida». Mais tarde, ao
confessar a sua mie que ji ndo € facil
lembrar-se de Guy como éle realmente
¢, Genevidve vai 4 janela da loja de
guarda-chuvas e olha com tristeza as
festividades do carnaval: ac acompanhar
Genevieve, destacando-a do colorido fes-
tivo da loja, a camera fixa o seu vesti-
do azul e o azul fésco da cena da rua.
E em toda a seqiiéneia do desfecho, no
instante em que Guy e Geneviéve chegam
a um aecdrdo sobre sua separacio, ha a
resolucio de todo o colorido da fita num
firme ¢ simples equilibric — o préto
da noite e o branco da mneve. Kenneth
Tynan estava totalmente errado acérca
de Les Parapluies de Cherbourg: poucos
filmes utilizaram a cor com tal relevin-
cia do prineipio ao fim,

4. Meu ultimo grupo congiste nos
filmes que se prevaleceram do uso arti-
ficial do naturalisme. E um grupc de
vasto eampo de acdo, sem divida, com
a deliberada seguranca de Muriel, de
Resnais, num extremo, e, no outro, o
deliberado fascinio de Le Bonheur, de
Varda.

No meio dog dois estd Un Homme et
une Femme, talvez o mais eclético dos
filmes coloridos jamais realizados. Atra-
vessa quase todas as cores ja ensaiadas;
e Lelouch parece tdo preocupado ecom
isso que ag vézes deixa o filme escor-
vegar para a banalidade (algumas das
cenas entre Anne e Jean-Louis) ou para
o exagéro (muites dos trechos envolven-
do o maride morto de Anne e a mulher
morta de Jean-Louis). Também, a ma-
neira artificizl eomo Lelouch filma a

realidade — nfo hi cenas em estidio —
sempre a situa numa perspectiva signi-
ficante.

Irdnicamente, quando Anne e Jean-
Louis concordam que a Vida é mais
valiosa que a Arte, o filme demonstra
como ag Annes e os Jean-Louis de hoje
convertem sua vida em arte ou pelo
menos em artificio. Em intmeras se-
qiiéneias og fardis amarelos de earro
de Jean-Louis sido comparados ac sol
nascente, a manufatura suplantando a
natureza; em outras passagens, o espec-
tador fica em davida momentaneamente
sobre Anne, se ela estid sonhando com
seu passado ou dando continuidade ao
seu trabalho em um décor coloride de
cinema. Pelo uso sistematico de lentes
teleobjetivas e pelo continuo emprégo da
zoem que levy do elose-up ao long-shot,
Lelouch comprime e alarga o espago vi-
sual como se fisse de plastico; e faz o
mesmo com o tempo mediante cortes
rapidos e longas tomadas. BEm muitos
trechos, tais como o crepiicsulo em Deau-
ville, essa compressio do tempo e do
espaco transforma um episodio banal
numa série de coloragdes exoticas.

Tom Muriel as cores naturais nao sio
exoticas, porém desconcertantes. Os ma-
tizes entre diversas cenas & nas transi-
¢oes entre elas agradam a vista como
a composicio préta-e-branca de L'Année
Derniére a Marienbad (O Ano Passado
em Marienbad/1962), pois Resnais re-
vela com a cir um aspecto temporal
inédito. Seus personagens tentam de
todas as formas compreender o passa-
do. No transcurso do filme, éles sao
forgados a admitir que a passagem do
temno nao & um fluxo como o de um rio,
que uma obra de engenharia pode des-
viar, mas uma continua decomposicdo
do presente em fragmentos que nunca
mais  poderio ser reatados. Resnais
obtém ésse efeito, em parte, pela sele-
cio de echres e também por uma monta-
gem suave. H4 uma guantidade de gra-
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dagdes intermediarias — azul-aco, beje,
marrom-terra — e os interiores tém serm-
pre uma trangiiila mistura de meios tons,
com uma c¢or de brilhe chocante aqui e
ali, como a cozinha amarela de Héléne.
O esquema bdsico da ebr é de fato,
outonal, s6 tomandos de The Trouble
With Harry as aparénciag, nas raras
‘enas maritimas em exterior. De outra
parte, saltando essa paleta para a frente
e para tris — por vézes entre o dia e
a noite — Resnais neutraliza sua mor-
bidez, mais ou menos como o canto ofe-
gante de Ernest com a musica de Déja
neutraliza a sua nostalgia. Uma visao
direta do passado do filme — os planos
que Bernard rodou na Algéria — refere-
se a incidentes triviais que nada reve-
lam da experiéncia que afetou Bernard
profundamente: a tortura da moca ar-
gelina que éle chamou de Muriel. Res-
nais pinta a cena com verde pélido e
ocre — o oxido de cobre — a fim de
estampar ésses fragmentos do passado
como inadaptaveis ao presente.

Resnais corre um risco por tirar deli-
beradamente a sensibilidade das ecbres,
porque muitos espectadores ndo perce-
berdo a superficie vanguardista do filme.
Varda corre o riseco inverso em Le
Bonheur, uma vez que a platéia pode
supor que a maravilhosa cor representa
a felicidade de Francois, mesmo diante
do suicidio de sua mulher! Neste caso,
as tonalidades claras demonstram o
quante intensamente vive Francois o mo-
mento presente: estd por demais arre-
batado pela joie de vivre para ver que
o proximo necessita, para existir, de
uma base mais sélida e menos colorida.
Eis porque Varda dissolve as cires en-
tre as seqiiéncias, em fades escuros.
para transmitir a invulnerabilidade do
momento atual de Francois, o seu peri-
gosamente belo presente.

Os exemplos sugerem certas limita-
¢oes impostas pelo emprégo da cor.
Txiste um paralelo eom a evolugio da
miisica de cinema, que passa de simples
efeito de eco a uma associagio mais
livre com a imagem. Na misiea, é claro,
essa evolucdo é mais fécil de entender
porque ela nio estd tdo intimamente hi-
gada A imagem como a cir,

Ainda com fregiiéneia, a cor é divor-
ciada da imagem, quer pelo cineasta,
guands seu propésito é dar essa impres-
sdo, quer pelo espectador, quando &sse
divércio parece uma idiossincrasia. Os
filmes coloridos de hoje estdo em gitua-
¢io similar (embora em outro plano)
aos dos primeiros Technicolors de 30
anos alras. Alimentados pelo préto-e-
branco, os cineastas daquela era pare-
ciam atraides pela extravagincia, e o0s
espectadores viam tal extravagancia
mesmo onde ela nfo existia. Hoje, os
cineastas e o pihblico, familiarizados com
os filmes coloridos e com aqueles onde
a cor & apenas um detalhe, ainda nio
se acostumaram ac emprégo correto da
cor para encavar o filme como um todo.
O aumento do namero de filmes que
tém a cér nessa conta da a entender,
contudo, que a situacio hi de mudar.
Inquanto isso, podemos antever a eon-
solidaciio das experiénecias recentes e
muitas surprésas fascinantes.
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Notas

(1) — Este artigo concer-
ne ao cinema fotografado e
ndo aos filmes de anima-
¢do., Ambos diferem bastan-
te no que tange i cor e nos
problemas que enfrentam, e
seria confuso lidar concn-
mitantemente com os dois.
E claro que muitas das as-
sertivas sobre a cor cinema.
togrifica se aplicam aos fil-
mes de animacio.

(2) — O Technicolor tri-
cromatico, com efeito, anu-
la todos os tons pela com-
binacdo de trés cores pri-
marias gque sio impressas
em trés negativos diferen-
tes, A versdo primitiva do
Technicolor empregava ape-
nas duas cores ¢ duas pe-
liculas: grande nimero de
filmes foi feito com ésse
processo entre os anos 20 e
30,

(3) — O segundo sistema
que obleve éxito foi o Agfa-
color, desenvolvido na Ale-
manha durante a I1 Guerra
Mundial e posteriormente
pelos russos, Também em-
prega o processo de irés
cores primdrias, porém com-
binande-as num inico nega-
tivo.

(4) — Todos os novos
processos usam um negati-
vo simples & o sistema de
trés cores. Hoje, o maior ni-
mero de filmes produzidos
atrds da Cortina de Ferro é
realizade em Eastmancolor.

(5) — 0O Eastmancolor
toma nomes diferentes se-
runde o estidio ou labora-
torio que controla a filma-
gem e a revelacio., Exem-
plo: Warnercolor, De Luxe,
e Technicolor (que ainda
prossegue com o sistema de
revelacio distinta).

(6) — Niao revi o filme
desde sua esiréia, mas se
posso confiar na memdria,
havia um rompimento com
a «tradicio» das paisagens
vigosas e dog interiores mul-
ticores, e as diversas se-
giiéncias se ligavam a cores
dominantes.

(7) — A vista se adapta
facilmente 4 diferenca entre
o azul do dia e a luz ama-
rela de tungsténio, mas o
cinema nio.

(8) — Niao vi Becky
Sharp, mas de acirdo com
declaractes de Mamoulian,
éle tentou usar a cor sim-
bélica e dramiticamente em
cerfag passagens.

(9) — Se, por exemplo,
a grama possui cor, esia
poderia ser a combinacio de
todo o espectro, com exce-
c¢io do verde, que & a 1finica
cOr gue a grama nio absor-
ve.

(10) — «Color: A Guide
to Basic Facts and Conce-
pts», por Robert W. Burn-

ham, Randall M. Hanes e
C. James Bartelson. (Wiley,
1963).

(11) — Op.eit.

(12) — Nio estou suge-
rindo que a regra geral seja
éste contréle absolute. Pro-
blemas de or¢camento hiio de
impedir muitos ensaios e er-
ros. E em qualquer caso, o
cineasta (diretor ou produ-
tor) pode nio estar interes-
sado em exercitar sua liber-
dade de escélha, a qual pode
ser delegada em parte a
qualquer um, ¢ em parte ao
aCAB0.

(13) — O filme colorido
contém o equivalente a trés
excertos de préto-e-branco,
o qual impressiona grande
quantidade de vermelho,
azul e verde em cada cir de
objeto. Na revelacio final,
o8 tons monocromiticos de
cada excerto sao substitui-
dos por tintas vermelha,
verde e azul. H portanto a
mais indireta relacio entre
a cor dos objetos e a ebr
da impressio.

(14) — Em entrevista di-
vulgada em «Film: Book
Two»n, ed. Robert Hughes
(Grove, 1963).

(15) — Vide os depoimen.
tos dos exibidores em quase
todas as edigdes do «Box
Offices.

(16) — Este artigo nio
pretende ser prescritivo. O
fracasso da iluminacio co-
Iorida de The War Lord e
For Att Inte Tala Om Alla
Dessa Kvinnor se deve ao
fato de serem grandes fil-
mes de modo geral. Num
filme realmente inventivo, o
emprégo parecide de ilumi-
nacio eolorida — ou qual-
quer outro efeito conside-
rado insatisfatério neste ar-
tigo — pode ser plenamen-
te justificade, Dificilmente
¢ possivel apontar um re-
curso que o cinema nio* pos-
sa usar bem.

{17y — £ também pos-
sivel interpretar essa se-

. giiéncia como se sugerisse

modulagbes do proprio ro-
mance,

(18) — Essas cenas colo-
ridas pertencem ao primiti-
vo Technicolor bicromaitico.
A copia que vi era totalmen-
te em préto-e-branco, e nio
sei se alguma edpia manteve
a cor original.

{19) — Unica excecio:
Et Mourir de Plaisir (Rosas
de Sangue/1962), de Va-
dim, onde as cenas em pré-
to-e-branco contém cores.

(20) — Nio desmerece o
trabalho de Resnais saber
que teve de usar monocro-
mo messas passagens, desde
gue nenhum material dos ar-
quivos era colorido. £ pra-
ticamente impossivel deter-
minar nos filmes o que é
intencional, o gue ¢é aciden-
tal e o que foi inevitivel:
mas o bom diretor se empe-
nha por trabalhar ésses ele-
mentos que fogem ao seu
contrile.

(21) — A tintura era a
prineipio executada median-
te a passagem do filme pré-
to-e-branco por um banhe
de tinta. As variactes do
cinza pareciam se transfor-
mar nas variacbes da finta;
ag dreas que eram brancas
no original assumiriam tam-
hém a ¢or da tintura. Na
filtragem, geralmente obti-
da pela impressio do préto-
e-branco em cires, através
de filtros, as graduacoes do
cinza sdo substituidas pelas
tonalidades variadas da cér,
e ag dreas braneas perma-
necem brancas, A filtragem
tem em geral efeito mais de-
licado que a tintura.

(22) — A misiea, é cla-
re, traz a mesma idéia —
tidas as palavras siio ecan-
tadas, facam parte de um
bate-papo na garagem ou de
uma declaracio de amor.

Eiseinstein e Tissé adapiaram a e¢ér — em seqgiiéncia de
«lvan Grozniiz (Ivd, o Terrivel — II Parte), 1946 — 2
dindmica pictérica da montagem de conflitos. Nikolai
Cherkassov



Cronologia
essencial da cor

no cinema
1895 - 1956

P. R. Bro wﬁe

1895 — Primeiro filme
colorido a mic para proje-
¢do cinematografica: «An-
nabel the Dancers, de Char-
les Franeis Jenkins, ameri-
Cando.

1896 — Robert William
Paul, inventor americano,
colore a mao «The Derby:
e ¢Train Crash in a Tunnels.

1897 — A primeira pa-
tente de filme em cores é
registrada em Berlim por
H. Isensee («Three-Colour
Additive Projections).

1898 — William Friese-
Greene, inglés, lanca o Cine-
chrome, método impraticé-
vel que emprega uma lente
rotativa dividida em trés se-
tores de ecores diversas, 0O

capitio William Norman
Lascelles-Davison aperfei-
coa, na Inglaterra, o primei-
ro sistema pritico de proje-
¢io a cor, também com cé-
mera de trés lentes. O mes-
mo processo € desenvolvido
por Frederick Marshall Lee
e Edward Raymond Turner,
ingléses.

1900 — Patente de Friese-
Greene. Apresentacio dos
processos de MeDonough e
Lippman e do Cromoscope
de F. E. Ives.

1905 — Thomas A. Edi-
son ultima um sistema de
stencil a cires, a mao livre.

1906 — O inglés George
Albert Smith patenteia o
Kinemacolor ¢ a primeira

exibi¢fio privada é promovi-
da por Charles Urban. Se-
ria o primeiro processo a
obter rendimento comereial,

1908 — O proeesso de co-
loracio manual da Pathé
francésa ¢é introduzide na
América,

1911 — Patente do Kine-
macolor e primeira exibiciio
piblica do processo em Lon-
dres, com o filme «The
Durbar of Delhiz. O Cine-
chrome de Friese-Greene é
aperfeicoade por Colin Ben-
nett e usado na filmagem
da visita do Principe de Ga-
les a India.

1913 — Patente do Gau-
maonteolor pela firma fran-
césa Gaumont, que exibe os
vrimeirog filmes em Paris
e Nova York com som sin-
¢ronizade em diseos.

1915 — Griffith ecolore
cenas de «The Birth of a
Nations.

1915 — O original proces-
so Kodachrome é patenteado
por seu inventor, o inglés
J. G. Capstaff e os labora-
torios Kodak. Invencio do
Technicolor pelos engenhei-
ros de Boston, Herbert Kal-
mus, Daniel Frost Comstock
e W. B. Westcott.

1917 — O filme de Cecil
B. de Mille, «Joan the Wo-
mans, ¢ coloride pelo siste-
ma Color Inbibition, de Max
Hendschiegl. Patente da
Technicolor verde-vermelho
e primeiro filme: «The Gulf
Betweens. Primeiro curta-
metragem no processo Priz-
ma, «Our Navys.

1918 — Sucessao de pro-
eessos cromaticos que sur-
gem e desaparecem rapida-
mente, logo apdés a I Guer-
ra Mundial: Douglag Color,
Kesdacolor, Harriscolor, Zo-
echrome e Polychromide, em
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sua maioria derivande do
Technicolor ¢ do Prizma.

1920 — Beqiiéneia em
Technicolor ne filme de
Griffith, «Way Down
East_». Processo Prizma em
«Heidi of the Alpss, «Bali
the Unknowns e «The Vir-
gin Queens, de Stuart Bla-
ckton, 80% da produgio de
Hollywood siio coloridos em
uma ou mais cores.

1921 — ¢Iléve D’Opiumy,
curta-metragem, primeiro
ensalo em 3 dimensdes, co-

y lorida a min pelo sistema

de César Parolini,

1922 — Segunda produ-
¢do em Technieolor de duas
cores: «The Toll of the
Sea», de Chester Franklin.

1923 — Seqiiéncia eolori-
da em ¢«The Ten Comman-
dmentss, de De Mille. Pa-
tente do Dufaycolor por
Louis Dufay.

1924 — Technicolor em
«Wanderer of the Waste-
lands, e «Cythereas, primei-
ro a experimentar ilumina-
¢do artificial, Em Prizma:
«The Glorious Adventures.
Claude Friese-Greene fun-
da sociedade anzlo-america-
na para exploracio comer-
cial do processo de seu pai.
Wiutiam Van Duren Kelley
opera com o Kelleycolor,

1928 — A Eustman EKo-
dak lanca o Kodacolor em
16 mm..

1929 — «On With the
Show:, de Alan Crosland,
primeiro all“talkie, em Te-
chnicolor. «The Vikings, de
William Neil, filtimo filme
mudo em Techuicolor, 0O
Multicolor é empregado em
«Fox Movietone Folliess e
«The Great Gabbosx.

1930 — Aparecem e se
extinguem rapidamente os
Chemicolor, Coloratura, Chi-
micolor, Coloreraft Color-
film, Dascolor, Fox Color,
Gasparcolor, Harmonicolor,
Omnicolor, Opticolor, Pgo-
tocolor, Sennett Color, Spee-
tracolor, Splerdicolor o
Ufacolor,

1931 — Primeiro filme
em Technicolor de trés ci-
res: «Flowers and Treess,
desenho de Walt Disney.

1933 1 exibida em Lon-
dres a pelicula «The Skipper
of the Ospreys, langcando o
sistema Rayeol.

1934 — «Radio Farade of
1936» traz as prim:iras se-
qiléneias em Dufaycolor.

1935 — Primeiro longa-
metragem em Technicolor
de trés cores: «Becky
Sharps, de Mamoulian. Na
Italia, «I1 Musso Dell’Amo-
res & a primeira producdo
em chres (processo de Emi-
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lic Roncarolo). Na Riissia,
o primeiro em cores: «Gun-
ja Kornskovas.

1936 — «Captain Calami-
ty» e «Bold Caballeros: séo
rodados em Hirlicolor (mais
tarde Magnacolor), e ¢Lure
of the Wasteland: em Tel-
coeolor, «Wings of the Mor-
ning», primeiro filme inglés
em Technicolor.

1937 A MGM volta a
usar o sépia, de 37 a 42, em
peliculas como «Bad Man of
Brimstones, «Stand Up and
Fights, «Ziegfeld Girls. A
coroacio do Rei George VI,
no sistema francés Franeita,
Véarios e«shortss em Dufay-
color, inclusive «Old Sol-
diers Never Dies. Primeiro
desenho em longa-metra-
gem: «Snow White and the
Seven Dwarfs:, de Disney.
Primeiro filme brasileiro
com seqiéncia colorida:
¢Jodo Ninguéms:, de Mes-
quitinha.

1939 — A Academia de
Hollywood inaugura o pré-
mio para melhor fotografia
e cencgrafia em cdres.
«Gone With the Winds, o
primeiro laureado, O Cine-
color aparece com «The
Gentleman From Arizonas.

1940 — O Agfacolor, na
Alemanha, surge em fitas
destinadas ao mercado eu-
ropeu. A primeira: «Fraue
Sind Doch Bessere Diploma-
ten:. O Cosmocolor é usado
em «Isle of Destinys.

1942 — O Technieolor in-
troduz o processo de filime
simples (Monopack) nos ex-
teriores de «Lassie Come
Home:,

1945 — O Monopack é
aplicado em cenas interio-
res: «Thunderhead, Son of
Flickas. O Magnacolor mu-
da o nome para Trucolor,
e passa a ser explorado em
westerns da Republic.

1947 — Desenhos anima-
dos em Polacolor.

1948 — O Fulleolor & vis-
to nas reedicdes de «The
Goldwyn Folliess e «The
Angry Gods, O sépia volta
em «Deep Waterss, «The
Jungle», «Lust for Gods e
«Song of India», O filme
francés «La Belle Meunia-
rex, de Marcel Pagnol, in-
troduz o Rouxcolor.

1949 — Primeiro filme
em Ansco Color: «Sixteen
Fathoms Deep», seguido de
«The Man of the Eiffel
Towers. Primeiro filme em
Gevacolor: ¢«La Maison du
Printempss.

1951 — O Supercinecolor
(Cinecolor de trés cores) é
empregado em <«Sword of
Monte Cristor e «Drums of

A fotografia em cfr tem sido

um dos departamentos mails
prestigiados pela Inddastria
americana de cinema. A Aca-
demia de Hollywood distribui
anualmente estatuetas ao me-
lhor trabalho da temporada:
Leon Shamroy (“melhor edr”,
por “Cleopatra™) e  James
Wong Howe (“melhor preto-e-
-branco”, por “Hud”/0 Indo-
mado) ladeiam James Stewart
na premiacio de 63.

Deep Souths. Awvarece o
Naturaleolor em ¢Three For
Bedroom C.». «Totd 4 Co-
lori», primeiro em Ferra-
niacolor.

1952 — Estréia do East-
manc®lor em «Royal Jour-
ney». A Warner batiza o
Eastmancolor de Warnerco-
lor, e os laboratérios Pathé
de Pathécolor. Aparecem na
Europa: Konicolor ¢ Magi-
color., Primeiro filme em
cores e 3 dimensdes: «Bwa-
na Devils.

1953 — Novos processos:
Art Chrome Color, Cinefo-
tocolor, Diaco Color, Ingico-
lor e Soveolor, O Eastman-
color torna-se o maior rival
do Technicolor. A Radio
Corporation of America faz
demonstragies de filmes
gravados sobre fita magné-
tica, em substituicio a4 pe-
licula comum, em preto-e-
branco e a cores. Primeiro
filme em CinemaScope e ¢i-
res: «The Robe:. Primeiro
filme brasileiro integral-
mente em cores (Ansco Co-
lor), revelado nos Estados
Unidos: «O0 Destino em
Apuross.

1956 — A MGM batiza o
Ansco Color de Metrocolor,
Primeiro filme: «Lust for
Lifes (Séde de Viver), de
Minnelli.

(ior em
Sistemas

Por sintese
aditiva

Essa técnica cromdtica
esti em desuso, sendo pre-
terida por métodos menos
onerosos ¢ improdutives.
Marcou a apariciio e os pri-
meiros tempos da cor cine-
matogriafica. Em linhas ge-
rais, a sintese aditiva se
processa pela soma de focos
luminosos. A ecimera, mu-
nida de filtros monoeromi-
ticos, capta a imagem em
negativos diferentes, fazen-
do-a atravessar isoladamen-
te filtros de cor azul, ver-
melha e verde., Combinadas
as trés ecdres primdrias,
obtidas pela luz, resultam
as cores secunddrias no ne-

galive tnico: azul + ver-
melho = purpura; aznl +
verde azul/verde; verde

i

+ vermelho = amarelo. A
cor branca deriva da soma
das seis cores, No sistema
de sintese aditiva, a pelicula
positiva & a 6lho ni, préta-
e-branca. Ao ser projetada
na tela, adquire eér, porque

o aparelho projetor deve es-
tar dotado de filtros azu!,
vermelho e verde. Comple-
Xa engrenagem, que exige
adaptacio de ciimera & pro-
jetor.

Por sintese
subirativa

Sistema pritico e usual.
Faz-se pela soma de pig-
mentog coloridos. Nio exige
cimera especial nem proje-
tores complexos. Baseia-se
na combinacio dos pigmen-
tos de cores secunddrias:
azul-verde, amarelo e pihr-
pura, com o8 gquais se
obtém azul-verde + amare-
lo = verde; azul-verde +
plirpura — azul; pharpura +
amarelo = vermelho. Ne-
gative e positivo tnicos. As
seis cores reunidas dio o
préto. A pelieula ja é colo-
rida a 6lho ni, e funciona
4 maneira de um filtro no
projetor: através dela pas-
sa o foco de luz hranea.

Por sintese
mista

E o caso do Agfa-Bipack
Lenticolare (alemio), deno-
minado também Pantach-
rom) e do Technicolor tri-
cromitico (americano), euja
cimera seleciona suecessiva-
mente imagens seletivas de
azul ¢ vermelho — sistema
Bipack — e imagens milii-
plas de verde,



Nituagio
dos cinemas
de arte
Ely Azeredo

m janeiro de 1959 surgiu no Rio de
Janeiro, sob patrocinio de criticos
ligados &4 Sociedade Teatro de Arte, o
primeiro cinema de arte do Brasil, ini-
eialmente funcionando em um auditério-
teatro da Cinelindia. A idéia contava
também coir. o apoio de um exibidor que,

pouco depois, cedeu para uma experién-
ecia — a <«Temporada Cinema de Arte:
— pequena casa exibidora da Zona Sul,
entiio fechada por falta de um tipo de
programacio adequado. Apesar do eom-
preensivel pessimismo reinante em torno
da iniciativa dos criticos, a s«temporadas
niao teve fim: até hoje o Alvorada fun-
ciona como cinema de arte,

Nos primeiros anos, n idéia parecia
condenada a bergo Ginico. O &xito de elite
do Alvorada — lancamento efetivo de
Ingmar Bergman no Rio, apresentacao
de obras consideradas <nfo-comerciais:
pelos distribuidores, mas assinadas pelos
nomes ilustres de um Alf Sjoberg e um
Akira Kurosawa — nido animou outros
exibidores. Nos dltimos trés anos, po-
rém, houve uma impressionante inversio
no panorama, que comecava a afigurar-
se desanimador até aos lancadores da
idéia. Ao realizar-se no Rio, de 24 a 27
de novembro tdltimo, o primeiro Encon-
tro Nacional de Cinemas de Arte, foi
possivel relacionar — levando em conta
salas inteira ou parcialmente dedicadas
a bsse tipo de programacio — dezesseis
(16) cinemas de arte,

Sob og rotulos cinéma dart e cinéma
d’éssai, nasceram na Franeca os primei-
ros cinemas de arte, como alternativa
para exibicao de filmes de dificil acei-
tacio pelo mercado fradicional e que,
nio existinde salas especializadas, per-
maneceriam inacessiveis ao piblico. Seus
animadores, em geral ligados & eritica ou
10 movimento cineclubista, colocavam ao
aleance dos freqgiientadores comuns as
tentativas mais arrejadas da arte cine-
matografica, Hoje, tanto na Europa co-
mo nos Estados Umidos, os cinemas de
arte se contam por centenas. A univer-
salizacio dos cinemas especializados den
origem & Confederaciio Internacional de
Cinemas de Arte, que, ao realizar em
maio de 1966, em Hyeéres (Franca), sua
Déecima Conferéncia Internacional, con-
tava mais de trezentos associados de
quatro paises. A Conferéncia edita em
Paris um 1 _letim de informacées sibre
os programas de melhor nivel e o mer-
cado exibidor. Os filmes premiados —
um por ano — em suas Conferéncias
contam com garantia de exibicdo em
muitos dos paises representados. O
grande projeto da Confederacao é garan-
tir, no futuro, ampla distribuiciio inter-
nacional dos mais expressivos filmes in-
dependentes produzidos fora do status
industrial-comercial.

0 surto brasileiro de cinemas de arte
pode ser atribuido a muitas razoes, mas
as decisivas sdo: (a) o aperfeicoamento
do gdsto do phablico pela crescente efer-
vesedneia critica que data de meados da
déeada de 40; (b) a crise de freqiién-
cia, que levou alguns exibidores ao risco
— putrora considerado risivel na Exibi-
¢io — de programacoes entregues a cri-
ticos e entusiastas do cinema-arte ou
norteadas por suas opinides; (¢) o fim
da Era deos Cineclubes como veiculos
mais eficientes de difusido da cultura
cinematografica. Preco. altos de alu-
guel de filmes, dificuldades em obté-los
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| para fins nido-comerciais junto a certas

emprésas, e sobretude a instabilidade
eronica dos quadros sociais, levaram a
um impasse os cineclubes. Hoje, ésse
tipo de agremiaciio s6 se justifica como
forma de afericio de afinidades em re-
laciio ao cinema, e, a meu ver, sé deve
ser utilizado em Areas que, por qualquer
motiveo, ndo reunam condigdes para pro-
jecdes destinadas a pilblico amploe.

A malioria dag salas sintonizadas com
o movimento Cinema de Arte ainda li-
mita sua ligacdo a uma (no maximo
duas ou trés) sessGes por semana, sob
patrocinio de entidades eculturais. Mas
eslas sessfes avulsas jJi representam um
progresso: enquanto no antige padrio
de atividade <fechada: dos cineclubes
aglutinam-se pessoas de uma certa elite
cultural, as projecdes de cinema de arte
atraem platéias heterogéneas, aproxi-
mam cineastas amadores e profissionais,
estudantes e empresarios, criticos e afi-
cionados nao-sintonizados com o exerel-
cip da critica. Quando, paralelamente
as sessoes avulsas, forem realizados de-
bates, palestras, cursos de iniciacio
cultural {de preferéncia com o objetivo
de situar o cinema no contexto global dos
conhecimentos), a atividade de ecinema
de arte constituird ineomparavel usina
de energia cultural no organismo da
sociedade.

A discussfo de bases para o «Estatuto
do Cinema de Artes no primeiro Encon-
tro Nacional ndo hostilizon a motivacio
comercial que se pode constatar em al-
gumag salas especializadas. O plenario,
reunindo quatorze representantes de
treze cinemas de arte. concluiu que ésses
podem assumir «formas diferenciadas
em seu funcionamento, dentro das
peculiaridades regionaiss, desde que ca-
racterizada pelo programa a adestina-
cio rigorosamente cultural do espe-
taculos. Assim, ficou aberto o eaminho
para expansio do mercado especializado
através do ingresso de exibidores movi-
dos pelas convidativas possibilidadeg de
luero. O nao isolamento entre os lideres
do movimento cultural-cinematogrifico
¢ o5 setires de exibicdo e distribuicio é
importante para que a4 acio dos cinemas
de arte exerca uma influéncia sébre o
nivel geral da programacio. Reconhe-
ceu-se, agsim, um fato incontestavel que
certa tendéncia cineclubista preferiria
ignorar: como arte-indistyria o ecinema
exerce — para o melhor ou para o pior
— a grande forca de sua acio cultural
no encontro didrio com a massa.

Com o Encontro, o movimento de ci-
nemas de arte adquiriu articulacdo na-
cional, forma associativa, objetives con-
cretos, ¢ formulou os primeiros passos
para uma atuacio produtiva em larga
eseala, O lancamento das bases do «Es-
tatuto» e da Associagio Brasileira de
Cinemas de Arte, a eriacdo de um dispo-
sitivo programador e a formulagio de
diretrizegs priticas para um «Plano de
Fomento ao Mercado de Cinemas de
Arter foram os grandes frutos do con-
clave patrocinade pelo Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro.
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A critica

e 0 cinema novo

[11)

Prosseguindo a enquéte iniciada no ultimo nimero, os pontos de vista de dois criticos de Sao
Paulo e dois do Rio, que se manifestam sobre o Cinema Névo brasileiro, suas caracteristicas e va-
léres, sua natureza e suas dimensoes. O confronto de depoimentos — jd publicados os de Salvyano
Cavalcanti de Paiva, Antonio Moniz Vianna e José Lino Grunewald — tende a equacionar uma questdo
sempre colocada em térmos controversos e polémicos.

1. Como explica o nascimento do
Cinema Novo?

2. Considera o Cinema Novo uma
escola ou um movimento?

3. Quais os filmes que, a seu ver,
melhor exemplificam as ten-
déncias do Cinema Novo?

4. Considera o Cinema Névo uma
contribuicio importante ao
momento da arte cinematogra-
fica ou julga que sua signifi-
cacio se restringe a produciio
nacional?

A critica tem oferecido uma
contribuiciio a evolucio do Ci-
nema Novo?

L1

6. Como vé o didlogo entre o pi-
blico e os realizadores do Cine-
ma Novo?

7. Cite nomes do Cinema Navo
que mais valorizaram os qua-
dros técnicos e artisticos do
cinema brasileiro,

Alberto
Shalovsky

1 A denominacdo nao importa. O
fato é que uma geracio despertou
para o einema, inquieta e inconformada,
petulante até. Foi forjada na critica e
na militdneia cineclubistica, tendo sen-
tido, num determinado momento, a ne-
cessidade de assumir o instrumental
filmico. O cinema brasileivo seguia seu
curse rotineiramente, desprezado pelas
elites, desmoralizado, sem nada ser além
de entretenimento destinade as platéias
fieeis, Uma jovem geracio de cineastas
veio romper com essa insuficiéneia in-
tegrando o cinema brasileiro & nossa
cultura. A ruptura foi violenta e o pi-
blicou sentiu a transformacio. Demora-
r4 algum tempo até que as platéias se
conveng¢am de que hé uma inteligéncia
cinematografica brasileira, como na
Franca, Itdlia e nog Estados Unidos.
Essa inteligéneia é sensivel ao homem
brasileiro, aos seus problemas, dividas
e incertezas, e a ela cabe trazer a tela
nossa probleméatica, como um espélho da
vida social do pafs, servindo-se de uma
linguagem compativel com o espirito
néve désses cineastas recém-chegados.

Encaro o Cinema Noévo como um

movimento revisionista, com o pa-
pel hisico de trazer uma modificagio de
conceitos. Uma escola implica em pos-
tulades, e o Cinema Nove vive muito
de intuicdo, de diversidade ecriadora,
ainda sob um clima de fermentacdo. O
tempo vira trazer p consisténcia e a se-
guranca indispensiveis aos cineastas que
ainda carecem de convivéncia maior com
o instrumental que tdo cedo lhes foi pos-
to nas maos.

Em 1965, Rio, Quarenta ' Graus,
de Nelson Pereira dos Santos, foi
novissimo. Agora, Deus e o Diabo na
Terra do Sol, de Glauber Rocha, faz

Histéria. E porque ndo citar Meninag
de Engenho, de Walter Lima e Vidas
Sécas, de Nelson Pereira dos Santos?
E ha muitas experiéncias bem intencio-
nadas ¢ mal sucedidas nesses tio flteis
quanto agitados anos em gue ge procura
consolidar um aspecto da producio bia-
sileira, sem negar outras tendéncias
igualmente validas e importantes.

Michel Audiard, o econhecido dia-

loguista francés, que wval agora
dirigir o seu primeiro filme, declarou,
em recente entrevista, que o finico filme
névo que éle conhecia é Cidadido Kane,
de 1941. Ha um exagéro evidente do
Sr. Audiard, O filme de Orson Welles
permanece nive até hoje, mas o einema
registra, em momentos histéricos dife-
rentes, as mais diversas contribuictes.
Quem ird negar a validade do neo-rea-
lismo italiano do pés-guerra? E quem
recusara encarar a contribuicdo de Res-
nais eom Hirosmama, Meu AmoOr, ou a
intervencio de Kurosawa e de outros
japoneses, as de Munk, Wajda, Weiss,
Polanski, Rouch, Rogosin, Reichenbach?
Particularmente em relacio ac Brasil, o
chamado Cinema Névo é uma contribui-
ciio decisiva para a vevelagdo de uma
consciéncia de cinema que tardava a
chegar, Mas, em fltima andlise, ndvo
seria todo aquéle cinema nacional que
entre em conflito com o velho e o vazio.

A eritica é cada vez mais atuante

na medida em que mantém aceso
o didlogo com os realizadores e produ-
tores. K nunea, como agora, observou-
se uma participacdo tdo intensa da eri-
tiea na discussio dos problemas do fil-
me brasileiro, especialmentie em relacgio
ao trabalho dos jovens cineastas.

0 dialogo ainda é feito em surdina.

O piblico custa a crer no cinema
brasileiro, e vai comparecendo aos pou-
cos. E indispensivel que se criem cir-
cuitos de exibiciio especializados e se
torne mais sistematico e ovganizado o
encontro do piablico com o Cinema Novo.
Digo isgo porque ¢é preciso partir para a
eonguista, primeiro, das melhores cate-
gorias de pablico. Acredito na necessida-



de de concentrar as platéias melhores,
atravég de lancamentos mais sistemati-

zados.
'7 Cineastas: Glauber Rocha, Nélson

Percira dos Santos, Walter Lima
Jr.,; Joaquim Pedro, Rieardo Arvonovich,
Gustave Dahl, Arnalde Jabér, Paulo Gil
Soares, cntre outres. Sdo nomes que
vém se juntar As expressies mais cate-
gorizadas do filme brasileiro,
Walter Hugo Khouri, Roberto Santos,
Roberto Favias, para citar apenas trés
cineastas de bom métier.

Allredo
Nernheim

1 Cinema Novo é o rétulo que deram

a um grupo de filmes e elementos
surgidos por velta de 19568/59. Nasceu
tendo em vista uma necessidade de bri-
lho que seria dificil de ser obtido indi-
vidualmente, mas facil num agrupamen-
to como o que surgiu, e que entre 1960
& 1964, principalmente, encontrou vasto
apadrinhamente em entidades oficiais (o
Itamarati, a Cinemateca Brasileiva), em
detrimento das reais necessidades do ci-
nema brasileiro.

Cinema Novo & também conseqiiéneia
da mania de nacionalismo que sempre
assolou a eultura na Brasil. O exotismo
do tipo Caicara, O Canto do Mar, O Can-
raceiro, fol revestido de novas férmulas
foleléricas bem mais astutas, que se uti-
lizavam de jargdes pseudo-socialistas.
Essa insisténeia numa coloracao ideold-
gica ¢ num falso populismo-nacionalista
se fazia presente também numa ampla
atividade tedrica que se processava para-
lelamente e que, enfre outras coisas,
apregoava o desprézo pelo artesanato.
2 Trata-se de um movimento que

também teve como modélo a Nou-
velle Vague. Seria uma escola se hou-
vesse, em meio disso tude, um sentido
de pesquisa estética ou a aplicagio de
novas formas cinematicas, como ocorreu
no Expressionismo.

Até 1964, o Cinema Novo tendia

para o false esquerdismo-naciona-
lista e o desmazelo filmico. Nesse sen-
tido, os exemplos mais marcantes sio
Cinco Vézes Favela, Barravento, Ca-
nalha em Crise, Garrincha ¢ Sol Sibre
a Lama. As excecbes sio Os Cafajestes
e Porte das Caixas. Outras fitas apre-
gentavam alguns valores isolados, mas
comprometiam-se em conjunto diante do
teor panfletario.

Posteriormente, os diretores do mo-
vimento pareceram denotar coragem de
se manifestarem individualmente, sem
nenhum apégo a orientacio comunizan-
te. Assim surgiram filmes auspiciosos

como |

como O Padre ¢ a Moca, A Hora ¢ Vez
de Augusto Matraga ¢ Menino de En-
genho, embora nio estivessem izsentoz de
defeitos. E o caso, ainda, de Sao Paule
Sociedade Andnima, que acabou sendo
encampado pelos tedricos do movimento
e de O Desafio que resultou numa cro-
nica-critica, numa espécie de Vie Privée
do peculiar elima de frases feitas e fal-
sas preocupacdes sociais criade pelo Ci-

nema Nivo,

4 Sua significacio se restringe sé-
mente ao campo cinematogrifico

do Brasil, embora tenha havido éxitos

no Exterior, Mas quanto & nossa produ-

¢io, essa mesma significacio nio foi dag

mais positivas, A agresgividade, o clima |

de terror cultural criado pela maioria
dos tedricos e ensaistas désse movimen-
to — e como exemplo temos certos cri-
ticos que convidavam determinados di-
retores a desistir de fazer cinema, pelo
fato de seus filmes nio refletirem de
maneira evidentemente regionalista a
realidade social do Brasil — o protecio-
nismo que funcionou e ainda funciona
nas organizacoes de retrospectivas e em
outros setores, os degladiamentos pro-
vocados, apenas favoreceram um ambien-
te desanimador, sobretude para artistas
mais sensiveis ou artistas em formacio,
dotados de forte individualidade.
5 Nio, na maioria das vézes, ji que
obedece a um nocive espirito gre-
gario, presente nos setdres responsdveis
pela difusfo da cultura cinematografica
brasileira. Essa cumpinchagem, ésse pro-
cesso de envolvimento pessoal — que
chega a ser a unica atividade de certos
elementos que com ésse fito vio para o
Exterior sob as expensas do Govérno
Federal — acabaram por fazer com que
muites eriticog deixassem de lado o ecle-
tismo necessdrio a tal funcio, a coeréneia
que apregoavam e que tinham obtido em
virios anos, para deixarem-se levar pela
simpatia pessoal dos realizadores. Nesse
setor de eritiea, 30 houve algumas exce-
¢oes que sempre analisaram as peliculas
com profundidade e empenho.

Nulo, se levarmos em conta as ren-

das. Embora apregoassem fazer
filmes para despertar a consciéneia so-
cial do povo — fate que até agora nao
se deu — o caso é que salvo Os Cafa-
jestes ¢ Menino de Engenho, nenhuma
produciio ecinemanovista» obteve bom
éxito comercial. Isso também se deve
& falta de acabamento técnico-artistico
que predominava na maioria dessas fi-
tas. E sio poucos os divetores que sabem
contar historia. Carecem de clareza. Por
iss0, a comunicabilidade almejada ainda
nao foi conseguida.
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7‘ Ruy Guerra, Paulo Cesar Saraceni

e Walter Lima Junior, entre os
diretores. Anténio Sampaio, Lidio Silva,
Lednidas :Bayer, Anecy Rocha e Paulo
José, entre os intérpretes. Se levarmos
em conta fitag e elementos surgidos an-
tes ou & margem do movimento, mas
depois encampados, merecem referéncia
Trigueirinho Neto, HRoberto Santos e
Luiz Sérgio Person.

José
Jiilio
Spiewak

1 No Rio de Janeiro s6 se faziam

entio chanchadas. Em Sao Paulo,
ja se havia desenvolvide um movimento
cinematografico mais sério, mas, ao mes-
mo tempo, também se continuava ainda
a fazer chanchadag ou semi-chanchadas
e, na esteira do inoportuno éxito de O
Cangaceiro, desenvolvia-se téda uma
série de imitacoes déste filme, o que
implicava num extremado provineianis-
mo para tudo o que viesse a ser feito
sob essa diretriz. A ésse provincianis-
mo, incrivelmente, havia pretensos in-
telectuais que apoiavam, referindo-se a
éle como <descoberta de caminhos para
o cinema nacionaly. Alegavam batalhar
por «um cinema genuinamente brasilei-
ros, Os que fizessem ou pensassem em
fazer um filme em dimensdo universal,
eram alvo de despeitos, e &stes vieram
4 ser causa em comum para os que jul-
gavam que 86 com chanchadas obteriam
compensacio financeira e o0s pseudo-
nacionalistas que defendiam cangaceiris-
mos, A ésses juntaram-se alguns cine-
clubistas da wvelha guarda de Sdo Paulo,
que tinham em m&os uma Cinemateca
que havia, em ma hora, conseguido ser
reconhecida oficialmente como <«entida-
de culturals, e que, por nuneca terem con-
seguido fles mesmos fazer cinema, ti-
nham todo um mérbido ciime de quem
o fizesse em Sio Paulo, principalmente
ge Tosse cinema de qualidade que pudesse
vir a ser reconheeido como tal. Uma sim-
ples recaptulacio de diversos dos seus
atos mostra que éles gueriam que ndo
mais houvesse cinema em Sao Paulo,
para que a Unica importante instituicdo
cinematografica dessa cidade fésse a sua
Cinemateca, & custa da qual éles pudes-
sem passar pelag mais importantes pes-
soas do ambiente cinematografico.

Todos ésses rancores, ressentimentos
¢ complexos de inferioridade acumula-
ram-se contra os trés filmes brasileiros
mais adultos dos fins da década de B0 —
Estranho Encontro, Ravina ¢ Na Gar-
ganta do Diabo — contra o8 quais as
mais desenfreadas campanhas passaram
a ser desencadeadas, todas elas com obje-
¢oes as mais primarias.
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Fra a época em que comegava a se
alastrar o processo de peleguizacio e
fidelizagio de nosso Pals, gue iria ser
erradicado a 31 de marco de 1964. E, de
orientacdo esquerdista, ou maig certa-
mente festivo-esquerdista, eram alguns
oportunistas que queriam se fazer cine-
astas a qualquer custo, em média, como
se pdde ver aos poucos, elementos que
ndo tinham muito a dizer para sentirem
necessidade de o porem em imagem ci-
nematografica, mas tinham simplesmen-
te a veleidade de estar mo cinema. O
pseudo-nacionalista em moda se tornan-
do instrumento das esquerdas. Para os
despeitados einematecdrios paulistanos,
era oportunidade fimica para dar vazdo
a0s seus desgpeitos. Ao apoiar candida-
tos a cineastas gue viessem a se promo-
ver fora de Sio Paulo, que além do mais
fariam campanha contra o cinema de
Si0 Paule, afirmariam sua pretensa po-
gicio de autoridade suprema em ques-
toes cinematogrificas de Sido Paulo e,
sendo em média muite jovens os nova-
tos que a apoiariam, também com muita
facilidade se afirmariam como mentores
intelectuais déstes, com o que compen-
sariam sua frustracio por nunca terem
sido éleg eapazes de sequer tentar fazer
seus filmes.

No Itamarati, elementos esquerdizan-
tes se achavam infiltrades em alta es-
cala.

Foi assim que vérios filmes (A Gran-
de Feira, Barravento, Cinco Vézes Fave-
la, Gimba, Garrincha, Vidas Sécas, Deus
‘& o Diabo na Terra do Sol) puderam ser
feitos, ja sabendo de anteméo seus reali-
zadores que, com alguma dose de provin-
cianismo, e ao incluir alguns sovados
chavoeg esquerdistas, automaticamente
teriam prioridade no Itamarati para se-
yem enviados a qualquer festival cinema-
tografico no estrangeiro, uma certa ci-
nemateca paulistana iria lhes dar toda
a cobertura, cinéfilos esquerdistas e fes-
tivo-esquerdistas iriam fazer-lhes coro,
e outros cinéfilog ainda receariam apon-
tar os eventuais defeitog de seus filmes,
assim como, no conto de Andersen «A
Roupa Nova do Imperadors, a multidao
nao teve coragem de dizer como o mMo-
narea se encontrava vealmente trajado.

2

Creio que nio chega a ser nem
uma coisa nem outra.

Na sua pretensio improcedente —
Vidas Sécas e Deus e o Diabo na
Terra do Sol, No seu primarismo de
idéias — Canalha em Crise. No que
ésse slogan poderia insinuar de verda-
deivo — Os Cafajestes, Porto das Caixas

e O Desafio,
4 Nio tem significacio sequer na
produgio nacional. 86 tem servido
para espalhar principios errados pelo
nosso cinema e para mover acirradas
campanhas de depreciagio e até de in-
sultog contra quem nio siga €sses prin-
eipios. Naturalmente que, entre os pre-
tensos «génios» do ¢cinema ndvos, aca-

baram se revelando alguns que, apesar
dos principios errados de que partiam
em teoria, revelaram-se na pratica ci-
neastas de valor. Exeecoes que confir-

mam a regra.
5 Infelizmente, uma boa parte da
critica apoiou indevidamente o
ceinema ndovos justamente nos seus fil-
mes em relagiio aos quais menos deveria
té-lo feito — Vidas Sécas e Deus e o
Diabo na Terra do Sol — que foram
tnicamente os mais habilidosos para fa-

zer seu alarde,

6 Todo e gualquer dialogo entre ci-
nema nove e puablico praticamen-

te niao existe. Todos os filmes do cinema

niive, sem uma Unica exeegio, tem sido

os mais redundantes fracassos de bilhe-

teria.
7 As excecoes que confirmam a re-

gra: Ruy Guerra e Paulo Cesar
Saraceni.

Ely
Azeredo

1 Em O Néve Cinema Brasileiro

(Filme & Cultura n* 1) respondo
com vagar a esta pergunta, Desde en-
tdo, porém, encontrei motivos para de-
limitar com maior rigor — para analise
eritica — o Cinema Nove. As frontei-
ras do cinemanovismo serdo natural-
mente imprecisas durante muito tempo.
86 as proximas realizacdes de Luiz Sér-
gio Person, por exemplo, dirdo se éste
realizador paulista, que se iniciou na
longa-metragem com Sdo Paulo Socie-
dade Andnima (filme no qual alienacio
social e alienacio existencial se inter-
penetram em um personagem concebido
e interpretado lucidamente) & um artis-
ta néo-comprometide com Fformas ideo-
l6gicas e estéticas ou se, nao resistindo
i gravitacio dominante ne cinema bra-
sileiro mais empenhado, aderird as co-
ordenadas do Cinema Novo.

J4 seria impossivel arrancar o marco
inieial do Cinema Novo, que se enraizou
em Rio 40 Graus, tisea e primitiva res-
sonfncia do mneo-realismo italiano. O
Cinema NoOvo nasceu com a obra de
Nelson Pereira dos Santos, de um impul-
so principalmente politico, esquerdista;
de uma esquerda que se revelava tao

radieal no repadio & estrutura social vi-
pente, quanto na ingenuidade de uma
poesia identificada a priori com os per-
gonagens matreados pela miséria ou, sim-
plesmente, por dificuldades de vida (que,
alids, também afetam terrivelmente a
classe média) na megalope carioea.
NPS insistiu (até as vésperas do sur-
preendente Vidas Séeas) na  leranga
mais bitolada do neo-realismo: miraculo-
samente, a competi¢io burguesa nao se
reflete em seus personagens-vitimas,
vomo ge burguesia e camadas menos
favorecidas vivessem em planetas di-
Versos.

Sem negar personalidade brasileira
ao Cinema Névo, vale dizér que alguns
fatbres de seu uaparecimente sdo co-
muns a véario® movimentos estrangeiros,
como e Free Cinema inglés e a Nouvelle
Vague francesa: fuga do piblico & pro-
ducio corrente, em virtude da oferta gra-
tuita de espetiaculos do mesmo nivel ou
superiores na televisiio; pressao dos ele-
mentos originarios da critica, da eurta-
metragem e dos cineclubes, em demanda
de postos na direcio de longa melragem;
trabalho sistemdtico da critica por uma
renovacio radical nos temas e na forma
de abordi-los.

Fatdres caracteristicos da situacio
brasileira: (a) a c¢rescente efervescén-
cla cultural, gque atingiu o teatro antes
de chocar-se tontra a ignoriincia ¢ o con-
formisme da maior parte dos elementos
dos antigos quadros profissionais de ei-
nema; (b) o interésse das novas gera-
¢des pelos problemas culturais e politi-
cos, manifestando-se principalmente pelo
caminho nacionalista, e revoltando-se,
muitas vézes de maneira obscurantista,
contra a exigua substincia naciomal da
produciio cinematografica — marcada,
na maioria das tentativas sérias, por
saudosismo do silencioso ou excessiva
adesdo a recursos formais importados

sem reelaboracio.
2 0 Cinema Nivo & um movimento.
0= cineastas sob o rotulo defen-
deram em intimeras oportunidades a va-
lidez de sua indefini¢io, o «flous de
suas fronteiras. Na verdade, quem acei-
tasse as marchas e contramarchas de
seus chefes-de-fila em relacio a um Ruy
Guerra, a um Roberto Farias, a um An-
gselmo Duarte, nfio conseguiria delimitar
os objetivos, as linhas mestras e as ten-
dénecias dominantes do Cinema Noévo.
Sempre vi o Cinema NoOve eomo um
movimento. A certa altura, pareciam
enquadrar-se nesse movimento autores
de filmes dotados de veivindieagio social
e/ou espirito de revolta, e empenhados
em inovar os métodos de producdo e/ou
a linguagem. Mas Roberto Farias sa-
tisfazia o requisite social com Assalto
ao Trem Pagador e Selva Tragica, sem
fugir a uma linguagem estabelecida, as
normag bisicas do cinema & americana.
E Anselmo Duarte, também abordando
temas de reivindieacio social, era fran-
camente académico em 0O Pagador de
Promessas ¢ fazia teatro filmado com
certas doses de sofisticagio formal em



Vereda da Salvacio. Recusamos, em
conseqgiiénecia, a natureza ecinemanovista
de Duarte, defenaida por alguns eri-
ticos, e a integragdo de Parias, apoiada
também, por motivos extra-criticos, por
varios animadores do movimento,

Digcordo de José Lino Grunewald
quando diz que o Cinema Névo nio pode
ser classificado #e movimento por falta
de proposicio (ou splataformaz) a sua
raiz. Pelo contrario, vejo excesso de pro-
posicies (basta consultar os arquives de
0 Metropolitano, Suplemento Literirio
do sornal do Brasil, revista Senhor, Re-
vista Civilizacdoe Brasileira) e sustento
que as contradigées e o confusionismo
nao anulam a validez de certas constan-
tes, Se procurarmos as constantes dos
melhores filmes de Glauber Rocha, Leon
Hirzman, Nelson Pereira dos Santos,
Carlos Diegues, Roberto Santos,Joacuim
Pedro de Andrade, veremos que nio é
gratuito definir linhas mestras que si-
tuam (ainda que insuficientes como de-

finigdo) um movimento.
3 Os melhores exemplares do que

considero essencial no Cinemd
Novo: Vidas Sécas, de Nelson Pereira
dos Santos, Deus & o Diabo na Terra do
Sol, de Glauber Rocha, A Hora e Vez de

Augusto Maltraga, de Roberto Santos,

A Grande Cidade, de Carlos Diegues.
Nao me refiro ao panorama da curta-
metragem porque nao ¢ conheco bem —
os filmeg curtos ainda nio sairam do
marginalismo mno mercado brasileire.
Maz Arnalde Jabor merece citacéio como
uma possivel alternativa de amadureci-
mento na area do cinema direto. Seu
0 Circo é um documentario que nio es-
conde o autor.

Ainda muito exemplares do movimen-
to, mas representando suas faces menos
realizadas: O Desafio, de Paulo Cesar
Saraceni; O Padre e a Moga, de Joa-
quim Pedro de Andrade; A Falecida, de
Leon Hirszman. O Desafio representa
quase tudo o que existe de pior no mo-
vimento: o cinema direto pretendido
como uma verdade estabelecida a priori
(como Memdrias do Cangaco, de Paulo
Gil Soares, reportagem cujas conclusdes
o rendrter ji levou no bolso ao sair da
Redacdo); a tentativa de impor uma
pequena visio particular como panora-
ma decumentirio de uma conjuntura so-
cial; a camera-na-mao arbitrariamente
utilizada como «provas de estilo e nio
como consegliéncia natural da conquista
de um estilo; a submissio — a guisa
de engagement — as modas e injuncoes
politicas do momento; certo desprézo i
fotogenia (em seu sentido mais amplo),
paralelamente a  preciosismos que
seusam como atitude éste desprézo. Mas
O Desafio vai refletir, naturalmente, as
preccupacdes e o pensamento-cliché de
vasta parcela de opinidao sensibilizada
pela politica, e recebe gconsagracio: de
considerdveis dreas cuja coloracio é in-
confundivel. Como nos casos de Bar-
ravento, Porto das Caixas, Cinco Vézes
Favela, a cconsagracio» deriva mais de
imantacao politica e aliciamento tribal
— ou mesmo de wishful thinking — do
que de real sintonia com preocupagbes

renovadoras. Alids, ndo se pode imagi-
nar muitos titulos sérios mais velhos do
que Porto das Caixas, a fotogenia fol-
clérica e semi-avant garde de Barraven-
to ou o episédio A Pedreira de Cinco
Vézes Favela,

Fala Glauber Rocha numa <estética
da fomes, a propésito do Cinema Névo.
Sua teorizacdo ndo ajuda a explicar o
cinemanovismo. Mas, inegavelmente, no
que tem de mais legitimo, o Cinema
Névo nasce da consciéneia da fragili-
dade da criatura humana em um con-
texto infra-humano como o brasileiro, e
essa consciéncia marca profundamente
o olhar cinemanovista: é a morte imi-
nente, também imanente, roubando a
cada momento um pouco da vida huma-
na. O homem minimizado por seu aban-
dono ante a natureza, em Vidas Sécas.
O homem se conformando & abdicacio
de todos o8 sonhos ou arriscando a vida
e matando para conservar um pouco de
sua ilusdo de realizacho vital, em A
Grande Cidade. O permanente didlogo
com a morte que é Deus ¢ o Diabo na
Terra do Sol. A procura da vez de ser
gente, sob a consciéncia da hora de mor-
rer, em Augusto Matraga. Cabe também
lembrar também como, de toda a obra
de Nelson Rodrigues, A Falecida (dire-
cdo: Leon Hirzman) é a Gnica que se in-
sere organicamente no Cinema Néve, E
que Menino de Engenho, de Walter Lima
Junior, bom filme nio muito carateris-
tico do cinemanovismo, é todo debrugado
sbbre a morte do momento, o efémero
de tudo.

Em seus melhores momentos, o cine-
manovismo conseguiu assimilar ou re-
fletir o comportamento brasileiro, in-
clusive no que tem de menos apreciavel.
A g¢sobrevivénciar é um 4libi para o per-

feito malandro brasileiro de A Grande |

Cidade (Anténio Pitanga). A falta de
enraizamento social, o assassinato (com
nomes de desforra, justica, ete) encon-
tra grandeza no Jodozinho Bem-Bem de
Matraga, no assaltante nordestino de A
Grande Cidade, no Corisco de Deus e ©
Diabo. Descendo na escala cinemanovis-
ta, o erime premeditado de Pérto das
Caixas pretende significar wvalores hu-
manos e espirito de legitima revolta; a
promiscuidade é uma forma de agarrar-
se a vida e as chances de libertaciao em
O Padre e a Moga. As margens do cine-
manovismo, Assalto ao Trem Pagador,
de Roberto Farias, moestra o erime como
forma de manifestacio da solidariedade
e inventiva dos deserdados. Sao situa-
coes insdlitas e suas implicagdes -den-
tro do Cinema Nbvo exigiriam mais do

que as linhas de uma entrevista.

4 Em filmes como os que destaco
favoravelmente na ultima respos-

ta, observa-se uma adesio entre o autor
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e personagens representativos de uma
sociedade, e uma efervescéncia artistica,
que ndo sao facilmente assinalaveis no
cinema de hoje. Esses filmes foram rea-
lizados contra uma conjuntura econdmi-
co-profissional extremamente adversa.
Acredito que o tipo de asférco que estd
sendo empreendide no Brasil, indepen-
dentemente, poderd ter influéncias em
outros centros produtores, se houver
amadurecimento e continuidade de tra-
balho .No momento, ha justa «consagra-
¢doy de certos filmes no Exterior (Vidas
Sécas, Deus e o Diabo) e «consagragio»
leviana, ou desavisada, por desconheci-
mento de nossa realidade, em muitos
outros cases (Pirto das Caixas, Barra-
vento, etc — principalmente nas Areas
de critica italiana e francesa). Alguns
éxitos de festival foram mais nocivos
do que fteis ao cinema brasileiro, For-
malmente, alguns cineastas estio assi-
milando bem as influéneias estrangei-
ras mais ousadas, mas nAo seria uma
coisa séria falar agora em contribuigdo
brasileira 4 estética do cinema.

Uma area muito caracterizada do

cinema brasileiro procura apre-
sentar a critica mais exigente como por-
tavoz de inter@sses anti-nacionais. 0O
absurdo da alegacio dispensa comenté-
rios. A critica, em sua maioria, empres-
ta a contribuicio que estd apta a dar:
tanto aparande as hostilidades da pla-
tléia, como exorcizando ¢ espirito mes-
sianico que caracteriza varios cineastas,
dentro e fora do cinemanovismo. E ji
é capitulo histérico a contribuicfo indi-
reta da eritica brasileira (através de ci-
nemateecas, cineclubes, ete.) 4 formacio

dos quadros do Cinema Névo.
6 Encaminho o leitor ao artigo ja
citado (Filme & Cultura n* 1). A
dificuldade de didlogo Cinema Névo-pi-
blico & grande e probleméitica., Mas di-
minuiu um pouco, nos Ultimos doze me-
ses, gracas a empreendimentos mais pra-
fissionais como A Hora e Vez de Augus-
to Matraga e Menino de Engenho.
7 As caracteristicas do Cinema Névo
sdo pouco estimulantes para a for-
macio de equipes. Como nio incluo Ruy
Guerra no movimento cinemanovista (e
Norma Bengell, em 0s Cafajestes, foi
a grande revelaciio de atriz do moderno
cinema brasileiro) acho que as figuras
mais representativag do ator cinemano-
vista sfo Antdnio Pitanga (ex-Anténio
Sampaio) e o impecavel Jofre Soares
{o fazendeiro de Vidas Sécas, o Jodo-
zinho Bem-Bem de Matraga). Natural-
mente ndo cabe inventariar intérpretes
(que se revelaram e aperfeicoaram fora
do Cinema Noévo, como Fernanda Monte-
negro e Leonarde Vilar. E wvale citar
alguns fotégrafos: Luiz Carlos Barreto
e Jusé Rosa (Vidas Sécas), Afonso Bea-
to (0 Cireo), o Mario Carneiro de O
Padre e a Moca e Arraial do Cabo, Fer-

nando Duarte (A Grande Cidade), Dib
Lufti (eAmera de O Desafio).
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A arte
do titulo

Millon Lando

O porte de documentos é obriga-
torio. Livro também usa identida-

de. Suas primeiras folhas sempre |
se referem as suas origens: titulo, |

autor, traducdes, data e local de
impressao; sem falar no conteddo
de suas orelhas, preficios, contra-
capa. No automdvel, procurando
no bloco do motor, no assento, no
painel, encontramos sempre placas
com letras e nimeros. Resumindo:
tudo o que o homem produz deve
levar etiqueta, classificacio, ficha.

Em térmos de cinema, os dados
sobre a producio do filme, seu no-
me, os da equipe, estfo incluidos
no setor chamado titulagem. Que
ja foi coisa muito simples, como
se pode ver nos filmes antigos.

Na deécada de 50, porém, agra-
vou-se a concorréncia da televisio
e, dai, a virada para a superpro-
dugiio, técnicas complexas, sofisti-
cacio geral. Os titulos cresceram
muito em duracio e importancia:
ha muito mais gente a ser citada,
tanto no setor do coadjuvantes
como na area do som e da técnica
fotografica — a estereofonia de
multiplas faixas, os processos pa-
norimicos, 08 inimeros scopes.

Ha uma razio mais forte e —
pour cause — mais marota, que é
a necessidade de sofisticacdo como
fator de showbusiness. Oferecer
algo mais pelo mesmo preco, com
aditivos coreograficos, hipnoéticos,
tom-e-jérricos, a acompanhar as
letrinhas dos titulos. Os minutos
do mal necessario sio, entao, esti-
cados e valorizados, deixando en-
trever incontrolivel tendéncia par-
ricida em relacio ao filme.

Gratuitamente. £ muito gozado
ver a Pantera Cor de Rosa brin-
cando com as letrinhas, mas qual
a ligacdo com a trama, com a lin-
guagem do filme? Trata-se de uma
pantera alienada. .. Apesar de sua
personalidade. Seus criadores, De
Patie & Freelang a tornaram mais
tarde personagem permanente de
desenhos animados, sem muito su-
CEeSS0.

Na maioria dos casos, os titulos
sdo tratados como um mal neces-
sario. Antes, o Lefo. Ou aquela
senhora segurando a tocha. Ou o
atleta batendo o gongo. Lento
fade-out. Plano geral: cidadezinha
pacata. Vemos o sujeito sair de

Arte de Saul Bass: 1. ¢Anatomia de um Crimes (Anatomy of a Murder),
1959, 2. «0 Homem do Brace de Oure» (The Man With the Golden Arm),
1956. As formas grificas dos créditos econvertidas em simbolo ¢ expressio
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casa, tirar o carro da garagem. S6-
bre essa imagem, o titulo do filme.
Acorde dramético. Afi, éle sai chi-
ando og pneus pelas esquinas, en-
tra desenfreado na estrada, agora
vista através do parabrisa. Come-
cam a aparecer as letrinhas. Quan-
to mais coadjuvantes, eletricistas,
:abeleireiros, maior o caminho.
Mais nomes, e éle continua firme
no volante. LA pelas tantas, as pa-
lavras vio ficando miudinhas, ar-
ranjadas em listfes enormes, de
vida breve. O motorista muda de
marcha, surgem algumas casas. A
miusica, que, depois do acorde ficou
ainda mais neutra do que a ima-
gem, comeca a arregacar as man-
guinhas. Comparece o nome do di-
retor, em letras garrafais. Este
sim, fica empertigado até o sujeito
estacionar, saltar, bater a porta.
S6 entdo comeca o filme.

Sabemos que o cinema tem meios
de mostrar essa viagem (caso ne-
cessirio) da maneira mais concisa
e imaginativa. Assim, esta seqiien-
cia trai logo sua finalidade: encher
linguica. Fazer com que algo im-
portante aconteca, também nio re-
solve: por convencio, hd um espec-
tador lendo os titules e nio deve
ser dispersado.

O primeiro contato com o filme
é importante. O espectador ainda
ndo foi envolvido pela narrativa,
ainda nao se identificou, pode ain-
da abarcar o {ilme como um todo,
com isencio. Os titulos podem fun-
cionar, entdo, como <«ouvertures,
devem ser a preparacio e o simbo-
lo do que estd para vir, e, natu-
ralmente, conter clara e ordenada-
mente os nomes da equipe.

A eriacio do conceito de titula-
gem perfeita e imaginativa se deve
a Saul Bass, artista grafico de
Hollywood, colaborador infalivel
de Otto Preminger. Entre outras
producoes, beneficiaram-se de seu
talento Carmen Jones, Man With
the Golden Arm (0O Homem do
Braco de Ouro), Vertigo (Um Cor-
po que Cai), Saint Joan (Santa
Joana), Spartacus, Advise and
Consent (Tempestade Sobre Was-
hington), The Cardinal (O Car-
deal), The Big Country (Da Terra
Nascem os Homens), Storm Center
{Quando Passa a Tormenta), Walk
on the Wild Side (Pelos Bairros

iy ."H
. .-"g_\‘-"._

A revolucio dos titulos
de apresentacio dos fil-
mes comeca com ésse de-
senhista de 46 anos e se
propaga por todo o c¢ine-
ma - ji sde inimeros os
imitadores de Saul Bass,

S7

«A Grande Chantagems, de Aldrich (1955).
Com Saul Bass, levaram a pior os téenicos
e artistas: o espectador deixa de ler nomes
guando a imagem grifica lhe antecipa ima-
ginativamente a historia
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do Vicio), Nine Hours to Rama
(Nove Horas Para a Etfernidade),
West Side Story (Amor, Sublime
Amor), In Harm’s Way (Primeira
Vitéria), Around the World in
Eighty Days (A Volta ao Mundo
em 80 Dias), Bonjour Tristesse
(Bom Dia, Tristeza) .

Para cada um désses filmes,
Saul Bass usou a técnica mais ade-
quada, num ecletismo caracteristi-
co de seu trabalho como artista
grafico. Pois, assim como os ou-
tros cobras, nio veiu do cinema e
nio faz cinema. Seu trabalho é
pura arte grafica. Mantém um
grande escritério, projetando car-
tazes, logotipos, anuncios em re-
vigtas, ilustracées de livros para
eriancas, desenho industrial (em-
balagens, ceramica, brinquedos).
Continuando, alcancari a arquite-
tura (pois tem feito stands, expo-
sicoes, playground), em trajetoria
inversa & dos arquitetos brasilei-
ros, que, devido &4 enorme incom-
preensiao, tem sobrevivido a custa
de trabalhos aleatérios.

Assim, nos deparamos com o0
aparente paradoxo de serem os ti-
tulos produto do mesmo mecanis-
mo capaz de idealizar capas de
discos, cartazes, marcas. O que é
marea? Um simbolo gréfico. Deve
ser plasticamente bela, mas sim-
ples, quase primaria, e conter algo
de vital e intrinseco &4 natureza de
uma determinada realidade — uma
firma, uma cidade, uma comemo-
racao, um servico publico. Séao en-
tes ecomplexos, por vézes abstratos,
que, por meio de uma inocente
marquinha vem ganhar nosso mun-
do visivel.

E portanto, em térmos de me-
canismo de invencio, em tudo se-
melhante & moderna apresentacio
de filmes, que procura, como vi-
mos, cristalizar visualmente sua
atmosfera. Em térmos de recursos,
porém, o cinema leva sdbre a mar-
ca, o cartaz, a ilustracho, uma
enorme vantagem: uma dimensio
a mais, o tempo. £ um carfaz —
digamos assim — no qual tanto as
palavras como as formas podem

movimentar-se livremente, mudar

| de luz e edr, aparecer e sumir rapi-

da ou lentamente. Se nac fosse a
necessidade de palavras, estaria-
mos em plena pintura cinética. ..

A narrativa dos filmes se arma
sempre de situagbes simbdlicas em
que, superpostos ao seu significa-
do imediato, encontramos valores
mais amplos, definitivos. Esse sim-
bolismo tanto é verbal, heranca do
teatro e da literatura, quanto pu-
ramente visual, filho dileto do eci-
nema: os mendigos da Opera dos
Trés Vintens, que, em seu desfile,
passam alternadamente entre a luz
e a sombra; os dedos do Terceiro
Homem forcando inutilmente o

. boeiro; a ponte destruida de Jules

et Jim ... Ha objetos de elogiién-
cia imanente, prestando-se a infi-
nitas variagbées: gaiolas, armas,
bercos, camas, flores.

Assim, a apresentacio de filmes
faz pleno uso dessa linguagem,
como a grafica usa a pintura, a
tipografia, a fotografia. Para 0
Cardeal, que relata muitos anos de
uma vida, Saul Bass colocou os ti-
tulos s6bre diversos plongés do
personagem percorrendo grandes
escadarias, espacos vazios calgados
com materiais diversos, em seu ca-
minho para o local da primeira ce-
na. O simbolo ndo aparece apoiando
parte da narrativa, exprimindo-a
por inteiro. Essa apresentacio,
(assim como o filme) nao é das
mais brilhantes, porém ha uma evi-
dente diferenca de conteido entre
esta solucio e a supracitada for-
mula do automovel.

Foi desenvolvida uma lingua-
guem completa Unicamente pela ti-
tulagem, que comeca, como vere-
mos, a extravazar para outros com-
pos. Resulta da convergéncia da
tipografia e do cinema. Apareceu
na tela um elemento novo, a pala-
vra escrita, que deve ser legivel e
coerente com a imagem que a
apoia. Como ambas, palavra e ima-
gem, atuam no tempo, nasce o con-
traponto, o pas de deux, o dueto.
Em West Side Story, por exemplo,
um lento travelling desvenda os
nomes rabiscados a giz e prego s0-
bre placas, portas, paredes gastas
e sofridas. Harmonia.

E chegamos a Mr. Brownjohn,
que provavelmente ninguém conhe-
ce. Antes do cinema, éle era ainda

“THE SHRIKE

i ree van ny

dvae Parrem

«Almas em Deszespéro» (The Shrike),

de José Ferrer (1955). Em geral, a

inventiva plistica e cromitica de Bass

produz um curta-metragem auténo-

mo, que sintetiza o drama e lhe atri-
bui um ec¢lima proprio.



menos conhecido: na surdina, an-
dava fazendo anincios de revista
a base de pernas, joelhos e outros
setores da anatomia humana. Nis-
to foi descoberto pelo wvivissimo
produtor Harry Saltzman, que fa-
rejava e reunia para o lancamento
da série James Bond, pessoas
aptas, mas obscuras, como o herdi,
Sean Connery. Bronwjohn se pos
a fazer os titulos. Essa equipe vai
de vento em popa. Depois de um
Dr. No (Satinico Dr. No) apenas
correto, nosso amigo inventou para
From Russia With Love (Moscou
Contra 007) aquela apresentacio
mediante slides com os nomes dos
técnicos e atores projetados sbébre
o corpo da dancarina. Nesse caso,
o encontro da tipografia com o ci-
nema resultou em algo inesperado
e original. Nem desenhos anima-
dos, nem simbolos visuais veiculan-
do palavras, nem solos de tipogra-
fia, mas uma quarta e bizarra lin-
guagem.

Em Goldfinger (007 Contra
Goldfinger) Brownjohn foi mais
adiante, projetando seqiiéncias co-
loridas de filmes anteriores da sé-
rie (closes, explosoes), inclusive do
préprio Goldfinger, sébre o corpo
de mulher mortalmente pintado de
ouro. Tais solugdes tiveram a me-
lhor repercussio e proporeionaram
ao titulador o primeiro lugar na
premiacio anual dos artistas gra-
ficos ingleses. Porque sintetizam
perfeitamente as coordenadas —
sexo, ouro, violéncia — do filme
em questio.

Os louvores dos colegas de
Brownjohn nao ficaram s6 nos pré-
mios. Agora, basta folhear uma
revista européia de publicidade e
damos com lindas mulheres cheias
de letras nas costas nuas, fotogra-
fias projetadas em metais... A
quem quiser aderir, vai aqui uma
adverténcia: para Brownjohn a
magica nfo foi facil — teve que
nsar um projetor de 500 watts su-
perventilado para proteger os
slides em uso continuo nas toma-
das. Seu maior problema foi evitar
o desfoque das letras, fazer a tela
compreender o que é dancar con-
servando as grandes superficies
sempre coincidentes com um plano
imagindrio perpendicular ao eixo
geométrico de um duplo sistema
otico.

Interpretacio
e
representacao

Jos.é. ju;m
Spiewak
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té hoje, muitos equivocos vem
havendo ainda em toérno do

que seja o ator cinematografico.
Muito ainda se confunde a inter-
pretacio propriamente dita com co-
nhecimentos de arte dramatica,
pratica de interpretaciio e habilida-
de histriénica. Virios atores pou-
co expressivos vém ainda sendo le-
vados em conta além do devido 86
porgue sabem pronunciar um texto
com elogiiéncia, movem-se em cena
agilmente ou sio ricos de gestos.
Tudo isso, entretanto, ndo faz o
verdadeiro ator cinematografico.
S6 o € realmente aquele que é hu-
mano e espontineo em suas atitu-
deg e, na verdade, ser humano e
espontaneo num ator cinematogra-
fico é mais importante do que to6-
das as habilidades que pode adqui-
rir com um aprendizado. O verda-
deiro ator cinematogrifico nio re-
presenta, ou melhor, nunca da a
impressao de estar representando.
Simplesmente coloca-se pessoa hu-
mana em todas as situacbes e as
vive. Assim, entre os mais conhe-
cidos hoje, ndo vemos atores cine-
matograficos em Marlon Brando,
Toshire Mifune, Hardy Kruger,
Kirk Douglas, Jean-Paul Belmondo,
Vinecent Price, Max Von Sydow,
etc. fstes 80 possuem a habilida-
de de mostrar que estao represen-
tando. Quem o sdo realmente:
Edmond O’'Brien, Raymond Burr,
Ake Gronberg, Klausjurgen Wus-
sow, Joachim Fuchsberger, Wolf-
gang Preiss, Renato Salvatori,
Marcelo Mastroianni, Maurice Ro-
net, Jean Sorel, Eiji Okada, Tat-
suya Mihashi, Tetsuro Tamba, ete.

Foi por volta de 1941 que come-
cou a constatacdo, entre a
critica mais evoluida de entdo, do
que faz o verdadeiro ator em cine-
ma. Antes, ja haviam sido reco-
nhecidos varios grandes intérpre-
pretes do cinema alemio — Conrad
Veidt, Werner Kraus, Elizabeth
Bergner, Fritz Kortner, Heinrich
George — sobre os quais o tempo
mostrou nao terem sido meros
monstros-sagrados de uma época.
Mas era quando se encontrava em
plena hegemonia o cinema norte-
americano. Neste, a comecar pela
extraordinaria Greta Garbo, ja ha-
via um sem-numero de grandes
atrizes de méritos universalmente
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constatados — Katharine Hepburn,
Barbara Stanwyck, Marlene Die-
trich, Jean Arthur, Rosalind Rus-
sell, Constance Bennett, Kay Fran-
cis, Bette Davis. JA quanto aos
atores, a sifuacdo era muito dife-
rente. Excelentes, ja existiam va-
rios — William Powell, Paul Lukas,
Gary Cooper, Joel Mc Crea, Robert
Montgomery, Franchot Tone, Fred
Mac Murray. Nao estavam, porém,
reconhecidos pela eritica como de-
viam e, contra varios deles, existia
inclusive grande preconceito, tidos
como eram como meros produtos
de promocio perante o publico. Os
mitos que havia eram de mons-
tros-sagrados que, com o tempo,
a medida que se fossem depurando
os conceitos sobre o verdadeiro ator
cinematografico, um por um ecai-
riam por terra, da importincia que
a eles se atribuia, porque acabar-
ge-ia verificando nio passarem de
superficiais histrices — Paul Muni,
Claude Rains, Spencer Tracy, Ba-
sil Rathbone, John Carradine,
Edward G. Robinson, Joseph Sch-
ildkraut.

Foi, se ndo nos enganamos, em
1940, quando Paul Muni era dog-
maticamente tido por muitos como
o maior ator do mundo, que Gui-
Iherme de Almeida, entéo eritico ci-
nematograifico, esereveu, ainda com
grande timidez: «Pode Paul Muni
ser um grande ator, mas jA estd
representando muito» . Dali, até seu
mito cair de vez, até se concluir
definitivamente que representar
muito equivale a nao ser ator, ain-
da levaria algum tempo. Mas, foi
nessa ocasifio que comecou a se des-
cobrir quem eram os verdadeiros
orandes atores norte-americanos,
diante dos quais mitos como os de

Paul Muni, Spencer Tracy ou
Edward G. Robinson nao mais po-
deriam substituir.

Como ja nos referimos, havia na
época grande preconceito contra
quem tivesse sido promovido ou
tentando se promover a custa do
magnetismo que tivesse exercidoe
ou pudesse vir a exercer sobre o
publico feminino. Motivos para tal
preconceito podia, na verdade, ha-
ver. Duas das maiores bilheterias
de entdo eram Robert Taylor e
Tyrone Power, promovidos popu-
larmente por esse processo e que
eram, de fato, dois atores dos mais
precirios., Comecgou, porém, a se
constatar, em alguns que haviam
se lancado ou tentavam se lancar
como simples «galiss ou «moci-
nhos», como eram ecapazes, com
toda a espontaneidade, sem preci-
sarem praticamente esbocar atitu-
des, de viver e nio representar as
situacdes dramaticamente mais in-
tensas. Eram, entre outros, Ronald
Reagan, Glenn Ford, Kent Smith,
Edmond O’Brien, Dean Jagger,
Philip Terry, Barry Nelson. Fo-
ram entfo classificados, pelos que
viram seu valor, de atores puros.
Em nome dessa pureza de interpre-
taciio, cometeram-se alguns enga-
nos, incluindo no mesmo rol Henry
Fonda, William Holden, Avrthur
Kennedy, que o tempo mostraria
nao serem taoc puros. Mas, naguele
momento, eram importantes Fon-
da, Holden e Kennedy, mesmo sen-
do afinal posados em sua pretensa
pureza, serem basicamente atores
do padrio de Ford, Reagan ou
(’Brien e nio mais histrides do
tipo de Muni, Tracy ou Robinson.

O preconceito contra o ator lan-
cado com base na simpatia que pu-
desse vir a exercer sobre o piblico
comecgou a cair e, dentro de pouco
tempo, nio mais houve divida em
reconhecer quiio excelentes atores
eram, desde a sua primeira apari-

¢ao, Dana Andrews, William Eythe
e Mark Stevens. Ao mesmo tempo,
no setor feminino, constatou-se
grandes atrizes em varias lancadas
como se fossem simplesmente «bel-
dadess» — Gene Tierney, Ella Rai-
nes, Marguerite Chapman. Mas,
com varios outros, foi ainda preci-
so tempo para se vencer preconcei-
tos e ver que também eram exce-
lentes atores, do mesmo padrio de
espontaneidade interpretativa de
Ford e (’Brien. Foi como, s6 aos
poucos, se reconh ecen Dennis
O’Keefe, William Lundigan, Rod
Cameron, Van Johnson, Robert
Hutton, Richard Martin, Eddie Al-
bert, David Bruce, Larry Parks,
James Craig, John Carroll, ete.,
alguns tardiamente. Preconceito
maior ainda podia se ter contra in-
térpretes de filmes musicais, entre
o8 que tivessem entrado no cine-
ma a principio apenas como canto-
res ou dancarinos. Mas, também
entre éstes, vencidos os preconcei-
tos, alguns vieram a se revelar dos
mais espontineos e puros como in-
térpretes — Judy Garland, Frank
Sinatra, Ray MacDonald, Esther
Williams, Kathryn Grayson, Cyd
Charisse, Jane Powell.

Essa conclusido do que é o ator
cinematografico pure, nao que di-
zer que ndo mais possa existir ator
de padrao de interpretaciio mais
clissico, mais tradicional ou mais
grandilogiiente, desde que o mes-
mo, dentro désge padrfio seja, ao
mesmo tempo, tdo humano e tio
espontaneo quanto todos os refe-
ridos e tantos outros equivalentes
que aparentemente nio represen-
tam. Foi, por sinal, ac mesmo tem-
po que se verificava o grande va-
lor de todos éstes, que também se
comprovava a grandeza de Orson
Welles, Van Heflin, George San-
ders, Walter Slezak, Joseph Cot-
ten, George Macready, Raymond
Burr, Wendel Corey, William Bis-
hop, Robert Douglas, John Dehner,
James Mason, ete., afinal tio es-
pontidneos, humanos e pures em
sua grandilogiiéncia, quanto, por
exemplo, Ronald Reagan, Kent
Smith ou Van Johnson em sua sim-
plicidade. I, na verdade ji exis-
tira antes deles, no cinema norte-
americano, pelo menos um famoso



ator legitimamente grandilogiiente
no tempo em que se cultuava tan-
tos mitos improcedentes — Char-
les Laughton,

N a década dos 50, quando todos

0s conceitos do que é verda-
deiramente o ator cinematografico
J4 se encontravam mais do que de-
purados — e fora pelo cinema
norte-americano que se pudera
processar tal depuramento —, co-
megou o declinio artistico de Holly-
wood e ali mesmo o padrio de in-
terpretaciio dos seus atores come-
¢ou a se desvirtuar. Alguns exce-
lentes, produtos da excelente esco-
la que ali havia se constituido, —
Robert Wagner, Cameron Mitchell,
Ernest Borgnine, Sean McClory
— continuaram a se revelar. Mas,
concepeoes erroneas de interpreta-
cao passaram a se infiltrar em
Hollywood com insisténcia cada vez
maior e veio novamente toda uma
enxurrada de intérpretes dos mais
viciosos, hdbeis para enganar —
Kirk Douglas, Montgomery Clift,
Marlon Brando, José Ferrer, Jack
Palance, Richard Basehart, James
Dean, Paul Newman, Jack Lem-
mon. A outrora grande escola de
atores de Hollywood agora esta
desmantelada, mas, assim mes-
mo, isso nio impede que, em sua
nova geracdo, existam agora tam-
bém varios intérpretes do mesmo
alto padriao doutros tempos — Ca-
rol Lynley, Glenn Corbett, Michael
Callan, Suzanne Pleshette, Troy
Donahue, Tuesday Weld, Harvey
Presnell, Chad Everett. E curio-
samente, na época em que tao
absurdamente se fentava endeusar
Marlon Brande e Jack Palance,
apareceram alguns lancados como
se também fossem do seu zestilos,
mas que acabaram se revelando
excelentes — Charlton Heston, Ne-
ville Brand.

Se nio hd mais em Hollywood
sua outrora grande escola, esta, en-
tretanto acha-se agora transplan-
tada para a Franca e a Italia. E,
nesses dois paises, em cujos cine-
mas o padrao geral de interpreta-
cdo era o mais precario até ha al-
guns anos, nao faltam agora intér-
pretes excelentes, no melhor estilo
da fase Aurea de Hollywood. Na

Franca — Jeanne Moreau, Brigitte
Bardot, Frangoise Dorléac, Fran-
coise Arnoul, Catherine Spaalk,
Maurice Ronet, Delphine Sevrig,
Pascale Petit, Jean Sorel, Anna
Karina, Simone Signoret, Ray-
mond Pellegrin, Jean Servais, Jean
Desailly, Annie Girardot, Maurice
Biraud, Marie Laforét. Na Italia
— Marcello Mastroianni, Eleonora
Rossi Drago, Claudia Cardinale,
Virna Lisi, Gabrielle Ferzetti, Re-
nato Salvatori, Renato Baldini, An-
tonella Lualdi, Enrico Maria Saler-
no, Anna Maria Ferrero, Lea Mas-
sari, Franco Fabrizi, Giorgio Al-
bertazzi, Giulia Rubini, Giorgia
Moll.

Na Alemanha, onde revelaram-
se, na década dos 20, muito antes,
pois, do depuramento que s0 mais
tarde iria se processar em Holly-

wood, os primeiros grandes atores |

cinematograficos, continuam sur-
gindo, a todo momento, talentos e
personalidades do mesmo porte —
Nadja Tiller, Klausjurgen Wus-
sow, Wolfgang Preiss, Hildegard
Kneff, Barbara Ruetting, Johanna
Von Koezian, Joachim Fuchsber-
ger, Marianne Koch, Claus Bieder-
staedt, Elke Sommer, Heinz Drae-
che, Werner Peters, Ruth Leuwe-
rick, Fritz Tillmann, Gert Froebe,
Hannes Messemer, Goetz George,
Senta Berger, Christine Gorner,
Renate Ewert.

O cinema sueco, que ja dera ao
mundo Greta Garbo, Ingrid Berg-
man e Viveca Lindfors, continua
repleto de figuras extraordinarias
Harviett Andersson, Ingrid
Thulin, Ake Gronherg, Ulf Palme,
Ulla Jacobsson, Eva Dahlbeck,
Gunnel Lindblom, Birger Malms-
ten, Bibi Andersson.

4 proverbial igualmente é a
grande escola de intérpre-

tes do cinema japonés, cujos gran-
des expoentes sio hoje incontaveis,
dos veteranos aos novos, dos tradi-
cionaiss aos «modernos:, dos mais
grandilogiientes aos mais simples
— Tetsuro Tamba, Marike Okada,
Chiezo Kataoka, Michiyve Kogure,
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Ryunosuke Tsukigatn, Jushiro
Konoe, Tatsuya Mihashi, Yoko
Tsukasa, Hisaya Morishige, Mit-
suko Kusabue, Keiju Kobayashi,
Chishu Ryu, Reiko Dan, Koji Tsu-
ruta, Yoshiko Sakuma, Somegoro
Ichikawa, Seisaburo Kawazu, Shi-
ma Iwashita, Haruko Sugimura,
Misako Watanabe, Shinichiro Mi-
kani, Miyuki Kuwano, Eiji Okada,
Chikage Awashima, Ruriko Asa-
oka, Yujiro Ishihara, Sachiko Hi-
dari, Susumu Fujita, Mieko Taka-
mine, Hiroshi Koizumi e tantos
outros.

E no cinema nacional? Este, co-
mo se sabe tio bem, anda repleto
de intérpretes os mais viciosos, aos
quais ha sempre quem gqueira jus-
tificar em seus maneirismos como
sendo «auténticos». Mas, assim
mesmo, de vAarios anos para ca,
desde a época da fundaciio da Vera
Cruz, nao tém cessado de surgir
em nosso cinema intérpretes do
mais alto padrio, dos mais diver-
sificados tipos e estilos — Eliane
Lage, Mario Sérgio, Alberto Rus-
chel, Sérgio de Oliveira, Luigi Pie-
chi, Carlog Alberto, Eva Wilma,
Waldemar Wey, Gilda Nery, Lola
Brah, Maria Fernanda, Sérgio
Hingst, Gilberto Martinho, Auré-
lio Teixeira, Fernande Baleroni,
Barbara Fazio, Neli Martins, Nor-
ma Blum, Odete Lara, Cavagnoli
Neto, Douglas de Oliveira, Beyla
Genauer, Pedro Paulo Hatheyer,
Randal Juliano, Moacir Deriquem,
André Dobroy, Mario Benvenutti,
Norma Bengell, Gloria Menezes,
Joana Fomm, Marisa Woodward,
Teresinha Mendes. E, pelo visto,
as coisas nao irdo parar por ai.
Eis novos talentos a despontar,
prometendo alcancar o mesmo pa-
drao — Paulo José, Lillian Lem-
mertz, Dina Sfat, Francisco de
Sousa, Sonia Clara, Lineu Dias,
Leonidas Bayer, Newton Prado,
Jacqueline Myrna, Vera Barrefo
Leite.



DIAFILMES

Arle primitiva e mudanga

Do dialilme produzido pelo INGE_ e realizado por
Maria Heloisa Fenelon Costa

Ef consenso geral que as artes

primitivas sfo estaticas,
perpetuando-se através de formas
fossilizadas, transmitidas, de modo
inalterdvel, de geraciio a geracio,
nas culturas indigenas.

Tal preconceito nido encontra
justificativas nos dados fornecidos
por etnélogos e outros especialistas
que se tém ocupado do assunto:
admitem éles que se processam mu-
dancas nestas formas artisticas,
embora em ritmo relativamente
lento. Mesmo no caso das socieda-
des tribais em que a expressédo ar-
tistica seja estimulada a confor-
mar-se as normas da tradicio com
aparente rigidez, os artistas con-
seguem imprimir variacdes aos
seus ftrabalhos que os distiguem
daqueles das geracdes anteriores.

A individualizacio artistica foi
observada por Leenhardt em rela-
cdo a arte da Oceania, em especial
quanto as ilhas Marquesas. Em-
bora a decoracdo marquesana apre-
sentasse grande unidade néo se en-
contravam dois motivos inteira-
mente iguais, pois o artista nio sé
evitava repetir-se, como também
queria distinguir o seu trabalho de
outros que o tivessem inspirado.
O artista indigena nem sempre

conta com modelos verdadei-
ramente antigos, o que o salva de
cair num <«academismo». Sio os
objetos de arte feitos com mate-
riais pereciveis — fibras vegetais,
madeira, penas, argila — utiliza-
dos para a manufatura de estatue-
tas, adornos, mascaras de danca.
E muitas vézes o objeto pode ser
abandonado ou destruido depois de
sua utilizacdo imediata, do que é
exemplo a destruicio de indumen-
tarias de danca e outros artefatos
rituais apés o término do cerimo-
nial em que foram usados, em di-
versos grupos primitivos.

Outra raziao que impede o ar-
tista tribal de fazer uma arte fos-
silizada e sem vigor — quando éle
participa de uma sociedade inte-
grada e ainda fiel aos caminhos de
vida culturalmente aprovados — é
a autenticidade de seu comporta-

mento, porquanto acredita na va-
lidade das cren¢as e representa-
coes coletivas que expressa em seu
trabalho.

Entretanto, sobrevém modifica-
coes profundas e mais ou menos
rapidas na arte tribal, implicando
muitas vézes no abandono comple-
to dos padroes estéticos antigos,
quando se intensifica o contato en-
tre as sociedades indigenas e as eu-
ropéias. Balandier, estudando a
arte congolesa, apontou como ra-
zoes de sua mudanga, decadéncia
e desaparecimento, a introducio de
novos valores e principalmente de
um tipo de trahalho diverso do tra-
dicional, com o engajamento do
congolés como mao de obra em fa-
zendas e minas.

Tentaremos esplicar aqui qual a
direcio das mudancas na arte de
uma sociedade indigena, a Caraji,
mudancas estas condicionadas pe-
lo contato de seus membros e seus
artistas com a sociedade neobrasi-
leira, e acarretando a emergéncia
de novas motivacdes para o traba-
lho artesanal, as quais contribui-
ram para a eclosio de novos pa-
droes estéticos.

Ta] ocorreu especificamente em
relacdo & ceramica figurati-
va das mulheres, embora a téenica

de outra modalidade de artesanato
(a escultura em madeira, que é
uma especialidade masculina) te-
nha também sofrido modificacdes ;
mas estas podem ser consideradas
superficiais, mormente se as com-
pararmos as mudancas de carater
radical que vém se sucedendo na
arte da ceramica, num processo de
desenvolvimento que teve inicio ha
cérca de quarenta anos. As cera-
mistas Caraja abandonaram for-
mas tradicionais de cariter simbo-
lico e passaram a se expressar
através de um estilo realista, ocor-
rendo ainda a ampliacio da tema-
tica paralelamente ao aperfeigoa-
mento da téenica. A ceramica fi-
gurativa era antes crua; passou
depois a ser cozida, o que veio es-
timular a elaboracio de formas no-
vas, devido & maior durabilidade
que pagsaram a ter as estatuetas.

A principal motivacio para a
mudaneca, porém, foi a presenca de
novos padroes estéticos, conjuga-
da ao intento das ceramistas de
satisfazer ao goOsto dos «civiliza-
dos» — ja que tanto a ceramica
como 08 outros tipos de artesanato
representam bens comerciaveis,
que sao vendidos aos comercian-
tes e turistas que visitam a regiio
habitada pelos Caraja.

Ocupam os Caraja diversas al-
deias nas margens do Araguaia,
concentrando-se principalmente na
ilha do Bananal; nesta regido fo-
ram encontrados pelos bandeiran-
tes que buscavam ouro e eseravos
indios, em fins do século XVI e co-
mecos do XVII. Desde entio en-
trou a tribo em contato com a so-
ciedade ocidental e a sua cultura,
o que se intensificou no fim do
século XIX e nesta primeira meta-
de do XX,

Atualmente hd uma solicitacio
sempre crescente da mao de obra
Caraja para emprégo em tarefas
diversas, cuja aceitaciio lhes é im-
posta pela necessidade de obterem
objetos da nossa induistria, criada
através do convivio do grupo com
a sociedade nacional. Os homens
alugam hoje o seu trabalho aos



empreiteiros da pesca do pirarucu,
e também vendem excedentes da
pesca A populacio regional, além
de trabalharem como remadores e
guias para os viajantes. Em con-
seqliéncia disto, as mulheres Ca-
raja ocupam-se, agora, nao apenas
da manufatura da ceramica e ou-
tras tarefas que lhes sao prescri-
tas (cuidados a infincia e afazeres
domeéstices), mas também come-
cam a empenhar-se no fabrico de
objetos artesanais considerados es-
pecialidade masculina segundo as
normas que regulamentam a divi-
sdo sexual de trabalho nesta so-
ciedade: figuras humanas de ma-
deira e céra, arte plumaria, minia-
turas de armas.

monopolizacio dos trabalhos

artesanais pelo grupo femi-
nino, e a preocupacio déste em pro-
duzir muito e rapidamente para
obter lucro imediato poderao con-
tribuir para a perda de qualidades
técnicas e formais, bem como de
contefido afetivo.

Pensamos que ao periodo de bri-
lho e renovacio estética represen-
tado pela fase atual, podera suce-
der-se uma época de descaracteri-
zacdo e mesmo decadéncia da cera-
mieca figurativa. Nao negamos, po-
rém, que a expressio artistica das
ceramistas modernas apresentou
grande vitalidade, em seus come-
cos e até tempos muito recentes.,

A ceramica antiga foi estudada
por Krause no inicio déste século.
Castro Faria assinalou as diferen-
cas essenciais que separam o estilo
de hoje daguele de gquarenta anos
antes; denominou as duas épocas
da cerimica fase antiga e fase mo-
derna, ¢ nds chamamos aos dois es-
tilos que as caracterizam estilo
simbadlico e estilo realista.

Na fase antiga, a artista elimi-
na todos os elementos considerados
nio essenciais em relagio ao que
deseja significar, pois as ceramis-
tas nio fazem bracos e pernas ou
os fazem de modo esquematico;
mas certas caracteristicas que ex-
pressam um ideal de beleza e sim-
bolizam todo o grupo feminino siao
enfatizadas: as figuras apresen-
tam alargamento de quadris (es-
teatomeria) e também actimulo de
adiposidade nas nadegas (esteato-
pigia), nisto lembrando as estatue-
tas do paleolitico europeu. As fi-
guras tendem a apresentar uma es-
trutura geométrica, e sfo isoladas
e rigidas, sem movimentacio. Apa-
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recem nas estatuetas os desenhos
corporais, a marca tribal circular,
a tanga feminina, e os adornos ti-
picos do grupo indigena, enfim tu-
do o que possa caracterizar a fi-
gura cultural Caraja.

Entretanto entre as formag per-

feitamente definiveis como
antigas e modernas aparecem for-
mas de transicio que apresentam
caracteristicas de ambas as fases.
Algumas sio histérica e estilisti-
camente transicionais e outras po-
dem ger assim consideradas apenas
de acordo com o estilo, pois séo
contemporaneas das formas mais
recentes e modernas. Ha hoje cer-
tas figuras globulares e triangula-
res com caracteristicas arcaicas,
se pensarmos em sua estrutura
geométrica e no afastamento acen-
tuado do naturalismo, ainda maior
que nas estatuetas esteatopigicas.
As figuras atuais de caracteristi-
cas antigas podem sger atribuidas
a artistas mais conservadoras, que
nao se adaptaram inteiramente ao
nove padrio.

Podemos considerar também co-
mo transicionais as figuras de céra
e de madeira, pois nestas modali-
dades artisticas a passagem de um
estilo pouco realista (proximo ao
correspondente e antigo na cerami-
ca) a um estilo mais realista, ain-
da niio se realizou de modo defini-
tivo. Isto se deve a diversos fato-
res, dentre os quais podemos con-
siderar como muito importante a
dificuldade que oferecem a experi-
mentaciio os materiais utilizados
pelo artista, em contraste com as
possibilidades favordaveis propor-
cionadas pelo cozimento da cera-
mica.

Na fase moderna, a figura perde
a rigidez e a estrutura geoméirica
préoprias das formas anteriores. A
artista preocupa-se em representar
com relativa justeza a anatomia
humana, e em registrar a variada
movimentacio do corpo. O rosto

é tratado de modo menos esquema-
tico que na fase antiga. As carac-
teristicas da figura cultural nio
foram abandonadas na fase mo-
derna: hA mesmo uma exuberan-
cia e complexidade maiores na re-
presentacdo da pintura corporal
Caraja, em vermelho e negro. E
embora sejam ainda feitas esta-
tuetas isoladas de homens e mulhe-
res, fazem-se agora também gru-
pos cerdmicos em que se documen-
tam multiplos aspectos da vida so-
cial; sio modelados grupos de fa-
milia, e homens e mulheres empe-
nhados em suas tarefas rotineiras,
e registram-se fases de rituais di-
versos. Enfim, todo o ciclo de vida
do Caraja se desenrola aos nossos

olhos, do nascimento &4 morte.
O ceramista Caraji produz ago-
ra uma arte animalista, re-
tratando os diversos mamiferos,
peixes e aves que povoam o seu
ambiente natural. Ela continua
uma tradicio masculina: a de re-
presentar em céra negra a fauna
do Araguaia. Surgem também na

cerimica moderna figuras com ca- |

racteristicas estranhas, e entre elas
podemos distinguir algumas que
representam personagens do fol-
clore Caraji, Trata-gse de séres hi-
bridos, tendo corpo humano e ca-
beca ecuja forma se relaciona com
qualquer detalhe do corpo de um
peixe ou ave. Ainda dentro da ca-
tegoria de figuras fantédsticas po-
demos distinguir outras que sdo
puramente o resultado de experi-
mentacio artistica, e desvinculadas
de qualquer origem tradicional e
remota. Neste caso estio as esta-
tuetas com vérias cabecas e seios
ou conjugadas pelas costas, e ani-

mais bicéfalos e eom duas caudas.

E na fase moderna é possivel
distinguir ainda a expressio de um

| espirito saudosista; os Caraja or-

gulham-se de um passado remoto
e idealizado, quando constituiam
um pove independente dos «toris
(cristdos, brancos, civilizados) e
eram numerosos e fortes: o tempo
dos ¢«Kanamahadd», a gente anti-
ga. A ceramista realiza em sua
arte a restituicio désse passado
lendario e modela figuras de guer-

| reiros «de bracos e pernas grossos

como o8 de Kanaxivues, o herdi ci-
vilizador Caraja. Na cerimica sur-
gem bharcos carregados de peixes
ou tartarugas, numa abundincia
qgue hoje ndo mais se verifica, de-
vido ao empobrecimento dos rios e
matas causado pela ocupacio da
area por criadores, sertanejos, etec.
Darcy Ribeiro chamou a atencio
para isso em um artigo sobre a
arte Caraja.

mbora éste passado seja sem-
pre rememorado pelos Cara-
ja, e éstes tenham consciéncia de
serem um povo dominado em rela-
cio a sociedade nacional — por-
guanto queixam-se com veeméncia
da exploraciio que sofrem as maos
dos empreiteiros de pesca e dos ne-
gociantes regionais — ha pouca
reacdo na sua arte quanto a adocéo
dog padroes estéticos estranhos.
O protesto é, antes, indiretamen-
te expresso quando a artista Cara-
ja omite a representacdo da vida
regional brasileira, permanecendo

i fiel & teméatica da vida tribal. Mas

isto pode ser em parte atribuido

| & intencio de satisfazer aos com-

pradores de ceramica, que apre-
ciam e mesmo estimulam a
documentacio da vida Caraja, le-
vados pelo amor do exotismo.

Acreditamos que venha ainda a
acentuar-se a tendéncia das cera-
mistas a aceitar as influéncias es-
tranhas. Assim, ja vemos hoje
certas figuras que podem ser cha-
madas de «nfio culturais», a exem-
plo de uma representacio feminina
em que a postura nao é aquela tipi-
ca das mulheres Caraja.

Estas e outras expressbes artis-
ticas configuram o inicio de uma
decadéncia, 4 semelhanca do que
tem ocorride com outras artes in-
digenas no Brasil e em outras par-
tes do mundo, eomo consegiiéncia
inevitiavel do contato entre as so-
ciedades tribais e as européias.



«Ele e o Rabisco»

histéria do filme de anima-
¢do, com bonecos e cenarios
de trés dimensoes, remonta ao ate-
lier da Vitagraph, em Nova York,
quando, em 1907, um técnico des-
conhecido inventa o processo tour
de manivelle, grazas ao qual pode-
se tomar vistas imagem por ima-
gem,
Foi no filme «L’Hotel Antés, de
Stuart Blackton, que o ptiblico pide
ver, pela primeira véz, uma faca
movimentar-se sozinha e cortar
uma salchicha. Stuart Blackton,

Julio Heilhron

gracas a tomada de imagem por
imagem, mostrou, também, uma
caneta escrevendo sem que nin-
guém a movimentasse (The Magie
Pen, 1907) e figuras desenhadas
em movimento (Humorous Phases
of a Funny Face, 1907) abrindo,
dessa maneira, o caminho a todos
os géneros do «cinema de anima-
caos.

O primeiro filme totalmente com
| bonecos animados, «Le Tout Petit

Tausts, dirigide pelo Emile Cohl
. (antigo diretor de trucagens da

¢ 0 cinema de animagdo

Cia. Gaumont), tinha 125 metros
¢ foi apresentade em Paris a 16
de junho de 1910. Desde entio des-
tacaram-se cineastas como Ladis-
las Stareviteh, Jean Painlevé, René
Bertrand, George Pal, Jiri Trnka
e outros.

O filme de animacio é aquéle
em que a tomada de vistas é rea-
lizada imagem por imagem e para
0o qual a cimera SO Serve como
aparelho fotografico automético e
nao como um instrumento de ana-
lise do movimento,



O movimento das marionetes
de f:inema néio é dado por nenhum
meio mecanico ou fisico (fios in-
visiveis ou zlavancas) . Sob os cos-
tumes dos bonecos encontra-se um
esqueleto articulado, idéntico aos
dos manequins utilizados pelos de-
senhistas. Cada articulacio permi-
te imobilisar os diferentes mem-
bros na posicido requerida, enquan-
to a cinegrafia, imagem por ima-
gem, vai fixando, com fotografias
sucessivas, as diferentes atitudes
consecutivas determinadas pelo
animador. Antes de registrar cada
imagem, o animador modifica li-
geiramente a posiciio do boneco, e
pouco a pouco vai levando-o 4 po-
sicdo final escolhida.

A diferenca fundamental entre
as marionetes de cinema e o dese-
nho animado consiste em que, no
ultimo, as imagens que represen-
tam a anilise do movimento se
apresentam em forma de documen-
tos duraveis: papel canson ou gela-
tina, com desenhos que podem ser
fotografados tantas vézes quantas
sejam necessarias, em condicdes
rigosamente idénticas. Na anima-
¢cdo de marionetes, essas imagens
nao séo mais do que uma posicio
efémera, dada ao boneco pelo ani-
mador, Unicamente durante o tem-

po necessirio para ser fotografada,
posicdo que & irremediavelmente
destruida por agquela que se neces-
sita para o registro seguinte. Isso
significa que a animacio dos bone-
cos efetua-se no mesmo momento
do registro, ndo ficando nenhuma
marca visivel durante a operagéo:
o animador deve possuir grande
intuicdo e uma delicadeza especial
nos dedos para conseguir um des-
locamento determinado dos bone-
cos e materializar as modificacoes
justas nos lugares necessarios, as-
segurando uma continuidade har-
moniosa.

Sem lembrar as marionetes tea-
trais as de cinema podem ir muito
longe na estilizacio caricatural dos
personagens, Na determinacio de
sua personalidade nio intervém
somente a sua aparéncia plastica,
a4 qualidade dos seus movimentos,
mas também as proporcbes irrea-
listas dos elementos que a consti-
tuem e que devem ser determina-
das para acentuar o seu carater. O
trabalho de animacio pode dar aos

movimentos dos bonecos a precisio
plastica de uma pantomina prodi-
giosamente controlada.

¢«fle e o Rabisco», primeira
short-story brasileira em céres,
com bonecos animados, é um filme
experimental produzido pelo INCE,
sobre a educacio infantil, e mostra
as criancas a sua responsabilidade
em relacio a sociedade e as pro-
priedades ptblicas.

Filmado em 35 mm, em 18 dife-
rentes cenarios, teve cenas com
mais de 20 bonecos em movimento
simultineo. A fotografia, acentua,
com sombras e reflexos, nas cenas
normais, a matéria e a tridimensio-
nalidade dos cenarios; nas cenas de
sonho, com efeitos de névoa e luz
de estréla, procura, dentro do rit-
mo alegre escolhido, dar um toque
fantastico.

Equipe de «fle e o Rabisco» —
Direcao: Flora Castafio Ferreira.
Producio e edicdo: Julio Heilbron.
Direcio de fotografia: Alexander
Orban. Cenografia: Joao C. Fer-
reira. Bonecos: Eleonora C. Fer-
reira. Animacio: José Artur C.
Ferreira. Narracio: Italo Rossi.
Apresentacao: Millor Fernandes.
Musica: Ugo Marotta.



Antonioni, Vanessa Redgrave, filmagem de «Blow Up» em Londres
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Leila Diniz,

“Tadas s

Mutheres do Mundo?, de Domingos de Oliveira,
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